This is a digital copy of a book that was preserved for generations on library shelves before it was carefully scanned by Google as part of
to make the world’s books discoverable online.

It has survived long enough for the copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was nevel
to copyright or whose legal copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domair
are our gateways to the past, representing a wealth of history, culture and knowledge that’s often difficult to discover.

Marks, notations and other marginalia present in the original volume will appear in this file - a reminder of this book’s long journey fro
publisher to a library and finally to you.

Usage guidelines

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belon
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have take
prevent abuse by commercial parties, including placing technical restrictions on automated querying.

We also ask that you:

+ Make non-commercial use of the fild&e designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use these fil
personal, non-commercial purposes.

+ Refrain from automated queryirigo not send automated queries of any sort to Google’s system: If you are conducting research on m:
translation, optical character recognition or other areas where access to a large amount of text is helpful, please contact us. We encc
use of public domain materials for these purposes and may be able to help.

+ Maintain attributionThe Google “watermark” you see on each file is essential for informing people about this project and helping ther
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it.

+ Keep it legalWhatever your use, remember that you are responsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume |
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users
countries. Whether a book is still in copyright varies from country to country, and we can’t offer guidance on whether any specific
any specific book is allowed. Please do not assume that a book’s appearance in Google Book Search means it can be used in al
anywhere in the world. Copyright infringement liability can be quite severe.

About Google Book Search

Google’s mission is to organize the world’s information and to make it universally accessible and useful. Google Book Search helps
discover the world’s books while helping authors and publishers reach new audiences. You can search through the full text of this book on
athttp://books.google.com/ |



http://books.google.com/books?id=qCk9AAAAIAAJ&ie=ISO-8859-1

Uber dieses Buch

Dies ist ein digitales Exemplar eines Buches, das seit Generationen in den Regalen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von C
Rahmen eines Projekts, mit dem die Blicher dieser Welt online verfligbar gemacht werden sollen, sorgfaltig gescannt wurde.

Das Buch hat das Urheberrecht tiberdauert und kann nun 6ffentlich zugénglich gemacht werden. Ein 6ffentlich zugéngliches Buch ist e
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch 6ffentlich zugénglich
von Land zu Land unterschiedlich sein. Offentlich zugangliche Biicher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kt
und wissenschaftliches Vermdgen dar, das haufig nur schwierig zu entdecken ist.

Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei —
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat.

Nutzungsrichtlinien

Google ist stolz, mit Bibliotheken in partnerschaftlicher Zusammenarbeit 6ffentlich zugéangliches Material zu digitalisieren und einer breitern
zugéanglich zu machen. Offentlich zugéngliche Biicher gehoren der Offentlichkeit, und wir sind nur ihre Huter.  Nichtsdestotrotz is
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verflgung stellen zu kénnen, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrau
kommerzielle Parteien zu verhindern. Dazu gehdren technische Einschréankungen fir automatisierte Abfragen.

Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien:

+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwetkerhaben Google Buchsuche fir Endanwender konzipiert und mochten, dass Sie ¢
Dateien nur fir persénliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden.

+ Keine automatisierten Abfrageenden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Rech
tiber maschinelle Ubersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchfiihren, in denen der Zugang zu Text in grofRe
ndtzlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir férdern die Nutzung des o6ffentlich zuganglichen Materials fur diese Zwecke und kénne
unter Umsténden helfen.

+ Beibehaltung von Google-Markenelemeribas "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information (
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material (iber Google Buchsuche zu finden. Bitte entfernen Sie das Wasserzeichet

+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalitdtabh&éngig von Ihrem Verwendungszweck mussen Sie sich lhrer Verantwortung bewusst
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafurhalten fur Nutzer in
offentlich zugénglich ist, auch fur Nutzer in anderen Landern 6ffentlich zugénglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterli
von Land zu Land verschieden. Wir kénnen keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Buches gesetzlict
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Form und (be
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben.

Uber Google Buchsuche

Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugéanglich zu machen.
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Blcher dieser Welt zu entdecken, und unterstiitzt Autoren und Verleger dabei, neue Zielgruppen zu €
Den gesamten Buchtext kénnen Sie im Internet Uintir.//books.google.com | durchsuchen.



http://books.google.com/books?id=qCk9AAAAIAAJ&ie=ISO-8859-1










__/5 N .









4















BEITRAGE ZUR ASTHETIK

HERAUSGEGEBEN

vox

THEODOR LIPPS v RICHARD MARIA WERNER.

X.

DIE KUNSTLERISOCHE DARSTELLUNG ALS PROBLEM DER

ASTHETIK. UNTERSUCHUNGEN ZUR METHODE UND BE-

GRIFFSBILDUNG DER ASTHETIK MIT EINER ANWENDUNG
AUF GOETHES WERTHER. VON WOLF DOHRN.

HAMBURG uvvp LEIPZIG
VERLAG VON LEOPOLD VOS8S8
1907,



DIE KUNSTLERISCHE
DARSTELLUNG ALS PROBLEM
DER ASTHETIK.

UNTERSUCHUNGEN ZUR METHODE UND BEGRIFFS-
BILDUNG DER ASTHETIK MIT EINER ANWENDUNG
AUF GOETHES WERTHER.

Vox
WOLF DOHRN.

MOTTO
IL DIFFICILE & L'INDIVIDUARE
WINKELMANN,

HAMBURG uxp LEIPZIG
VERLAG VON LEOPOLD VOSS
19017.



GENERAL

ftom

Druck von Meisger & Wittig in Lelpsig.



PT35
D37
V\O—‘(L

Vorwort.

Die Arbeit ist mehr ein Versuch als ein Ergebnis. Die
leitenden Geeichtspunkte findet man in der Einleitung. Hier habe
ich nur zu sagen, wer mich durch Unterweisung, Rat und Aus-
tausch von Gedanken unterstiitzte. Aporr HrLpEBRAND und THEODOR
Liapps, zwei in der Behandlung #sthetischer Probleme grundsitzlich
verschiedene Betrachter, haben in gleichem MaBe auf mich gewirkt.
Das meiste aber verdanke ich den Diskussionen im Ménchener
akademisch-psychologischen Verein, besonders: JomANNEs
Davprrr, Arors Fisomer, Moritz GEieer, dann auch WaLTHER
Rizzrer, Lupwic Curtios. Bei der Korrektur untersttitzte mich

Ruporr Himson. Ihnen an dieser Stelle meinen Dank.

Wolf Dohrn.

~
QT
‘ S rw






S RUATERN
OF THE
UNIVERSHI T)
cr
A 7

Catirep B

———m e 7

Angabe des Inhaltes.

Einleitung: Allgemeiner Uberblick tiber das Problem

Erster Teil: Zur Theorie einer individualisierenden
Ksthetik.

Erster Abschnitt: m.r den aegonmd einer individuali-
slerenden Asthetik .

Erstes Kapitel: Die Frsgestellnng .
Asthetisches Erleben durch das Kunstwerk belt!mmt 6. - Mehr-
dentigkeit des Wortes ,Kunstwerk 7.
Zweites Kapitel: Das Kunstwerk als Gogenlhnd einer indi-
vidualisierenden Asthetik . . .
Der #sthetische und der ktinstlerische Gegmhnd 9-—11

Drittes Kapitel: Bedingungen der Erkenntnis des kiinstle-
rischen Gegenstandes . .
Das allgemeine itberpers3nliche htheﬁsche Subjekt ll - Seine
phinomenologische Bestimmung und historische Firbung 18. — Der
Qiberpersdnliche #sthetische und kiinstlerische Gegenstand 14.

Viertes Kapitel: Zur Charakteristik des kfinstlerischen
Gegenstandes .

Der kiinstlerische Gegenstmd nur aus dem pm&nhchen Erloben

heraus zu erfassen 15. — Die hiufige Verwechslung des #sthe-

tischen und des kfinstlerischen Geegenstandes 16. — Ein Beispiel 17.
— Die Objektivitit seiner Erkenntnis 18.

Zweiter Abschnitt: Uber den Usthotischen Formbegrift

Vorbemerkung . .

Erstes Kapitel: Form und Inlmlt (Gehalt)
Die Relation der Emldhlung konstituiert diesen Formbegriﬁ‘ 23 -
Form gleich Symbol eines inneren Lebens 25. — Dies ist die einzig
geltende Vereinhsitlichung der Sinnesdaten 26. — Eigentiimlich-
keiten dieses Formbegriffs 27.

1-5

6—21

11—15

15—21

21—48

. 21—28



—_ VIO —

Belte
Zweites Kapitel: Form und Stoff (Gegenstand, Sujet) . . . 28—48

Ein Beispiel 28. — Abgrenzung von dem Formbegriff der Ein-
fahlung 29.

Der S8toff bezieht sich auf den kiinstlerischen Gegenstand 80. —
Unterscheidung vom Material 80. — Der Stoffbegriff nicht in allen
Kitnsten verwendbar 81. — Eine phinomenologische Bestimmung
des Stoffes 82. — Der Begriff des historischen Stoffes 88. —
Der Stoff als Triiger seelischer Inhalte 84. — Der Esthetische
Stoffbegriff ordnet sich dem Formbegriff der Einfihlung unter 86.
— Ein Exkurs iber die Verwendung dieses Stoffbegriffs sur Ana-
lyse von Kunstwerken 86.

Die Form als Entgegensetzung sum Stoff hat eine doppelte
Bedeutung 89. — Form -als Ordnung der Stoffglieder 89. — Form
als Zusammenhang bedeutungsvoller Zeichen 40. — Zusammen-

fassung: Der bedentungsmiiBige Formbegriff und der Formbegriff
der Einfithlung 41.

Drittes Kapitel: Form und Material. . . . . . 48—44

Dieser Formbegriff deckt sich mit dem nllgemein ﬂhhchm von
Form und Materie 48. — Seine Berfihrang mit den anderen

Formbegriffen 48.
Viertes Kapitel: Der #sthetische Formbegriff . . . . . . 44—48

Dieser Formbegriff meint eine Zusammenordnung des Materials
mit bestimmten symbolischen Funktionen 44. — AuBer#sthetische
Formen 45. — Die Form in der Kunst 46. — Ablehnung ewig

gliltiger Formen 47.

Dritter Abschnitt: Uber das kiinstlerische Darstellungsproblem 48—52

Das ,Dargestellte und das Eingefuhlte* 48. — TIhre Gleich-
setzung unter der Voraussetzung allgemein geltender Besiehungen
swischen genieBendem Subjekt und dem Kunstwerk 49. — Das
Problematische dieser Besiehungen 50. — Gnstigere Forschungs-
bedingung in der Dichtkunst und Musik als in den bildenden
Kfinsten 51. — Abweisung der Unterscheidung von darstellenden
und Stimmungskiinsten 52.

Zweiter Teil: Zur Theorie der Poetik,

Vorbemerkung . . . . . . . . . . . . . . . .. .. . b8—b4

Erster Abschnitt: Zur Psychologie des Wortverstindnisses . . 55—67
Erstes Kapitel: Die lllgomeme Ausdrucksfunktion der

Sprache . . . . D .« . B5—bB9

Die Sitse als Bedentungstriger und als Ausdmcksmiml 85. —
Das Ich der Rede braucht keine bestimmte Person zu sein 56, —

ist nicht das Resultat eines Schlusses auf ein fremdes BewuBtsein
87. — ist ein Produkt der Einfuhlung 58. — ein Ausgedriicktes

nicht durch Bedeutungen Angeseigtes 59.



- - u -
Zweites Kapitel: Die Elomente der sprachlicben Ausdrucks-
fanktion .

Das Formale der Spmhe 59, — Dle Klnnge die malodischen
Elemente — der Ablauf der Gedanken 60. — Das Gegenstéindliche
der Sprache: Bericht und Kundgabe 62.

Drittes Kapitel: Das Schema der Auffuunguformen der
Rede

Die Form der Bodo butmmt mcbt emdentlg die Form der Auf-
fassung 63. — Notwendigkeit einer Bestimmung von Bericht und
AuBerung als Formen der Auffassung 64. — Unsere Formulierung 65.

Viertes Kapitel: Das Schema der Dichtungsformen . .
Die lyrische und dramatische 66. — Die epische Auffassung 61

Zweiter Abschnitt: Zur Psychologie der Dichtungsformen

Erstes Kapitel: Sinn und Zweck dieser Bestimmung .
Sie dient nieht als Grundlage einer Klassifikation, sondern einer
Analyse der Dichtungen 67. — Bestimmungen des #sthetischen
und Bestimmungen des kifinstlerischen Gegenstandes 69. — Hin-
weis auf die Bestimmung im Briefwechsel Goethes mit Schiller 71.

Zweites Kapitel: Die epische Auffassung

Epische Einfﬁhlung ist mittelbar 78. — Der Ersihler ist der

Ershler” 74. Seine Stellung im #sthetischen Erleben 75. —

Spielhagens Eulhlnng ohne Erzghler 76. — Bedeutung des
Verhiltnisses von Ersihler und Erzihltem fir die Analyse 77.

Drittes Kapitel: Die dramatische Auffassung

Die dramatische Einfthlung ist unmittelbar und pmanlieh ge-
richtet 78. — Goethes Charakteristik der dramatischen Ein-
fahlung 79. — Die Richtung auf die Person 79. — Wert dieser
Bestimmung 80.

Viertes Kapitel: Die lyrisehe Auffassung . e e e
Die Schwierigkeit eindeutiger Bestimmung 81. — Lyrische Ein-
fahlung ist unmittelbar, aber geht nicht auf die Person 82. —
Lyrische und episeche Einfihlung 88.

Fanfies Kapitel: - Zusammenfassung und Beispiele

Zusammenfassende Charakteristik 85. — Analyse einiger Grund-
formen des Dramas: Das antike Drama 87. — Das franzdsische
und spanische Theater 87. — Shakespeare 88. — Das moderne
Drama 89. — Analyse einiger lyrischer Dichtungen: Der Dichter,
die Rolle und das Ich des Gedichtes 90. — Die Rollenlyrik und
ihre #sthetische Interpretation 91. — ,Jigers Abendlied“ 93. —
Momxes ,Das verlassene Migdlein® 92. — Wavrraees ,,Under
der lmdon an der heide* 94. — ,Prometheus* 95. — Die Ge-
dichte im ,Wilhelm Meister 97. — Eine lyrische Partie aus
dem ersten Faustmonolog 97.

59—63

68—865

66—67

67—98

6718

18—18

18—81

81—85

85—98



_— X -

Al

Dritter Teil: Zur Methode der @sthetischen Analyse.

Erster Abschnitt: Das Grundprinsip Usthetischer Analyse .

Das Relative aller #sthetischen Formbegriffe 99. — Die Voraus-
setsung gesetzmiBiger Beziechung swischen dem BSubjekt und
dem wirkenden Objekt 100. — Ein System isolierter &sthetischer
Eindruckselemente fiir das eigentliche Darstellungsproblem un-
brauchbar 101. — wenn die Hsthetische Grundrelation der Ein-
fihlung gilt 102. — Ablehnung des Fromwesschen Prinzips der
Analyse 108. — Bedeutung der Auffassungsform fiir die Analyse
eines kiinstlerischen Ganzen 105.

Zweiter Abschnitt: Die Hilfsbegriffe: Ausdruekswert und
PFormwert .

Der Begriff des Formwerts ist eine Konsequenz der ent-
scheidenden Geltung der jeweiligen Auffassungsform 108. —
Das Ineinender von Form und Ausdruckswerten 106. — Bei-
spiele der Analyse von Kunstwerken auf ihren Ausdruckswert
und ihren Formwert. Orro Lupwia und A. W. SomieeEs 107. —
Hiupeeraxp und Lirrs 109.

Vierter Teil: Zur Darstellungsform von Goethes
»Werther«.

Vorbemerkung .

Erster Abschnitt: Zur Psychologie der Briefform .

Die konstituierenden Momente des Briefes 112. — Typen des
Briefes 113. — Geltung der Typen 114. — Die Beziechung zu
den Dichtungsformen — zur epischen 115. — gur dramatischen
116. — gur lyrischen 116. — Zusammenfassung 117.

Zweiter Abschnitt: Die Briefform im ,,Werther® .

Erstes Kapitel: Das dramatische Grundprinszip

Werthers Erleben in Briefen 118. — Goeraes eigene Zeug-
nisse 119,

Zweites Kapitel: Die epischen Elemente.

Jedes Drama hat gewisse epische Elemente 121. — Problem der
Darstellung fir den Wertherschen Brief 122. — Die Ich-

Erzhlung 122. — Die Brief-Erzihlung 128. — Ein Problem .

der Gestaltung 124.

Drittes Kapitel: Die dramatischen und lyrischen Elemente

Der ,,Briefmonolog” 124. — Der Briefschreiber und die mono-
logisierende Biihnenfigur 125. — Der Brief als Tat 126. —
Die lyrischen Elemente. Ihre relative Seltenheit 127.

Beite
99—106

106—109

110—112
112—117

118—135
118—121

121—124

124—127



-_— X -—

Sette
Viertes Kapitel: Bedingungen der Darstelluag in Briefen 187—182

‘Wirkliche Briefe 127. — Allgemeine Disposition der Auffassung
128. — Die Vorstelling des Briefschreibers als Gestaltungs-
problem 129.

Funftes Kapitel: Probleme der Darstellung in Briefform 181—186

Einfache Handlung 182. — Die Kontinuitit 183. — Der Reich-
tum des Darsustellenden und die Selbstindigkeit der Personen
188. — Die Lebhaftigkeit der Sympathie 185.

Fiinfter Teil: Dio Analyse von Goethes ,Werther«.

Vorbemerkung . . . . . . . . . . . . . . . .. . . 187

Erstes Kapitel: Die Vorstellung des Briefschreibers . . 188—148

Das Problem 188. — Der Brief vom 4. Mai 1771 189. — Die
Briefe vom 10., 12., 18. Mai 141. — Die Bedeutung der ,,Situation*
far die Gestaltung 148,

Zweites Kapitel: Uber den Briefstil im ,,Werther® . . . 144—147

Die Geltung als Brief 144. — Mittel der Briefform 145. — Der
Sprachstil 146. — Der Briefschreiber und der Ersihler 147.

Drittes Kapitel: Die Briefersihlungen im ,Werther* . . 147—184
Vorbemerkung . o« 4 a e 147—148

Die Bnefeuihlnngen des ersten Buches: Der Bnef vom 26. und
27.Mai 148. — vom 80. Mai 151. — vom 16. und 19. Junius 152,
— vom 21. und 29. Junius 158. — wvom 1. Julius 158. — vom
6. Julius 161. — vom 8., 11. Julius 162. — vom 12. August 164.
— vom 10. September 170. — Die Brieferzihlungen des zweiten
Buches: Der Brief vom 15. und 16. Mérz 174. — vom 9. Mai,
4. August 177. — vom 4. September 178. — vom 5. und 12. Sep-
tember 179. — vom 15. September 180. — vom 26. Oktober,

21. und 24. November 181. — vom 80. November und 1. De-
zember 1832.
Viertes Kapitel: Die Briefmonologe. . . . . ..« . 184—198

Der Briefmonolog nur ein Extrem des allgemein dramatischen
Bildungsprinzips der Briefe 184, — Gruppierung 185. — Ele-
mente der Briefauffassung: die allgemeine Disposition der Vor-
stellungsbildung 186. — Das Verh#ltnis des Schreibers zu dem
Geschriebenen 187. — Die epischen Elemente 191. — Die
extremen Bildungen. Die Mglichkeiten der Auffassung 192.

Funftes Kapitel: Die lyrischen Briefe. . . . . . . . . 198—198

Der lyrische Brief und die Landschaft 198. — Die einselnen
Briefe: Brief vom 18. August 195. — vom 10. Mai 196. — vom
80. August 197. — vom 12. Oktober 197. — vom 12. De-
sember 198.



-_— X —

Sechstes Kapitel: Die dramatische Grundstruktur des
p Werther® .

Der intime Brief gibt Erlebmne, mcht Begebonhexten 198. —
Die sentrale Anordnung der Episoden und einzelnen Stiicke der
Handlung 200. — Das Verhilltnis von Charakter und Handlung
201. — Der Charakter 201. — Der Aufbau 202.

Siebentes Kapitel: Durch die Briefform bedingte Eigen-
timlichkeiten der dramatischen Grundstruktur

Die mangelnde Realitiit der Bithne.
Die mangelnde dramatische Realitit des Helden 204. — Die
Rolle des Herausgebers 205. — Die Fanktion der Episoden 208.
— Vorausdeutangen und Symbole 207. — Die atm
bildenden Elemente 209. — Ein Beispiel aus Shakespeare 210.
— Ossian 211.

Die Breite und Fille der Biihne.
Die Unselbstindigkeit der Personen meben dem Helden 212. —
Die Episoden 815.

Die mangelnde Kontinuitit der Biihne.
Die Herstellang von Verbindungen und Zusammenhiingen 217.
— Die Episoden im zweiten Buch, die verbindenden Stim-
mungen 219.

Achtes Kapitel: Der Herausgeberbericht .
Das Verhiiltnis zu der tibrigen Dichtang 228. — Das Verhlltnu
von Brief und Bericht: Die Geltung des Berichtes 224. — Die
Geltung der Briefe. — Zusammenhang beider 225. — Analyse
des letsten Abschnittes 226. — Der Zusammenhang des Heraus-
geberberichtes mit der Brieffolge 229.

SchluBbetrachtung . . . . . . . . . . . . ..

198—1203

204—223

230—3282

NB. Im folgenden Text ist an manchen Stellen die Bezeichnung als
n»Kapitel“ aus Versehen weggeblieben. Doch ist aus dem Inhaltsverzeichnis

jederzeit eine Orientierung leicht m&glieh.
AuBerdem ist nac
auf S.120 Z. 9 v. u. dne Seitenzahlen: 64f. u. 114 f.

» S.121 Z.5 v.0. ” : 184f, 189, 219f.

» S.122 Z.17 v. o. die Seitenu.hl: 115f.
w S.124Z 9vV.u » :116f



Einleitung.

Aligemeiner Oberblick diber das Problem.

Das Erkennen kann ein Kunstwerk nach zwei Richtungen zu
seinem (Gegenstand machen. Es kann einmal darauf abzielen, in
dem Kunstwerk ein allgemeines (Gesetz wirksam zu erweisen. Ist
es gefunden, so erlischt das Interesse an dem Einzelwerk. Dieses ist
zum einzelnen Fall eines Gesetzes geworden. Xs ist dem Gesetz unter-
geordnet und ist damit erledigt. Gesetzeserkenntnis war das Ziel,
das Einzelwerk nur Mittel zum Zweck. Die Asthetik, wenn sie das
#sthetische Erleben aus dem allgemeinen Bereich psychischer Tat-
sachen aussondert, wenn sie Merkmale und Typen des &sthetischen
Erlebens aufzeigt, die Geltung psychischer GesetzmaBigkeiten zu
erweisen sucht, kennt die Kunstwerke nur als Mittel zum Zweck.
Ihr Verfahren ist das der nomothetischen Wissenschaften.

Zum andern aber kann ein Kunstwerk als dieses Einzelgebilde in
seiner individuellen Struktur interessieren, Gegenstand der Forschung
werden als einmaliges kiinstlerisches Ereignis. Die Resultate der Ge-
setzeswissenschaft, ihre allgemeinen Begriffe, besitzen dann nicht mehr
die Geltung von Gattungsbegriffen, sie gelten, soweit sie iibertragbar
sind, als wertvolle, vielleicht unentbehrliche heuristische Hilfsmittel,
sie bereiten den Boden einer wissenschaftlichen Behandlung des
Einzelwerks, zeigen an, in welcher Erkenntnissphire es zu suchen
ist, niemals aber sind sie letztes Erkenntnisziel. Das Einzelgebilde
in seiner Fille und faktischen Unendlichkeit bleibt Selbstzweck der
Forschung. Dies ist das Verfahren der ideographischen Wissen-
schaften.

Die Asthetik, soweit ihr hier neben den Geschichtswissen-
schaften von der Kunst eigene Aufgaben erwachsen, hat diese Pro-
bleme noch kaum in Angriff genommen. Dies ist kein Vorwurf.
Die neuere Asthetik, zunichst damit beschaftigt, ihr Forschungs-
gebiet von dem allgemein Psychologischen abzugrenzen, hat den
Schwerpunkt ihrer Forschung in die Beschreibung der #sthetischen

DoHRN, Problem der Asthetik. 1



_ 2 —

Erlebnisse als einer besonderen Klasse der psychischen verlegt —
und mit Grund. Sie hat die Grundfrage aller Asthetik aus der
spekulativen Bahn in die psychologische heriibergeleitet und anstatt
nach ,,dem Platz des Schonen im Weltbild‘ zeitgem#Ber nach seinem
Platz in der Seele gefragt. Die Frage nach dem Wesen der Kunst
gipfelte ihr in der Frage, was denn #sthetisches Erleben eigentlich
sei? Ersichtlich die Voraussetzung aller weiteren #sthetischen Uber-
legungen. So betrachtete die Asthetik die Kunstwerke nach dem,
was ihnen allen gemeinsam war, und in den Darstellungen der
Asthetik figurieren die Kunstwerke als Beispiele und Belege. Ihre
Gesamtheit gibt sich als das nach gemeinsamen Gesichtspunkten
geordnete Erfahrungsmaterial. Da sich nun die Asthetik, soweit sie
psychologisch zu arbeiten suchte, zunichst um den i#sthetischen
GenuB bemithte — man vergleiche etwa die letzten Zusammen-
fassungen von Lrpps, GRoos, VoLkELT, WITASEK, auch die Arbeiten
von KtLpE, — so galten die Kunstwerke vor allem als #sthe-
tisch genossene Einheiten, weniger als geschaffene zur #sthetischen
Wirkung bestimmte Werke der Kiinstler. Beides aber ist — so sehr
auch das gemeinsame Wort Kunstwerk dies verdecken mag — keines-
wegs dasselbe und eine Betrachtung der Kunstwerke als Gegenstinde
des #sthetischen GenieBens ist von einer Analyse der Kunstwerke
als Gegenstiinde der kiinstlerischen Produktion, als eines absichtsvoll
zur Erzielung bestimmter Wirkungen gestalteten Komplexes von Wir-
kungsbedingungen, sehr scharf und bestimmt unterschieden. Dies
wird die nachfolgende Arbeit an mehr als einem Punkte erweisen.
. Es leuchtet nun aber ein, daB einer Asthetik, die das Wesen

des #sthetischen Genusses in den Mittelpunkt ihrer Forschung stellt,
die Kunstwerke zun#ichst nur als Exemplare der Gattung und der
Arten gelten konnten, nicht aber als einmalige Einzelgebilde, deren
individuelle Struktur zum Problem wird. Dies riickt erst in den
Kreis der Betrachtungen, wenn die Asthetik das Problem der kiinst-
lerischen Darstellung aufgreift und in jedem Kunstwerk eine eigene
Losung dieses Problems erblickend dieses Kunstwerk zum Objekt
einer dsthetischen Analyse macht. Wie nah dieses Problem im
brigen dem des dsthetischen Genusses steht, wie sehr es Uber-
legungen daritber voraussetzt, liegt auf der Hand: der Kiinstler
rechnet mit einer #sthetischen Aufnahme des Kunstwerks und ge-
staltet und formt nur im Hinblick auf sie, der Asthetiker kennt
zundchst nur sein eigenes #sthetisches Erleben und muB von ihm
ausgehen, will er ein Kunstwerk in seiner Gestaltung erkennen. An
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ein jetzt und hier gegebenes #sthetisches Erleben richtet er also die
Frage, warum es gerade so und nicht anders beschaffen sei. Diese
Frage kann er alsbald zerteilen und kann einerseits sein erlebendes
Subjekt befragen, dessen #sthetische Apperzeption fiir die Eigenart des
asthetischen Erlebens jedenfalls mit verantwortlich ist, andrerseits
aber auch das in der AuBenwelt gegebene und, wie man voraus-
setzt, verschiedenen Menschen gleichermaBen zugingliche Objekt.
In ihm sieht er den Erreger und macht es neben dem auffassenden
Individuum fir die Besonderheit eines #sthetischen Erlebens verant-
wortlich. So betrachtet er das Kunstwerk als Gestaltung und sein
Interesse gipfelt in dem Problem der kiinstlerischen Darstellung.
Es zeigt sich, welche Probleme hier der Asthetik erwachsen.
Sie kennt die Kunstwerke zun#ichst als i#sthetische Erlebnisse.
Sie soll sie auch kennen als Gestaltungen des Kiinstlers.
Aus den i#sthetischen Erlebnissen hat sie Prinzipien und Formen
des #sthetischen Genusses entwickelt. Nur aus der Kenntnis der
Kunstwerke als wirkungsfihiger Objekte kann sie hoffen, Prinzipien
der ktinstlerischen Grestaltung zu gewinnen. Dabei gentiigt es nicht,
ein System der Mittel kiinstlerischer Technik auszubilden. Eine
solche Formenlehre ist nitzlich und unentbehrlich. Sie ist aber allein
nicht imstande, das Problem der kiinstlerischen Darstellung zu er-
fassen. Sie bleibt in der Peripherie, denn sie 13st, ihr systemati-
sches Interesse zu befriedigen, die Mittel aus dem jeweils wirksamen
Zusammenhang heraus. Sie betrachtet mehrere Kunstwerke auf das,
was ihnen gemeinsam ist oder sie unterscheidet, nicht aber ein
Kunstwerk auf den jeweils entscheidenden Zusammenhang der
Mittel, der dieses Kunstwerk als wirksames Einzelgebilde aller-
erst schafft und gelten 188t. Hier kdnnen, so scheint es, nar
Einzelanalysen helfen, durch sie muB der kiinstlerische Organismus
bloBgelegt werden. Was der Kinstler sozusagen ,im Gefiihl« hat,
wenn er 8o und nicht anders seine Mittel verwendet, so und nicht
anders malt und meiBelt, komponiert und dichtet, soll als Astheti-
sches Problem an dem Einzelwerk erfabt werden. Was er halb be-
wuBt, halb unbewuBt, halb erlernt und halb instinktm#Big aus-
fahrt, soll in seiner psychologischen Notwendigkeit, d. h. in seiner
Beziehung zu der psychischen Organisation der #sthetisch ge-
nieBenden Menschheit verstanden werden. So riickt das kiinst-
lerische Darstellungsproblem in den Mittelpunkt der Betrachtung.
Der Kiinstler, wenn er Akt zeichnet, wenn er skizziert und
Studienblatter mit Gestalten fiillt, ist in seiner Weise beschiiftigt, das
1‘
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kiinstlerische Darstellungsproblem zu studieren. Er lernt die Formen,
d. h. er erfihrt was sie ausdriicken und wie sie es ausdriicken.
Und da er seinem eigenen Werke wihrend und nach der Arbeit als
Kritiker und GenieBender gegenfibertritt — oder wenigstens es ver-
sucht, so ist auch er an seinem Teil ein Asthetiker, nur daB ihm
meistens nicht interessiert, was jenem gerade am meisten zu denken
gibt: der Zusammhang und die Beziehung des jetzt und hier einer
kinstlerischen Losung harrenden Problems der Darstellung und
die allgemein vorauszusetzenden psychischen Zusammenhiinge, Be-
ziehungen und GesetzmiiBigkeiten zwischen dem Geniefenden und
dem Kunstwerk als einem Ineinander von Wirkungsfaktoren. Dieses
Warum seines Arbeitens verfolgt er, wenn itberhaupt, so doch nicht
weit tiber den unmittelbar praktischen Zusammenhang mit seiner
Arbeit. Dem Asthetiker dagegen entsteht nun gerade das Problem
— wenn fiberhaupt Kausalerklirung von Kunstwerken ein Problem
ist. Und wer sollte es leugnen angesichts der verschiedenen Be-
urteilung ein und desselben Kunstwerks und angesichts jener Ansitze
und Versuche zu Kausalerklirungen, wie sie sich in jeder Kunst-
geschichte finden, in jeder Kritik, in jeder Unterhaltung fiber Kunst-
werke. )
. Freilich kénnte man einwenden, es sei dies eine Aufgabe der
Kunstgeschichte, nicht der Asthetik; denn Kunstwerke seien in jedem
Falle Gebilde der historischen Welt und die hier im Vordergrund
stehende Erkenntnis von Individuellem, Kinmaligem der Grundzug
historischer Erkenntnis: Nun, es soll kein wissenschaftlicher Grenz-
streit gefihrt werden. Auch in der Nationaldkonomie gehen neben-
einander her und befruchten sich gegenseitig Wirtschaftsgeschichte
und theoretische, d. h. auf die Erkenntnis von Gattungsbegriffen
und Gesetzen gerichtete Nationaldkonomie. Aber selbst, wenn man
die Einzelanalyse von Kunstwerken als ein letzten Endes historisches
Problem der Kunstgeschichte zuweist — es wird sich im Verlaufe
der Arbeit zeigen, daB innerhalb dieses Gebietes verschiedene Be-
trachtungen des Kunstwerks mdglich sind — so bleibt es, da es sich
um Kunstwerke handelt, und Kunstwerke Gebilde eigener Art und
Gattung sind, doch eine wichtige und unabweisliche Aufgabe der
Asthetik, die Grundbegriffe solcher Einzelanalysen zu
kliren und unter Fernhaltung auBer#sthetischer Gesichts-
punkte das Grundprinzip einer #sthetischen Analyse
des Kunstwerks als eines Komplexes von Wirkungs-
bedingungen herauszustellen. Wie sehr die Kunstgeschichte



—_ 5 —

bei der Interpretation von Werken der bildenden Kunst oder der
Literatur im Banne auBerkilnstlerischer Gesichtspunkte gestanden hat
oder zum Teil noch steht, das ist gerade den Ausgezeichneten unter
den Vertretern dieses Faches wohl bekannt. Wieviel auch in
letzter Zeit durch deren Bemfihungen gebessert sein mag,
selten wird es der Kunst- und Literaturgeschichte gelingen, ihre
Analyse lediglich unter dem Gesichtspunkt der kilnstlerischen Ge-
staltung vorzunehmen. Sie ist zu sehr an der Ldsung all der
allgemeinen historischen Aufgaben beteiligt und muf kultur-
historische Zusammenh&inge, biographische Beziehungen uw. a. m.
suchen — nicht nur als Hilfsmittel der Analyse, sondern auch um
ihrer selbst willen. Wie leicht auBerktnstlerische Gesichtspunkte
hier die Oberhand gewinnen, liegt auf der Hand. So scheint es doch
gerechtfertigt, auch der Asthetik die Durchfithrung von Einzelanalysen
zuzuteilen — schon um die Brauchbarkeit ihrer Grundbegriffe zu
prifen. Wir versuchen demgem#B, neben eine allgemeine Asthetik
eine individualisierende Asthetik zu stellen.

Die folgende Arbeit will hierzu einen Beitrag liefern. In einer
Reihe von Einzeluntersuchungen soll das Problem einer #sthetischen
Analyse von verschiedenen Seiten aus beleuchtet werden.

Es wird zunéichst @ber den Gegenstand dieser individualisieren-
den Asthetik gehandelt. Man wird sich darfiber Rechenschaft zu
geben haben, was man eigentlich untersucht, wenn man sich an-
schickt, ein Kunstwerk zu analysieren. Dies soll im ersten Teil:
oZur Theorie der individualisierenden Asthetik® in den Grundziigen
entwickelt werden.

Dann spezialisiert sich die Untersuchung auf die Analyse einer
Dichtang und entwickelt die notwendigen Grundbegriffe der epischen,
dramatischen und lyrischen Auffassungsform auf Grund der all-
gemeinen Psychologie des Wortverstindnisses. Dies leistet der zweite
Teil: ,,Zur Theorie der Poetik«

Der dritte und vierte Teil: ,Zur Methode der asthetischen
Analyse“ und ,, Zur Darstellungsform von Goethes ,Werther‘« gibt die
Hauptgesichtspunkte einer #sthetischen Analyse.

Der finfte Teil enthilt die Analyse von Goethes ,Werther.
Diese will mehr als Probe aufs Exempel gelten, denn als erschdpfende .
Behandlung eines seinem innersten Wesen nach Unerschdpflichen.



Erster Teil.
Zur Theorie der individualisierenden Asthetik.

Erster Abschnitt.})
Uber den Gegenstand der individualisierenden Asthetik.

Erstes Kapitel
Die Fragestellung.

Der Verlauf eines #sthetischen Erlebens ist in hohem Grade
durch die jeweilige besondere Lagerung psychischer Faktoren im
erlebenden Individuum bestimmt und scheint damit der wissen-
schaftlichen Analyse entzogen; denn daB ein Kunstwerk von einem
Menschen jetzt und hier gerade genossen und der in den
Akten der #sthetischen Apperzeption erfaBte Gegenstand so und
nicht anders dem BewubBtsein gegenwirtig wird, ist in hohem
Grade eine Sache des KEinzelnen und liegt oft jenseits des
wissenschaftlich Feststellbaren. Andrerseits aber 1ist es doch
auch nicht rein eine Sache des einzelnen. Wie immer psycho-
logische Forschung das #sthetische Erleben n#her bestimmen
mag, so viel darf als gesicherte Erkenntnis beansprucht werden,
daB es nicht schlechthin der Willktir des Erlebenden preisgegeben
ist. Asthetisches Erleben ist vielmehr, so sehr sich das Individuum
dazu bereit finden lassen muB, letzten Endes durch gewisse Eigen-
schaften dessen, was wir das ,Kunstwerk“ nennen, bedingt, und ist
insoweit ein der Willklir des Individuums Entzogenes, seinem Gut-
diinken nicht schlechthin Uberlassenes. Denn haben wir auch in

) Die in diesem Abschnitt behandelten Fragen gehidren jenem Kreis von
Problemen an, die durch die geschichtsmethodologischen Arbeiten der letsten
Jahre gestellt wurden. Ich verweise besonders auf die Arbeiten von WxpeL-
BAND, Rioxerr, Dmruey, Simuer, auch auf Wesers Aufsfitze in ,,Schmollers
Jahrbuch* XXVII, XXIX, XXX,
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dem ,Kunstwerk“ eine KEinheit zu sehen, die wir aus einer
Mannigfaltigkeit gebotener Sinnesdaten erst erschaffen indem wir
an dieses Material eine gewisse Weise der Auffassung — eben die
asthetische — erst herantragen, so kennt doch ein jeder dem Kunst-
werk gegenfiber ein eigentfimliches Gebundensein. Wir glauben
durchaus in seinem Banne zu stehen, wenn wir es genieBend er-
schaffen, und es begleitet uns das Gefithl, daB das Kunstwerk so
und nicht anders ist und sein kann, als es gerade ist. Wir stehen
also samt unserer #sthetischen Apperzeption in dem Zeichen
einer gewissen Ndotigung, 8o und nicht anders wahrzaunehmen, vor-
zustellen, zu deuten und zu beseelen. Wenn aber nun der Befolgung
dieser Notigung das Entstehen des #sthetischen Gegenstandes im
Einzelerleben verdankt wird, diese Notignng aber nicht aus dem
Erlebenden stammt, sondern irgendwie von auBen aufgedrungen
erscheint, so gewinnt jene Fragestellung der individualisierenden
Asthetik ihre eigene Bedeutung: welches also sind am Kunstwerk
die Eigenheiten, denen das besondere #sthetische Erleben zu
danken ist?

Doch man bemerkt das Schiefe dieser Fragestellung: Das ,,Kunst~
werk“, wenn damit jene genossene Einheit gemeint ist, entsteht
doch erst in und mit meinem #sthetischen Krleben, wie wir sagen
kénnen, als sein Korrelat, als das Spiegelbild in der Welt der
Gegenstinde, der Nicht—Ich. Wie kann ihm dieses #sthetische
Erleben zu verdanken sein? Andrerseits erlebe ich in der #stheti-
schen Apperzeption jene Notigung als vom ,Objekt“ herriihrend.
Sie scheint vom ,,Kunstwerk®“ auszugehen und ist, was sie auch sei,
keinesfalls ein meinem Gutdiinken Uberlassenes. Sie kann nur von
etwas ausgehen, das zu dem Erlebenden in einer Art von Kausal-
beziehung steht. , Kunstwerk“ und , Kunstwerk« scheint hier Ver-
schiedenes zu bedeuten. Das eine Mal das gegenstiindliche Korrelat
gewisser, im BewuBtsein zu dem Ganzen eines ésthetischen Erlebens
verwobenen Einfihlungen: das jetzt und hier genossene Kunst-
werk. Das andere Mal ein auf das apperzipierende Ich wirkendes,
seine Apperzeption bestimmendes Etwas, ein Objektives: das vom
Kinstler geschaffene und durch entsprechende Apperzeption jetzt
und hier wirkende Kunstwerk.

Die psychologische Grundlegung der Asthetik, welche die all-
gemeinen Merkmale des #sthetischen Erlebens festzustellen sucht,
kennt, indem es diese psychischen Tatbestinde erforscht, das Kunst-
werk lediglich als das jetzt und hier im individuellen Erleben erfa-
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bare gegenstindliche Korrelat #sthetischen GenieBens. Hier wird
es ihr nach seiner Daseinsweise und in seinen generellen Merkmalen
zum Problem. Und es mag vielleicht dem unmittelbaren Befund
einer naiven Reflexion entsprechen von diesem Gegenstand zu sagen,
er sei der ,,Grund¢ fir das GenieBen. Man meint dann, es be-
rechtige die jetzt und hier im KErleben gegenwirtig gewordene
Beschaffenheit des #sthetischen Gegenstandes zu diesem besonderen
Erlebnis mit seiner Lustbewegung, seinem eigentiimlichen FlieSen
und Weben. Man erkennt in dem #sthetischen Gegenstand so-
zusagen die Legitimation fir das Besondere des Erlebens. Das
genossene Kunstwerk ist Erkenntnisgrund fir die Besonderheit
des Erlebens. So sieht man in Heldentum und SeelengréBe einer
dichterischen Gestalt den ,Grund“ fir die Kraft und Hohe des
Miterlebens im #sthetischen GenuB. Wie dem auch sei — Grund
ist ein vieldeutiges Wort — keinesfalls aber kann das Heldentum
die ,Ursache” des asthetischen Erlebnisses sein. Denn dieser
#sthetische Gegenstand, das Heldentum einer poetischen Gestalt,
entsteht ja erst mit, nicht vor dem Erleben! Wie also kann es
dessen Ursache sein? Und iuberhaupt findet eine Kausalbeziehung
in der Bezichung des Erlebenden zu dem ,Gegenstand“ des Er-
lebens keine Stelle. Hier gelten nur die Relationen, in welchen
dem Ich, genauer: dem BewuBtsein, Gegenstinde gegeben sind.?)
Es handelt sich lediglich um das, was im Erleben unmittelbar
als eigenartige Beziehung auf (egenstinde aufzuweisen ist. Was
die Forschung hier leistet und geleistet hat, ist reine Deskription
dieser ,,phinomenologischen Gegenstinde“.?)

Die individualisierende Asthetik dagegen, soweit sie nach den
im Objekt gelegenen Ursachen des Soseins eines #sthetischen Er-
lebens sucht, hat in jedem Falle eine Art von Kausalrelation voraus-
zusetzen. Ihr ist das Kunstwerk ein Komplex objektiver Bedingungen,
eine Einheit, die unabhingig von dem Apperzipierenden besteht.
Sie hat es nicht mit phinomenologisch aufweisbaren Beziehungen
zu tun, sie muB ihre Feststellungen nach allgemeiner psychischer
GesetzmiBigkeit  orientieren und hat demgem#B die Arbeit der

!) Leps, ,,Leitfaden der Psychologie“. 2. Aufl. AbschnittI 1.

?) So hat beispielsweise Lipps die generelle Eigenart des #sthetischen
Gegenstandes zu bestimmen gesucht, wenn er in einer Abhandlung ,,Von der
Form der #sthetischen Apperzeption“ (Halle 1902) oder neuerdings in seiner
Asthetik I u. IT (Hamburg 1903, 1906) die Einfuhlung und ibre spezifisch &sthe-
tische Betiitigungsform analysiert.
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allgemeinen Asthetik zur Voraussetzung. Sie will nicht beschreiben,
gie fuBt auf den Ergebnissen der Deskription. Sie sucht zu er-
kliren, genauer: die Bedingungen anzugeben, unter demen der
individuell bestimmte Eindruck eines Kunstwerks zustande kommt.

Zweites Kapitel
Das Kunstwerk als Gegenstand der individualisierenden Asthetik.

Das Kunstwerk, das als ein individueller Zusammenhang wirkungs-
kraftiger Faktoren aufgefaBt und bewertet wird, das die Kunst-
geschichte als Schépfung des Kfinstlers in die Entwicklung der Kunst
und des Kdnnens einreiht, von dem wir allerlei #uBere Bestimmungen
anzugeben in der Lage sind, das Proportionen besitzt, das in Tem-
pera oder Ol gemalt ist, das in Versen oder Prosa abgefaBt ist,
dessen inneren Bau die eindringende psychologisch-#sthetische Ana-
lyse aufzeigen soll, — dieses Kunstwerk ist nicht der Gegenstand
eines sich selbst iberlassenen #sthetischen GenieBens. Von alledem
weiB der GenieBende zun#chst nichts. Sein , Kunstwerk* ist ihm
gegenwartig als geheimnisvolle, sinnlich-seelische Einheit, die ihn
seltsam erweitert und erfiillt. In der riickschauenden Betrachtung
findet er ein Gefithlserlebnis und charakterisiert nach ibm ,das
Kunstwerk. Er ist tragisch, erhaben, abgeklirt oder anmutig,
humoristisch, vergeistigt, edel und was er ihm sonst noch fiir geftihls-
m#Bige Charakteristik verleihen mag. Jene Kenntnis von Proportionen
Tempera und Ol, Versen und Reimen wird er als ein stérendes
Element zuriickweisen. Er wird der Meinung sein, daB alles, was
man in dieser Art am Kunstwerk zu loben habe, das groBite Lob
dadurch erfahre, daB man es nicht lobe, weil man es im GenieBen
nicht bemerke.

Dieses im #sthetischen GenuB gegenwirtige Kunstwerk gilt uns
aber als ein Resultat der #sthetischen Apperzeption des Subjekts
und der im Einzelfall genauer zu bestimmenden, immer aber vor-
handenen wirkungsfihigen Faktoren, deren einmaliger Zusammen-
hang fiir die Eigenart des #sthetischen Erlebnisses verantwortlich
gemacht und ebenfalls als ,,das Kunstwerk* angesprochen wird.
Dieses ist nicht erhaben und tragisch, anmutig und humorvoll, aber
es besitzt bestimmte MaBe und Proportionen usw. Dieses ,,Kunst-
werk“ ist auch nicht etwa ein bloBer Wahrnehmungsgegenstand,
seine Bestandteile sind nicht Farben und Leinwand, oder Marmor-
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stiicke, oder Lautfolgen, oder Violintdne, seine ,Teile“ im strengen
Sinn dieses Wortes sind vielmehr die in den Tdnen oder Farben,
Steinen oder Worten fundierten Wirkungsfaktoren, die jeweils eine
#sthetische Apperzeption maBgebend beeinflussen. Hier erscheint
demnach eine terminologische Sonderung der verschiedenen Ver-
wendung des Wortes , Kunstwerk notwendig.

Wir nennen das im #sthetischen GenuB gegenwiirtige Kunst-
werk, dem der GenieBende einen individuell bestimmten Geftihls-
und Gedankengehalt zuweist, den &sthetischen Gegenstand oder
das genossene Kunstwerk. Er entsteht nur in einem #sthetisch
Apperzipierenden, ist nur in einem solchen BewuBtsein ,real“ und
ist das Resultat einer hier und jetzt vollzogenen Einfiihlung., Seine
Elemente also sind Gefithle, genauer gesagt eingefihlte Gefithle.
Will man an diesem #sthetischen Gegenstand Teile unterscheiden,
so sind es weder beliebig umherirrende Gefithle, noch starre leblose
Materialsticke. Zum #sthetischen Gegenstand gehdrt, ,,daB seine
Gestalt Leben und sein Leben Gestalt sei«.})

Wir unterscheiden von ihm den kiinstlerischen Gegenstand,
das geschaffene Kunstwerk, als den individuellen Zusammen-
hang wirkungsfahiger Faktoren, dem bei passender Apperzeption das
Zustandekommen jenes #sthetischen Gegenstandes zu verdanken ist.
Der asthetische Gegenstand beschiftigt die Asthetik, wenn sie
frigt: was wird #sthetisch genossen? Die Beantwortung ist im
wesentlichen eine deskriptive Aufgabe der Grundlegung der Asthetik.?)
Der kiunstlerische Gegenstand erwiichst erst mit der KFrage:

1) ScHILLER, ,,Briefe fiber die #isthetische Erziehung des Menschengeschlechts*¢
Brief 15.

?) VoLxkeLr nennt — bezeichnend genug fir das konsequent auf das
asthetische GenieBen gerichtete Interesse der allgemeinen Asthetik — das ge-
schaffene Kunstwerk: ,die voriisthetische Grundlage (System der Asthetik I
8. 4/5; 11/12). Wirasex unterscheidet das Kunstwerk, das zu dem Beschauer
in , Kausalrelation* stehe — das geschaffene Kunstwerk und das Kunstwerk,
welches zu dem genieBenden Subjekt in ,,Zielrelation* stehe, worauf das Gefiihl
bezogen ist (Grundziige der allg. Asthetik §.21/22). Pore scheidet swischen
der #sthetischen Form und der technischen Form eines Kunstwerks. Seine von
anderem Gesichtspunkt vorgenommene Scheidung trifft den Unterschied von
genossenem und geschaffenem Kunstwerk. Er erkennt den groSen methodi-
schen Wert einer solchen Scheidung, beschiftigt sich aber in seinem im wbrigen
lehrreichen Aufsatz nicht weiter mit den allgemeinen Erkenntnisbedingungen
des kiinstlerischen Gegenstandes. Zschr. fir Asthetik und allg. Kunstwissenschaft
11. 8.88f ,Von Form und Formung in der Dichtkunst®.
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warum wird dieses nun gerade so und nicht anders #sthetisch ge-
nossen? Welches sind die objektiven, d. h. im Objekt gegebenen Be-
dingungen fir das Zustandekommen des individuell bestimmten #stheti-
schen Gegenstandes? Hier soll das Kunstwerk, nimlich das jetzt und
hier genossene, erklirt und aus der Erkenntnis des Mechanismus von
Ursache und Wirkung eine allgemeine Einsicht in das Problem der
kinstlerischen Darstellung gewonnen werden. Der kiinstlerische
Gegenstand ist somit das eigentliche Objekt der individualisierenden
Asthetik. Er ist ein in bestimmter Weise Geformtes auBer mir und
unabhingig von mir Seiendes, das von einem Ich entsprechend apper-
zipiert, den #sthetischen Gegenstand erzeugt. Er ist der in einem
sinnlichen Material verschieden fundierte Komplex objektiver Be-
dingungen eines #sthetischen Erlebens. Ks liegt also in seinem
Begriff und ist in seiner Ableitung bereits enthalten, daB er seine
Eigenart und besondere Geltung an der des #sthetischen Gegen-
standes orientiert. Eine individualisierende Asthetik muB daher den
isthetischen und kinstlerischen Gegenstand bestindig aneinander
messen, denn es kann sich fir sie nicht darum handeln, einen be-
liebigen Zusammenhang verursachender Elemente zu erfassen, son-
dern lediglich den fir das isthetische Erleben wichtigen und auch
hier nicht fiir ein beliebiges, sondern fiir das jetzt und hier gegebene,
individuell bestimmte #sthetische Erlebnis. Die Konsequenzen dieser
Forderungen reichen weit; weiter, als es wissenschaftlicher Erkenntnis
gegeben scheint, sie zu erfillen. Wir missen daher einige Ein-
schrinkungen hinzufiigen, die den Gegenstand dieser individuali-
sierenden Asthetik genauer bestimmen und als notwendige Begren-
zungen der Ldsung ihrer Probleme hinzunehmen sind.

Drittes Kabitel.
Bedingungen der Erkenntnis des kiinstierischen Gegenstandes.

Das Ziel der individualisierenden Asthetik ist zun#chst der Nach-
weis der ein bestimmtes #sthetisches Erleben bedingenden Faktoren.
Wir haben nun oben bereits darauf hingewiesen, daB ein Teil von
ihnen als eine Privatsache des Individuums wissenschaftlicher Fest-
stellung entzogen sei. Die Forschung beschrinkt sich demnach auf
den Nachweis der an dem ,Kunstwerk* als dem individuellen Zu-
sammenhang wirksamer Elemente aufweisbaren Qualititen, sie zielt
auf die Erkenntnis der ,objektiven“ Bedingungen, die sich fir Form
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und Verlauf eines H#sthetischen Erlebens aufzeigen lassen. Aber
auch wenn es geliinge, diese objektiven Bedingungen restlos in Be-
griffe einzuordnen, das persbnliche #sthetische KErlebnis, als das
Produkt einer bekannten und einer unbekannten, einer Konstanten
und einer Variablen bliebe nach wie vor in der feineren Aus-
gestaltung seines Mechanismus der wissenschaftlichen Krkenntnis
entzogen. Es scheint, als sei damit eine letzte Grenze &sthetischer
Erkenntnis gezogen und als habe ein gutes Teil der MiBverstindnisse
und Unbegreiflichkeiten in kiinstlerischen Dingen, der unausgleich-
baren Gegensitze in der Beurteilung und Auffassung einzelner Kunst-
werke in dieser Tatsache ihren Grund. Auch die Asthetik kann
nicht erwarten, die hier gesetzte Schranke zu #iberwinden. Sie kann
nur hoffen in klarer Erkenntnis derselben Irrwege zu vermeiden.
Sie muB dementsprechend ihre Begriffe bilden.

So scheint es fir den Nachweis der objektiven Bedingungen des
#sthetischen Genusses notwendig, ein allgemeines #sthetisches
Subjekt als den bewuBtseinsmaBigen Zusammenhang der von der
Psychologie nachgewiesenen Elemente der #sthetischen Apperzeption
anzunehmen. Denn soviel ist wohl klar, daB die an dem Ding der
AuBenwelt aufzeigharen #sthetisch wirksamen Faktoren nur soweit
als solche Geltung besitzen, als man eine entsprechende Apper-
zeptionsweise an das Ding herantrigt. Wird ein als Statue ge-
formter Marmorblock zu einem physikalischen Experiment verwendet,
so laBt sich dem Physiker bei der Betrachtung des Marmors kein
#sthetisches Erleben zumuten. Weiterhin aber kann es sich auch
nichtum eine individuelle #sthetische Apperzeptionsweise handeln.
Thren Feststellungen mangelte jede Moglichkeit einer Verallge-
meinerung. Sie wird erst durch die Voraussetzung eines allge-
meinen #sthetischen Subjekts gew#hrleistet, welches nun freilich
nichts anderes sein kann, als der dem individuellen BewuBtsein
nachgebildete iberpersénliche Zusammenhang jener Akte,
in denen ein Kunstwerk genossen wird. Beschreibung und
Umgrenzung eines solchen #sthetischen Ichs ist in erster Linie Sache
der allgemeinen Asthetik, die das isthetische Erleben von anderem
abgrenzt und beschreibt und insofern psychologisch oder besser
gesagt ph&nomenologisch deskriptiv arbeitet. Aber auch die Ge-
schichte, die Kunst- und Kulturgeschichte iiberhaupt, wird in der
Konstituierung desselben zu Rate zu ziehen sein. Freilich nicht fir
den Nachweis der spezifisch isthetischen Akte — dies ist die Sorge
der #sthetischen Phinomenologie. — wohl aber fiir die feinere Aus-
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gestaltung, die es ermdglicht, die grobe Struktur eines allgemeinen
asthetischen Subjekts noch einigermaBen zu verfeinern und zu nuan-
cieren, ohne ihm doch jene itberpersdnliche Geltung zu nehmen.
Die Kulturgeschichte arbeitet, wenn sie Fithlen und Denken eines
Zeitabschnittes analysiert, selbst an dem Aufbau eines allgemeinen
geistigen Ich und wenn auch die Ph#nomenologie ihre Zusammen-
hinge sowohl étber dem perstnlichen, als auch tiber dem historisch
erfaBbaren Bereich zu bilden hat, so spricht doch vieles dafiir, daB
die spezielle Asthetik das immerhin leere Schema eines allgemeinen
asthetischen Subjekts einigermaBen lebendig auszufiillen sucht, indem
sie das Denken und Filhlen jener Zeit beriicksichtigt, aus der heraus
der Kinstler geschaffen hat. Denn das innere Leben eines Kunst-
werkes besteht nicht aus zeitlosen, sich gleichbleibenden Gefithlen.
Es erwhchst aus der besonderen, zeitlich bedingten BewuBtseinslage,
hat in diesem Erdreich sein vielverfasertes Wurzelwerk nach allen
Seiten hin ausgestreckt und fiberall her Lebensstoffe in sich ein-
gesogen. So steht es empfangend und gebend in den groBen Zu-
sammenhiingen des geistigen Lebens und setzt bei dem GenieBenden
den gleich lebendigen Zusammenhang als Vorbedingung aller Be-
seelung voraus. Wenn HEBBEL z. B. iber das Drama der Gegen-
wart philosophiert, ist er mit Gliick bestrebt, aus dem geistes-
geschichtlichen Verstindnis derselben die kilnstlerisch notwendige
Gestaltung eines neuen Dramas zu entwickeln. Man vergleiche etwa
sein Vorwort zu ,Maria Magdalena“. So bestimmt sich das
allgemeine #sthetische Subjekt, das eine individuali-
sierende Asthetik zur Ldsung ihrer Probleme bedarf, in
seiner allgemeinen Struktur phinomenologisch als Inbe-
griff asthetischer Erlebnismdglichkeiten, in seiner feineren
Ausgestaltung historisch als Inbegriff geschichtlich be-
dingter und bevorzugter Weisen #sthetischen Erlebens.
Es wird fir alle #sthetischen Einzelanalysen die Grundtatsache
nicht auBer acht zu lassen sein, ,daB die #sthetischen Gegenstinde
erst auf dem Boden des wahrnehmenden, verkniipfenden,
fihlenden Menschen* (drei wesentliche Grundbestimmungen des
aligemeinen #sthetischen Subjekts) ,,die Eigenschaft des #sthetischen
gewinnen“.)) Es bleibt aber weiterhin auch die historische Orien-
tierung unerliiBlich. Sehr mit Recht bemerkt CarL NEuMann: ,In
den neueren kunstgeschichtlichen Studien hat sich eine Richtung

) Vorxerr, System I 8. 11.
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herausgebildet, welche ihr Erkenntnisobjekt lediglich nach der formal-
stilistischen Seite analysieren zu sollen und erschdpfen zu kdnnen
vermeint. In dieser Richtung ist ein gesunder Riuckschlag zum
Ausdruck gekommen gegen jenes hybride, weder dem Geschicht-
lichen noch dem Kinstlerischen gerecht werdende und gewachsene
Gerede, das sich kulturgeschichtliche Betrachtung nannte, weil es
von allem etwas, nur nichts Rechtes, seiner Aufgabe BewuBtes gab.
Wer indessen den kfinstlerischen Problemen tiefer nachzugehen die
Fahigkeit hat, wird allemal die Erfahrung machen, daB die formale
Betrachtung nicht ausreicht und daB gewisse dringende Lidsungen
nur von einem tieferen Erfassen der Zusammenh#nge des Kiinstlers
mit der Psychologie und den geistigen Kriften seinerzeit zu er-
hoffen sind.*?)

Die gleiche ttberpersénliche Geltung milssen wir nun auch dem
asthetischen Gegenstand in seiner Beziehung zu dem kiinstlerischen
zuteilen. Der #sthetische Gegenstand, so wie wir ihn bisher faBten,
ist ein Einmaliges, nur im individuellen Erleben Aufweisbares, und
als solches ist er ein phinomenologischer Gegenstand. KEs lieBe sich
aber tiber den kiinstlerischen Gegenstand als den Zusammenhang
wirkungsfihiger Faktoren nichts aussagen, wenn der #sthetische, der
jenem seine Eigenart dankt, nicht auch itber das Einzelleben hinaus,
wo er doch allein aufweisbar ist, Geltung besiBe. Dem ph&nomeno-
logischen #sthetischen Gegenstand muB, mit anderen Worten, ein
transzendenter an die Seite gestellt werden, der nichts von seinem
individuellen Charakter, gerade dieser und nur dieser Gegenstand zu sein
einbilBt und doch eine #iberpersdnliche, das Einzelerleben fiberragende
Geltung beansprucht. Zu ihm verhalten sich die phé#nomenologischen
asthetischen Gegenstinde des Einzelerlebnisses wie die Ansichten,
die verschiedene Menschen von einem Haus oder einem Baum er-
halten, zu dem Haus, dem Baum. Wie hier von dem einen Gegen-
stand, dem Haus, gesprochen wird, so auch von Goethes Faust, von
Rafaels Julius IT, von Beethovens Pastorale, obwohl die entsprechen-
den #sthetischen Gegenstinde des Einzelerlebens je nach der Indivi-
dualitit des einzelnen durchaus verschieden sind. Oder um ein
naheliegendes Beispiel zu nehmen: ein und dasselbe Wort wird von_
zehn Menschen auf zehnerlei Weise ausgesprochen, bleibt aber doch
dasselbe Wort mit seiner bestimmten lautlichen Geltung. So mu8
auch dem #sthetischen Gegenstand, an welchem der

) C. Nmumaxn, Rembrandt S. 74.
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kinstlerische jeweils zu orientieren ist, ein individuelles
aber iberpersdnliches Dasein zugesprochen werden.

Und in gleichem MaBe und in gleichem Sinne ist der kiinstlerische
Gegenstand individuell und #iberpersénlich. Individuell: denn
er ist, was er ist, nur vermoge der ihm zugewiesenen Aufgabe, den
besonderen #sthetischen Gegenstand bei passender Apperzeption ins
Leben zu rufen. Es gibt daher fir die spezielle Asthetik keinen
allgemein giltigen Zusammenhang wirkungsfihiger Faktoren, sondern
nur einen zu einem bestimmten #sthetischen Gegenstand in Be-
ziehung gesetzten. Uberpersdnlich: denn dieser Ursachen komplex
soll das Zustandekommen des individuellen aber tiberpersdnlichen
asthetischen Gegenstandes, der allein Gegenstand der Erkenntnis
sein kann, erkliren. Spricht man also von der Objektivitit oder
Allgemeinheit mancher Kunstwerke, so bezieht man diese Redeweise
auf ein vorausgesetztes allgemeines dsthetisches Subjekt. Man glaubt
dann an dem Kunstwerk, genauer dem kilnstlerischen (egenstand,
Momente aufzeigen zu kdnnen, die gleiche Wirkungen ausldsen
miissen, soweit eben eine dem Menschen gemeinsame seelische
Organisation angenommen werden darf. Inwieweit dies nun ge-
schehen kann, ist hier nicht zu entscheiden. Das ist Sache der
Psychologie. Je enger man aber den Kreis der Menschen zieht,
um so weiter 1ABt sich das Reich des Gemeinsamen ausdehnen. Es
erweist sich demnach unsere oben geforderte Einbeziehung historischer
Bestimmung als ein Mittel, die vorauszusetzende seelische Organi-
sation zu nuancieren — aber freilich auf Kosten ihrer allgemeinen
Geltung. In jedem Fall aber weisen Worte wie Allgemeinheit oder
Objektivitit bei einem Kunstwerk nur darauf hin, daB es in sich
»die Einheit vieler Seelen enthilt, indem es die Punkte in ihnen
lebendig macht, an denen sie, bei aller ihrer sonstigen Verschieden-
heit, eine der Hauptsache nach gleichartige Reaktion zu leisten

vermdgen“.?)

Viertes Kapitel
Zur Charakteristik des kilnstierischen Gegenstandes.

Asthetischer und kitnstlerischer Gegenstand und ein phiinomeno-
logisch und weiterhin historisch bestimmtes allgemeines #sthetisches
Subjekt sind demnach die ersten und wichtigsten Hilfsbegriffe dieser
individualisierenden Asthetik. In ihrer iiberpersonlichen Geltung be-

") Snoexr, Probleme der Geschichtsphilosophie. 2. Aufl. S. 55.
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deuten sie notwendige Einschrénkungen der Erkenntnis der inneren
Struktur eines Kunstwerks. Sie begrenzen das Maf der in dem
Mechanismus von Ursache und Wirkung zu erlangenden Einsicht.
Andrerseits sind sie selbst doch auch wieder nur ideelle Richtpunkte
denen sich die Forschung in ihren Krgebnissen nur mehr oder
minder annihern kann. Diese n&mlich wird ihren Ursprung aus
dem rein persdnlichen Erlebnis nicht verleugnen und darf es auch
nicht. In ihm allein findet sie das Material, das sie verarbeitet.
Auch das Studium des als Komplex objektiver Bedingungen zusammen-
gefaBten kilnstlerischen Gegenstandes kann daher nur auf Grund und
in stindiger Berticksichtigung eigenen #sthetischen Erlebens erfolgen,
denn es handelt sich ja in der Einzelanalyse um einen bestimmten
#sthetischen Gegenstand, zu dem der kinstlerische in Beziehung
gesetzt wird, einer sinnlich-seelischen Einheit also, der aus den oben
entwickelten Griinden wissenschaftlichen Erkennens zwar tiber-
persdnliche Geltung zuzuschreiben ist, die sich aber doch nur im
eigenen Erleben realisiert und sich nur in ihm erfassen laBt. Hier
wie auch sonst in den Geisteswissenschaften bleibt es daher ein
Problem, letzten Endes ein Wertproblem, was in dem #sthetischen
und kiinstlerischen Gegenstand als ein allgemein ghltiges und als
ein persénlich veriinderliches Element anzusehen sei. Was hier,
um beliebte Metaphern zu gebrauchen, ,Kern“ und was ,Schale“
sei, oder was ,,zur Sache* gehdre und was als ,,persdnliche Farbung«
ausscheide. KEs erweist sich demnach die auf den #sthetischen
Gegenstand gerichteter Apperzeption als eine natirliche Voraus-
setzung der den kilnstlerischen Gegenstand schaffenden Apperzeption.
Es ist nicht, daB dieser ganz neuen Apperzeptionen unabhiingig von
jedem #sthetischen Erleben sein Dasein verdanke, vielmehr ist in
jedem Falle das Erleben, in welchem der #sthetische Gegenstand
gegenwirtig wird, vorausgegangen.

Angesichts dieses Tatbestandes kann der viel erorterten
Frage, ob das Interesse des. sogenannten Kunstkenners, das sich
oft weniger auf das Dargestellte als auf die Darstellung richtet,
noch als #sthetisches zu betrachten sei, nur terminologische
Bedeutung beigemessen werden. GewiB betrifft das Interesse an
der Darstellung den kiinstlerischen Gegenstand, und gewiB
liegen verschiedene psychische Tatbestinde vor, bei einfachem
Asthetischen GenieBen, dem Gerichtetsein auf das gefithlsmaBige
Was, und bei dem Interesse an dem Wie, an der Darstellung.
Aber ebenso gewiB kann sich letzteres nur auf ersterem aufbauen
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und wenn es auch dem Bediirfnis klarer Sonderung der psychischen
Tatsachen entspricht, hier deutlich zu unterscheiden und das Ge-
sonderte terminologisch festzulegen, so wird doch nicht zu #ibersehen
sein, daB es sich dabei um ein Herausstellen von Typen handelt,
die sich im wirklichen Erleben oft vermischen und nicht so glatt
und reinlich geschieden sind, als es begrifflichem Denken wohl
scheinen mag. Und in der Tat belehrt auch die flichtigste Uber-
schau der einem Kunstwerk gegeniiber vorkommenden Verhaltungs-
weisen, wie sich #sthetischer und kiinstlerischer Gegenstand bertihren.
Die rein gefiihlsmaBige Charakteristik, die einen #sthetischen Gegen-
stand betrifft, wechselt oft mit Bemerkungen, die sich nur auf den
kinstlerischen Gegenstand, auf das geschaffene Kunstwerk, beziehen
konnen. Ganz besonders ist dies der Fall in den bildenden Kiinsten.
Wihrend es zu den Seltenheiten gehdrt, daB an einem Drama oder
an einer Erzihlung von Technik gesprochen wird, von dem, ,wie es
gemacht ist*, und ein solches Interesse sich alsbald als ein anders
gerichtetes dokumentiert, ist es bei einem Bilde, einer Architektur
gang und giibe, von der Technik zu reden, von dem, ,wie das Bild
gemalt sei®, oder wie bei einem Bau dieses oder jenes Problem der
Gliederung oder des Ubergangs zwischen zwei Formen geldst sei
u. a. m. Begrifflich sind natiirlich in der Dichtkunst wie in der
Malerei der #sthetische und der kinstlerische Gegenstand gleich
weit und klar geschieden, aber es scheint, als seien die zwischen
beiden obwaltenden ursichlichen Beziehungen in den Werken der
bildenden Kunst leichter zu iibersehen als bei einer Dichtung und
als liege in der Sprodigkeit der #isthetischen Gegenstinde der Malerei
und Architektur gegentiber einer Charakteristik in Worten ein Moment,
das den nach Aussprache dringenden GenieBer dazm fithrt, statt
des Erlebnisses selbst seine Verursachung, den kiinstlerischen Gegen-
stand, zu interpretieren. In jedem KFalle zeigen diese Beziehungen
und Verwechslungen, daB die Praxis des #sthetischen Verhaltens
die Akte, welche auf den #sthetischen Gegenstand und die, welche
auf den kinstlerischen Gegenstand zielen, vielfach ineinander ver-
flichtt In EckerMaNNs Gesprichen mit Goethe findet sich ein
hierfar charakteristisches Erlebnis. Die betreffende Stelle soll in
einiger Kirzung hergesetzt werden. GorreE spricht iber Manzoxis
»Promessi sposi‘:

»Der Eindruck beim Lesen ist derart, daB man immer von der
Rihrung in die Bewunderung fillt und von der Bewunderung wieder
in die Rihrung, so daB man aus einer von diesen beiden groBen

Domxy, Problem der Asthetik, ) 2
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Wirkungen gar nicht herauskommt. Sie wissen, Aristoteles sagt
vom Trauerspiele, es miisse Furcht erregen, wenn es gut sein solle.
Es gilt dieses jedoch nicht bloB von der Tragddie, sondern auch
von mancher anderen Dichtung. Diese Furcht nun kann doppelter
Art sein: sie kann bestehen in Angst, oder sie kann auch bestehen
in Bangigkeit. Die Angst entsteht im Leser oder Zuschauer, wenn
die handelnden Personen von einer physischen Gefahr bedroht
werden, z B. im , Freischiitz, ja in der Szene der Wolfsschlucht
bleibt es nicht einmal bei der Angst, sondern es erfolgt eine totale
Vernichtung in allen, die es sehen. Von dieser Angst nun macht
Manzoni Gebrauch und zwar mit wunderbarem Gliick, indem er
sie in Riohrung auflést und uns durch diese Empfindung zur Be-
wunderung fithrt, Das Gefihl der Angst ist stoffartig [d. h. es ent-
springt aus dem innigsten Miterleben] und wird in jedem Leser ent-
stehen; die Bewunderung aber entspringt aus der Einsicht,
wie vortrefflich der Autor sich in jedem Falle benahm, und
nurderKennerwird mitdieser kmpfindung beglickt werden.«

Das Gefiihl der Angst, so interpretieren wir, ist ein Teilstiick
des #sthetischen Gegenstandes, die Bewunderung erwiichst aus einer
Vergegenwiirtigung des kiinstlerischen Gegenstandes. Kin konkretes
#sthetisches Erleben kann beides in sich aufnehmen, es kann aber
auch lediglich an der gefithlsmiBigen Einheit des #sthetischen
Gegenstandes haften bleiben. KEs entstehen verschiedene Modifi-
kationen #sthetischen Erlebens, sozusagen verschiedene #sthetische
Einstellungen. In jedem Falle aber setzt eine Analyse des kiinst-
lerischen Gegenstandes das #sthetische Erlebnis in seiner konkreten
Fille, die Bezogenheit des #sthetischen Subjekt auf den individuell
bestimmten #sthetischen Gegenstand, voraus.

Daraus ergeben sich wertvolle methodische Fingerzeige fiir die
Forschung einer individualisierenden Asthetik. Sie gipfeln in der
Frage: als was hat der kiinstlerische Gegenstand eigentlich zu
gelten, wenn ihm die auf Einzelanalysen gerichtete Forschung in
einem Kunstwerk zu bestimmen sucht, in welcher eigentiimlichen
Sphiire der Erkenntnis haben wir dieses Gebilde zu suchen? Sie
knfipfen an oben Gesagtes an.

Die Bestimmung wire einfach, wenn der kilnstlerische Gegen-
stand einfach als der Zusammenhang der objektiven Bedingungen
fur das Zustandekommen eines #sthetischen GenieBens anzusprechen
wire. Allein es erweist sich, daB es diesen Zusammenhang nur
gibt unter Voraussetzung einer bestimmten Apperzeption, der #sthe-
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tischen. Dieser Zusammenhang ,.objektiver Bedingungen #ndert
sich demnach, je nachdem die #sthetische Apperzeption sich &ndert
und diese — wir erleben es ja an uns selbst und ersehen es aus
der groBen Divergenz #sthetischer Urteile — ist je nach der Per-
sonlichkeit des (tenieBenden und nach der Gunst oder Ungunst des
Augenblicks groBen Schwankungen ausgesetzt. Was heiSen hier
<-objektive* Bedingungen? Ist es mehr als ein methodologischer
Hilfsbegriff? Keinesfalls kann von dem Zusammenhang objektiver
Bedingungen losgeldst von jeder Apperzeption die Rede sein. Diesen
Zusammenhang gibt es nicht und die lose Redeweise, welche dem
kiinstierischen Gegenstand irgendwie eine ,materielle Existenz* zu-
weist im (egensatz zu dem ,,Gefithlserlebnis® des #sthetisch Ge-
pieBenden ist rundweg abzulehnen. Wohl ist der kiinstlerische
Gegenstand implizite in dem Material enthalten. Er ist durch die
kiinstlerische Formung in eigentlichem Sinne der Worte in das
Material hineingelegt worden, Aber er realisiert sich doch nur im
Fall einer #sthetischen Apperzeption, einer individuell bestimmten
asthetischen Einzelapperzeption. Nur in ihr tritt er in den
Wirkungszusammenhang ein, den zu untersuchen sich die individua-
lisierende Asthetik zur Aufgabe gemacht. Was kann bei diesem
subjektiven Ursprung des Gegenstandes der Forschung die Rede
von dem Zusammenhang ,objektiver* Bedingungen bringen wollen?
Ist hier nicht fir wahre Objektivitat d. h. fur die volle Realisierung
des betreffenden Gegenstandes die entschiedenste Subjektivitit be-
stimmend? Wahre Objektivitit hier also gleichbedeutend mit
voller Subjektivitit und schrankenloser Hingabe an das eigene Er-
leben? Man sieht: die Methode der individualisierenden Asthetik und
ihre erkenntnistheoretische Fundierung partizipiert hier an allen
Schwierigkeiten und Fragwiirdigkeiten der historischen Wissenschaften
diberhaupt. Zweifellos sind die Sinnesdaten in der Gorrmrschen
»Zueignung” nicht an sich objektive Bedingungen eines #sthe-
tischen Eindrucks; es hat keinen Sinn sie als solche gelten zu
lassen bei jemand der kein Deutsch versteht. Trotzdem zer-
krimelt sich uns keineswegs die GogrHEsche ,Zueignung® in eine
beliebige Vielheit personlich gefirbter #sthetischer Erlebnisse. Wir
reden jedenfalls von der ,Zueignung“. Machen wir sie mit verant-
wortlich fiir das #sthetische Erleben, so meinen wir nicht jenen
im eigentlichen Sinn ,voristhetischen® Komplex von Sinnesdaten
Gesichts- und Gehdrsbildern, wir meinen jenes unendlich verfloch-

tene Gewebe von Wirkungsfaktoren, welches bei einer #sthetischen
2‘
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Anschauung des kinstlerischen Gebildes erst entsteht und wirkt
und ob es gleich nur im individuellen Erleben sich realisieren kann,
" doch nicht eine willkiirliche Augenblicksschdpfung des Individuums
ist, sondern der das Gedicht ausmachende und in seinen Sinnes-
daten fundierte, iberpersdnliche Zusammenhang von Wirkungs-
bedingungen. Hier kann, abgesehen von der Tatsache der Fundierung
in einem Material, objektiv nur heiBen, daBl es sich um eine #iber-
persdnliche Geltung handelt. Dasich nun aber keine feste Grenze
ziehen 1iBt, was als tiberpersdnlich in Anspruch genommen werden
darf und was auszuscheiden hat, so entsteht immer wieder das Be-
dirfnis, ein Kunstwerk von neuem zu analysieren. So wandert
Hamlet durch die Jahrhunderte: immer ein anderer, immer derselbe.
Wo liegt das ,Eigentliche, das ,objektiv ihm Zugehdrige*, wo das
»Zeitlich-Vergiangliche? Keiner kann es sagen, denn keiner ist
zeitlos. Und doch gebraucht die Literaturgeschichte die Fiktion
dieses ftiberzeitlichen, unver&nderlichen, ,,ewigen* Hamlets und —
bedarf ihrer. Ja, sie miBt sogar ganze Epochen an ihrem ,,Ver-
standnis fiir ,,das Drama Shakespeares¥, als sei Shakespeare wie ein
aus der Ebene aufgewachsener Berg, nach welchem die Lage der
umliegenden Dorfer bestimmt wird. Hier bleibt das Problem: wie
dringt die Analyse bis zu dem, was ihr als ,,Kern%, als fiberpersdnlich
und zeitlos Geltendes, als Letztes in diesem ureigentlichen Sinn
und in seinem rein fiktiven Wert gilt? Man sieht, wie sich hier
rein psychologisch-#sthetische Analyse und Wertsetzungen ver-
schrinken und unentwirrbar verquicken. Ist ungehemmte Hingabe
der eigenen Persdnlichkeit an das Werk oder zurticktretende, jeden
persdnlichen Akzent vermeidende Analyse des Gegebenen am Platze?
Diese Frage kehrt in jedem einzelnen Fall bei einer wie immer
gerichteten Analyse des Einzelwerks wieder. Selbst metrische Unter-
suchungen, die sich zun#chst an der Peripherie eines kiinstlerischen
Wirkungsorganismus zu halten scheinen, sind ebenso wie Unter-
suchungen tiber die Komposition und den sogen. ,inneren* Bau eines
Kunstwerks vor diese Frage gestellt. Wenn in der Metrik die einen
gegen alle Buchmetrik und gegen jeden metrischen Schematismus
ankimpfen, die andern vor der ziigellosen Subjektivitit und der
regellosen Willkfir jener nicht genug zu warnen wissen, so liegt
diesen lebhaften, methodologischen Erdrterungen allemal die Frage
zugrunde, was denn in der betreffenden Dichtung als kiinstlerischer
Gegenstand zu gelten habe, wo dies Gebilde eigentlich zu suchen
sei, wie es erfassen?
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Die individualisierende Asthetik muB diese Eigenttimlichkeit
ihres Forschungsobjektes als eine Konsequenz jenes Verhiltnisses
begreifen, in welchem die Forderung der Allgemeingiltigkeit zu dem
letzten kindes nur im Persdnlichen zu erfassenden Material der For-
schung steht. Ja, sie muB sich dessen bewuBt bleiben, da8 dieses
Problem der ,,Objektivitit #sthetischen Erkenntnis“ ganz besonders
der Umstand schwierig macht, daB &sthetisches Erleben in viel hdherem
MaBe, als etwa historisches Verstehen eine rein persdmliche Sache
ist. In dem MaBe aber als dies so ist, scheint die Allgemeingiltigkeit
dieser Erkenntnis nur durch einen erheblichen Verzicht auf ihre
feinere Ausgestaltung erreichbar; in jedem Falle aber die genaue
Rechenschaft dariiber, von welchem Gesichtspunkt aus die Analyse
des Kunstwerks vorgenommen wird, eine methodische Grundbedingung.

Die folgende Untersuchung fiber den #sthetischen Form-
begriff sucht den letzten Bezichungspunkt aller Analysen bloBzulegen.
Die spiter folgende Einzelanalyse von Goethes ,, Werther beschréinkt
sich dagegen auf den Nachweis der in diesem Kunstwerke inein-
ander geflochtenen Grundformen der #sthetischen Auffassung der
menschlichen Rede, wie sie in den vorhergehenden Abschnitt genauer
beschrieben werden. Diese Beschrinkung bietet die Moglichkeit den
Kreis allgemeingiiltiger Wirkungsfaktoren, eben weil sie an den all-
gemeinsten Grundziigen der Auffassungsform orientiert werden —
einigermaBen sicher und einwandsfrei zu bestimmen.

Zweiter Abschnitt.
Uber den #sthetischen Formbegriff.

Vorbemerkung.

Es gehdrt mit zu den groBen Ubelstinden in der Asthetik,
daB keine ihrer Darlegungen ohne das Wort ,,Form¢ auskommen
kann. Zumal die auf Kausalerklirung gerichteten Bemihungen
sehen sich alsbald in die Zwangslage versetzt, diesen Begriff herbei-
zuziehen. Denn wird nach den ,,Ursachen* des &sthetischen Gienusses
geforscht, so teilt sich alsbald das an sich Einheitliche, welches
man das Kunstwerk zu nennen pfiegt, unter verschiedene Kategorien,
die, einem vorwissenschaftlichen Stadium der Reflexion tiber Kunst
und Kunstwerke entstammend, sich den ersten Versuchen einer
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Sonderung und Systematisierung der in der Einheit des Kunstwerks
gebotenen Vielheit der Elemente nur zu willig darbieten. So redet
man von der Form, dem Gehalt, dem Stoff, den Motiven, der Fabel,
dem Material des Kunstwerks, und indem ein jedes dieser Worte
zu einem jeden bald in Zusammenhang bald in Gegensatz gebracht
wird, ergibt sich eine Vielheit der Bedeutungen, die in der
Fiille erzeugter Missverstiindnisse als ein wahres Gestriipp die freie
Bahn der Erforschung und Darlegung der geltenden Zusammenhinge
behindert. Ganz besonders hat die Kontroverse der ,Formalisten*
und der ,Gehaltsisthetiker, die die Asthetik, zumal die deutsche,
wie ein bdses Schicksal zu beherrschen schien, die Vieldeutigkeit
des Formbegriffs in der Asthetik gesteigert. Dabei pflegt die
Stellungnahme in diesem Streit mit einer Art persénlichen Eintretens
fur die verfochtene Meinung verbunden zu sein, die eine ruhige
Klirung der mit dem Formbegriff gegebenen Probleme einigermaBen
erschwert. Im deutlichen BewuBtsein dieser Schwierigkeiten hitten
wir daher um dieses Wort am liebsten einen weiten Bogen gemacht,
gehorte es nicht zu den notwendigen Vorbegriffen unserer Unter-
suchung. Wir wollen sehen, ohne allzugroBe Ausfahrlichkeit den
Formbegriff zu bestimmen, geben uns freilich nicht der Hoffnung
hin, in dem Wenigen, was wir zu sagen haben, das Problem zu
erschdpfen. Vielleicht genfigt es MiBverstindnissen vorzubeugen.
Der in kinstlerischen Dingen verwendete Formbegriff — und
nur um ihn handelt es sich — orientiert sich vornehmlich nach
drei Seiten. Eine Klirung liBt sich am besten erreichen, wenn
man ihn in diesen Beziehungen verfolgt. Was man mit dem Wort
in der Asthetik so ungefahr zu bezeichnen pflegt, ist ja bekannt.
Es dient zum Hinweis auf das, was an dem Kunstwerk irgendwie
an dem Sinnlichen haftet, aber eigentlich nicht durch die Sinne
erfaBt wird und doch ebenso wie dieses an der Oberfliche und
AuBenseite des Ganzen zu finden ist. Allen Formbegriffen — dies
moge zur Vermeidung von MiBverstindnissen vorweg bemerkt werden
— ist diese Verwendung eigenttmlich. Jeder von ihnen — wie er
auch des Niheren zu bestimmen sei — hat sozusagen die Funktion
ein AuBeres, an der Oberfliche Gegebenes einem Inneren gegeniiber-
zustellen. Was nun freilich als AuBen und Innen zu gelten habe,
wechselt je nach dem Standpunkt der Betrachtung, so daB je nach
der gestellten Frage ein und dasselbe Element des kinstlerischen
Ganzen bald zur AuBen-, bald zur Innenseite zu rechnen ist, wie
eben die Zerlegung des an sich Kinheitlichen geschieht. Die
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Bedeutung des Wortes ist aber je nach dem Begriff, zu dem es in
Gegensatz gebracht wird, eine toto coelo, verschiedene.

Wir versuchen im folgenden den Formbegriff in den Be-
griffspaaren ,Form und Gehalt® (Inhalt) ,Form und Stoff«
(Sujet, Vorwurf) und ,,Form und Material® auf Grund der Er-
gebnisse der Phiinomenologie des #sthetischen Erlebens zu bestimmen,
um schlieBlich den in der speziellen Asthetik allein mdglichen Form-
begriff daraus zu entwickeln. Wir fragen: Was kann, ohne aus
dem Bereich des Asthetischen heranszutreten, die Rede von der
Form eines Kunstwerks in diesen drei Entgegensetzungen zu Gehalt,
Stoff, Materal, besagen. Wir untersuchen, kurz gesagt, Relationen
auf ihren logischen Gehalt und ibertragen eine in der neueren Er-
kenntnis-Ph#inomenologie von E. Husserr ausgebildete Methode der
Behandlung logischer Probleme auf das #sthetische Gebiet.

Erstes Kapitel
Form und Inhait (Gehalit).

Die neuere Asthetik, soweit sie ihre Probleme an der Psycho-
logie geklirt hat, ist sich darilber einig, daB die Beziehung zwischen
Form und Inhalt (oder Gehalt) eine symbolische Relation sei, ge-
nauer die symbolische Relation der Einfithlung.!) Diese Auffassung
erscheint als die nach dem heutigen Stande der psychologischen
Forschung angemessenste Kennzeichnung jener #sthetischen Grund-
erkenntnis, die Schiller zu Beginn der 'idealistischen deutschen Philo-
sophie in dem 15. Brief fiber die ,,Asthetische Erziehung* in folgende
Worte faBt: ,,Ein Marmorblock, obgleich er leblos ist und bleibt, kann
daram nichtsdestoweniger lebende Gestalt durch den Architekt und
Bildhauer werden; ein Mensch, wie wohl er lebt und Gestalt hat,
ist daram noch lange keine lebende Gestalt. Dazu gehort, daB seine
Gestalt Leben und sein Leben Gestalt sei. Solange wir tiber seine
Gestalt bloB denken, ist sie leblos, bloBe Abstraktion; solange wir
sein Leben bloB fihlen, ist es gestaltlos, bloBe Impression. Nur
indem seine Form in unsrer Empfindung lebt und sein Leben in
unserm Verstande sich formt, ist er lebende Gestalt, und dies wird
fiberall der Fall sein, wo wir ihn als schén beurteilen. Das an
eine Gestalt oder fiberhaupt an ein sinnlich Wahrgenommenes oder
Wahrnehmbares gebundene Leben verdankt dieses Dasein, so sagt

Y) Lieps, Archiv f. Pe. IV 8. 466. Asthetik I u, IIL.
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die Psychologie, der Einfihlung. Die psychologisch-#sthetische For-
schung der letzten Jahrzehnte von ViscHER und Lorze bis zu den
neuesten Arbeiten von Lipps hat zur Ausfihrung und Begriindung
dieser Ansicht ein reiches Material zutage gefordert. Darauf sei
hier verwiesen.

Wichtig aber fur die Bestimmung des Formbegriffs ist das
Verhiltnis dieser Auffassung zu einer fritheren von FECHNER ver-
tretenen. Nach ihr wird, wie es KtLrr prizisiert hat, ,das &sthe-
tische Gefallen von zwei Faktoren, einem direkten und einem
assoziativen Faktor, abhiingig gemacht. Der GenuB eines Kunst-
werks wird damit zu einer Funktion zweier Variablen, der iuBeren
durch die sinnfilligen Eigenschaften bestimmten Erscheinung und
alles dessen, was unsere Erfahrung, unsere KEinbildungskraft ge-
schiftig hinzubringt. Sonach kann von einer Vorstellung eine doppelte
asthetische Wirkung ausgehen, eine unmittelbare und eine mittel-
bare.“) Aber selbst mit den sehr wertvollen Einschrinkungen, die
Ktrre dem Begriff des assoziativen Faktor in dem oben erwihnten
Aufsatz beigibt, ist diese Auffassung des Verhiltnisses von Form
und Gehalt als einer assoziativen Verbindung nicht haltbar. KEs ist
hier nicht der Ort, sie in ihr F'ar und Wider zu verfolgen. KtLprE
selbst hat sie wieder aufgegeben.’) Uns interessiert aber die Konse-
quenz dieser Anschauung fir den Formbegriffi Nach ihr lassen
sich Form und Inhalt als selbsténdige Einheiten mit selbstindigen
#sthetischen Wirkungen auffassen. Es entwickelt sich der Begriff
einer von dem Inhalt unabhingigen Form des Kunstwerks, zu der
ein seelischer Inhalt als ein assoziativ Herbeigetragenes nur hinzu-
kommt. Die theoretische Voraussetzung fir den alten Streit, ob die
kiinstlerische Wirkung in der Form liege oder im Inhalt, scheint
damit gegeben.

Der Formbegriff, der sich aus der Auffassung von Form und
Inhalt als Glieder einer Einfiithlungsrelation entwickelt, 148t eine
solche Verselbstdndigung nicht zu. Fir sie gibt es im Reich
des Asthetischen keinen Inhalt ohne Form und keine
Form ohne Inhalt. Weshalb denn auch der Streit der Forma-
listen und Gehaltsisthetiker — wenigstens in der alten Weise —
von vornherein hinfillig wird.

) Ktrre, ,,Uber dem assoziativen Faktor des #sthetischen Eindrucks.
Vierteljahrsschrift fir wiss. Philos. XXTII 8. 149.
%) Vgl. Gdtt. Gel. Anz. 1902.
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In allen Formen also liegt ein Leben, eine bestimmte Be-
seelung und zwar so unmittelbar, daB in ,einem einzigen ungeteilten
peychischen Akt«!) Form und Inhalt erfat werden. Das Kunst-
werk ist nach dieser Auffassung ein schlechthin einheitliches Ge-
bilde. Erst unser Denken sondert zur gedanklichen Bewiltigung
das Einheitliche in eine Zweiheit und betrachtet es als eine Ver-
bindung, oder Verschmelzung beider. Der Fehler liegt nun nicht
in dieser gedanklichen Sonderung — die ist ein Notbehelf — sondern
in der Annahme, es sei dies Verbundensein der unterschiedenen
Faktoren wirklich einer Bindung zu verdanken, die unser Intellekt
mit Elementen vollzieht, die ihm erst selbstindig geboten werden.
In Wahrheit aber ist doch im #sthetischen GenuB von einer solchen
verknfipfenden Titigkeit bereitliegender seelischer Elemente an ein
Sinnliches nichts zu versptiren. Es handelt sich vielmehr gerade
um die Entstehung dieser Elemente nicht vor, sondern in der
eigentimlichen sinnlich-seelischen Einheit, als welche uns das Kunst-
werk im eigenen Erleben gegenstindlich wird. Man braucht doch
nur zu fragen, wie und wo denn dieses Seelische als ein selbstin-
diges Element uns bereits gegeben sei, um in der Verlegenheit,
welche die Antwort bereitet, einen Hinweis zu finden, daB es sich
nicht um eine Verbindung getrennt vorkommender Elemente, son-
dern um die nachtrigliche Sonderung eines an sich Ungeteilten
handelt. Die Assoziation, auf welcher die Fecanersche Unterschei-
dung des assoziativen und direkten Faktors beruht, versagt bei der
angemessenen Beschreibung dieser eigentiimlichen Einheit des Kunst-
werks. So hat die Psychologie, indem sie der Assoziation lediglich
die Aufgabe des Herbeischaffens des psychischen Materials tbertrug,
an ihre Stelle den Akt einer symbolischen Auffassung ge-
setzt.?) Er besagt, daB gleichzeitig mit einem, wie immer beschaffenen
Akt der Gegenstandsauffassung ein weiterer im BewuBtsein gegeben sei,
der diesen Gegenstand als Symbol fir ein anderes, nicht in gleicher

1) Liers, Archiv f d. Ges. Ps. IV 8. 467.

%) Zur Vermeidung tibelster MiBverstindnisse sei vorweg bemerkt, daB
dieser Symbolbegriff der Einfihlung nichts gemein hat mit dem, was die
populire Begriffabildung unter Symbol versteht, wenn sie sagt, der Heiligen-
schein oder die Regimentsfahne sei ¢in ,,Symbol“ fir dies oder jenes. Symbol
— iisthetisch gesprochen — ist nur, was ein inneres Leben im Sinne ScmiLLErs
ausdriickt; man hat zu unterscheiden: Einfiihlungssymbole — die #isthetisch
allein geltenden — und Beédeutungssymbole, an denmen unmser tigliches
Leben @iberreich ist. Vgl. weiter unten S. 82f. u. Lirps, Asthetik II S. 90.
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Weise Gegebenes auffaBt. Das Symbolisierte ist nun das Ziel der
vielfach verwobenen Akte. Es ist in dieser eigentimlichen, nicht
niher zu beschreibenden, aber im Eigenerleben unmittelbar aufweis-
baren Weise an den Wahrnehmungsgegenstand — zumeist ein Sinn-
liches oder in Sinnlichem Fundiertes — gebunden, so daB sich beide
zu einer geheimnisvollen, unaufldsbaren Einheit verschmolzen dar-
bieten — eben als genossenes Kunstwerk, als der #isthetische Gegen-
stand. Dieser erschdpft sich in dem Ineinander von Form und
Inbalt und weist alles von sich ab, was nur assoziativ an ihn heran-
getragen wird, ohne von dem Akt dieser symbolischen Auffassung er-
fabt zu werden.

Aus dieser durch die neumere Psychologie aufgedeckten Struktur
des asthetischen Gegenstandes erwichst nun also der Begriff einer
symbolischen Form als Resultat der unmittelbaren Zerlegung eines
an sich Einheitlichen in die fir unser Erkennen notwendige Zwei-
heit. Etwas ist Form, heiBt demnach, daB es Symbol ist
fir ein nicht in gleicher Weige Gegenwartiges. Und er-
gibt sich weiterhin, daB zu dem Gehalt des Kunstwerks
nur gehdrt, was symbolisiert wird im Sinne des Einge-
fiihlten, so gehdrt zur Form nur, was symbolisiert. M3gen
also in dem Kunstwerk die Elemente noch anders zuein-
ander in Beziehung gesetzt werden kdnnen — was sie letzten
Endes zu der Einheit des Kunstwerks zusammennimmt, ist
die alles durchdringende symbolische Einfithlungsrelation
von Form und Inhalt. Demnach ist nichts an sich Form oder
Inhalt. Es gehdrt vielmehr eine besondere Weise der Auffassung
dazu, ein Gegebenes als Symbol fir ein anderes zu nehmen. Form
und Inhalt bedingen sich so, daB eines nur in Bezug auf ein anderes
Form oder Inhalt sein kann. Damit ist die aus der FrcanErschen
Formulierung ableitbare, besondere und selbstindige Wirkung der
Form neben dem Inhalt abgewiesen.

Nichts freilich hindert, FecENERSs direkte Faktoren, das sinnliche
Material, in welchem die Symbole zumeist fundiert sind, irgendwie zu-
sammenzufassen und in dieser besonderen Ordnung eine Formung zu
erkennen. Nur hat ein daraus entwickelter Formbegriff mit dem
symbolischen der Asthetik zunichst nichts gemein. Er beriihrt sich
mit ihm, weil diese Form in dem gleichen Material fundiert ist. Im
iibrigen aber meinen beide Begriffe ein Verschiedenes, denn wie viel
Formen auch durch Zusammenordnung und Vereinheitlichung ver-
schiedener Daten entstehen mdgen, werden sie nicht zugleich als
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Symbole fir ein in ihnen gegebenes ,Leben“ erfaBt, so haben sie
mit dem symbolischen Formbegriff der Einfihlungsrelation nichts
gemein. Andrerseits tindet, wenn gegebene Sinnesdaten als Symbole
genommen werden, immerhin eine Zusammenordnung und Verein-
heitlichung statt und daraus erklirt sich wohl diese eigenttimliche
Ubertragung des sonst anders bestimmten allgemeinen Formbegriffs
auf den Symbolzusammenhang. Soll er nun aber in #sthetischen
Untersuchungen Verwendung finden, so muB dieser Symbolcharakter
und zwar im Sinnne der Einfihlung fir ihn wesensbestimmend sein.
Nicht das ZusammengefaBtwerden, sondern das Symbolisieren, das
Ausdricken eines ,Lebens®, macht hier aus den Sinnesdaten
eine Form.

Wie geschieht denn im fibrigen dieses Zusammenfassen der
Sinnesdaten in dem &sthetischen Erleben? Wenn Farben und
Linien gegeben sind oder Téne oder Wortfolgen und nun diese
Mannigfaltigkeit zu einer Einheit zusammengenommen wird, so
handelt es sich doch im iisthetischen GenuB nicht um eine beliebige
Einheit, sondern lediglich um die des Kunstwerks. Das Verein-
heitlichende liegt aber, wie es scheint, nicht in einer irgend woher
orientierten Zusammenordnung, sondern in dem aus Sinnlichem und
Seelischem bestehenden, einzigartigen und begriffsfremden Wesen
des kiinstlerischen Ganzen. Das Sinnliche aber als eine gegebene
Vielheit triigt diese Einheitlichkeit nicht in sich selbst. Sie muf
irgendwie hineingelegt werden. Sie kann nur in dem Inhalt, dem
Symbolisierten, zu suchen sein. Und mag nun fir dessen Zustande-
kommen in dem Erlebenden noch so viel geschehen, was als eine
Verkniipfung, Ordnung und Vereinheitlichung nach bestimmten, der
Analyse der asthetischen Apperzeption zu entnehmenden Regeln
anzusehen ist, die letzte Instanz dieser Einheit bildet allemal das
binter dem Sinnlichen durch Akte symbolischer Auffassung erfaBte,
eigentimliche Leben des Kunstwerks, jenes UnfaBbare, fir den Ver-
stand, wie GOERTHE sagt, Incommensurable.

So scheinen denn hier Form und Inhalt zuguterletzt ihr Rollen
zu tauschen: was eine Mannigfaltigkeit vereinheitlicht, wird gemeinhin
bezeichnet als seine Form. Im Akte der usthetischen Symbol-
auffassung fibernimmt diese Funktion der Inhalt. Denn nur soweit
das Material vom Leben erfilllt ist, besitzt es eine kiinstlerisch in
Betracht kommende Einheit. Und wenn es sonst der Form eigen-
timlich ist, verschiedene Inhalte in sich aufnehmen zu kénnen, so
daB man sie als das Gleichbleibende von dem Wechsel der Inhalte
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scheidet, ist das mit dem symbolischen Formbegriff der Einfihlung
Gemeinte ein schlechthin Einmaliges, nur fir ein Bestimmtes als
Form Geltendes. Warum nun ein solcher Symbolzusammenhang
iiberhaupt als Form bezeichnet wird, ist ein Problem, das uns hier
weiter nicht zu beschiftigen braucht. Genug, da8 der Sprachgebrauch
gilt. Er erklirt sich wohl aus der zusammenfassenden Tatigkeit, die
mit der Symbolauffassung verquickt ist, und der damit ermdglichten
Kreuzung dieses Formbegriffs mit denen, die sich aus der Ent-
gegensetzung von Form und Stoff und Form und Material ergeben.

Damit ist wohl die Eigenart des symbolischen Formbegriffs
geniigend gekennzeichnet. Er wird aus dem Wesen des #sthetischen
Gegenstandes, wie ihn Schiller als lebende Gestalt gekennzeichnet
und die neuere Psychologie mit dem Begriff der Einfihlung be-
schrieben hat, abgeleitet. Kr besitzt zunichst nur fir ihn Geltung
und Wert. Er ist aber auch fir die Bestimmung des kiinstlerischen
Gegenstandes von Bedeutung. Miissen sich doch im kiinstlerischen
Gegenstand, wenn anders er das ist, was er sein soll, nimlich der
Bedingungskomplex fir ein #sthetisches Erleben, die Anweisungen fiir
die symbolische Auffassung finden! Indessen ist die nihere Charak-
teristik dieser Beziehung erst mdglich, wenn der Formbegriff nach
seinen anderen Entgegensetzungen dem Stoff und dem Material
bestimmt ist, — Begriffen, die ihre Verwendung eigentlich erst bei
den Analysen zu finden scheinen, die den kinstlerischen Gegen-
stand betreffen; denn Fragen nach dem Material und dem Stoff
liegen auBerhalb des Interesses des einfach GenieBenden. Sie
bilden sich erst, wenn sich die Auffassung auf der Suche nach einer
Kausalerklirung des jetzt und hier Genossenen, dem Problem der
kiinstlerischen Gestaltung zuwendet.

Zweites Kapitel.
Form und Stoff (Gegenstand, Sujet).

‘Wenn verschiedene Kiinstler ein und denselben Stoff verschieden
behandeln (man sagt dafiir auch Vorwurf, Sujet, Gegenstand, Thema,
Aufgabe), so heifit es in der Literaturgeschichte, es sei ,,derselbe
Stoff“ einmal als Roman oder Novelle, als Drama oder als Ballade,
und in der Kunstgeschichte, er sei als Rundplastik, als Relief, als
Fresko usw. behandelt. So erziblt ZscHOKkE in seiner Selbstschau
von einem ,poetischen Wettkampf, der im Jahre 1802 in Bern
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zwischen ihm, Hemvgricr KresT und Lupwie WIELAND stattgefunden
habe. ,In meinem Zimmer, so heiBt es, ,hing ein franzdsischer
Kupferstich, 1a cruche cassée. In den Figuren desselben glaubten
wir ein trauriges LiebespiArchen, eine keifende Mutter mit einem
zerbrochenen Majolikakrug und einen groBnasigen Richter zu er-
kennen. Fur WieLanp sollte dies Aufgabe zu einer Satyre, fiir
Kiest zu einem Lustspiele, fir mich zu einer Erzihlung werden.
— Kurists zerbrochener Krug hat den Preis davongetragen.“ Diesen
Dichtern bot sich in dem Kupferstich der ,Stoff¥, den sie ver-
schieden bearbeiteten, und man hielt die Gleichheit der Bedingungen
fir den poetischen Wettkampf durch die Gleichheit des Vorwurfs,
der ,Aufgabe¥, fir gewihrleistet. KrkmisT hat auBerdem in einer
kurzen Vorrede zu seinem Lustspiel den auf dem Kupferstich dar-
gestellten Vorgang — den ,Stoff* — in Worte gefabt.?)

Uns interessiert nun Ursprung und Wesen des zugrunde liegen-
den Formbegriffs.

Der hier umschriebene Formbegriff ist nicht der sym-
bolische der Einfothlung. Es kdnnen verschiedene Stoffe eine
Form und ein Stoff verschiedene Formen annehmen. Damit ist
gesagt, daB sich die Begriffspaare ,,Form und Stoff und ,,Form
und Inhalt® nicht decken. So wepnig Form und Inhalt zu trennen
sind und die Anschauung, als handle es sich um die Verkniipfung
selbstindig gegebener Einheiten, abgewiesen werden muBte, so natir-
lich werden Form und Stoff als nicht blo8 unterscheidbare, sondern
von vornherein gesonderte und nachtriglich irgendwie zusammen-
geschlossene selbstdndige KEinheiten gedacht. Dabei mag freilich
eine fiichtige Betrachtung beide Begriffspaare zun#chst vermengen.
Die Form ist, wie auch der dem Stoff entgegengesetzte Formbegriff,
niher zu bestimmen sei, jedenfalls wie im ersten Fall ein AuBeres,
an der ,,Oberfliche* Gegebenes. Der Stoff also, so geht der Gedanke
weiter, ein Inneres, ein ,,in der Form Enthaltenes“, also ebenfalls
ein  Inhalt“. Damit ist der auBerst verwirrenden Gleichsetzung von
~Inhalt* und ,,Stoff* auf Grund des Enthaltenseins in der Form
der Boden bereitet. Wurde nun, wie es die formalistische Asthetik
mit Vorliebe tat, der Dualismus von Form und Inhalt zum Prinzip
erhoben, deutete man die fiir experimentelle Untersuchungen recht
brauchbare Fecenersche Unterscheidung des direkten und assozia-
tiven Faktors als psychologisch exakte Beschreibung des #sthetischen

) Vgl. Kleists Werke, herausg. von Ta. Zoruwa. Bd. II, Einleitang.
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(Gegenstandes, so stand einer heillosen Verwechslung von ,,Inhalt«
= Gehalt (Lebensgehalt) eines Kunstwerks und ,,Inhalt“ = Stoff nichts
mehr im Wege. Wovon denn auch die Kontroverse der Formalisten
und der Gehaltsisthetiker manches erbauliche Zeungnis enthilt. Erst
die Erkenntnis, daB es sich in der Beziehung von Form und Inhalt
um die Einfihlungsrelation handelt, entzieht der Asthetik die
theoretische Grundlage dieser Verwechslung von Stoff und Inhalt.
Aber was meint man nun eigentlich in der kunstgeschichtlichen
und #sthetischen Begriffsbildung mit dem Stoff, wie wir ihn in Bei-
spielen umschrieben haben? Der Sinn dieses Wortes ist.nicht ohne
weiteres deutlich und es bedarf einer weiteren Umschau.

Das Eigentimliche und Schwierige dieser Begriffshestimmung
liegt in der merkwiirdigen Daseinsweise des Stoffes. Wie ist er im
Kunstwerk gegeben?

Im #sthetischen Gegenstand, d. h. dem genossenen Kunstwerk,
ist fiur ibn kein Platz. Mag auch im Kunstwerk von bestimmten,
#sthetischer Erkenntnis dienenden (Gesichtspunkten aums einiges als
Stoff zusammengenommen werden kbnnen — wie man z. B. in der
Poetik von der Fabel eines Dramas zu sprechen pflegt, wie KrLrisT
in seiner Vorrede zum ,Zerbrochenen Krug“ von einem, dem Lust-
spiel ,zum Grunde liegenden historischen Faktum‘ redet, — der
asthetisch GenieBende weiB nichts von solcher Abgrenzung. Thm
sind Fragen nach der Verarbeitung des Stoffs gleichgiltig. KEr
genieBt. Und wenn er rlickschauend betrachtet, was und wie er
genossen hat, so scheidet er wohl zwischen Form wund Inhalt,
zwischen Sinnlichem und Seelischem des #sthetischen Gegenstandes,
nicht aber zwischen dem Stoff und seiner kinstlerichen Verarbeitung
in einer ,,Form“. Dies setzt ein wesentlich anderes und bestimmteres
Interesse voraus, als es einer einfach riickschauenden Betrachtung
eignet. Es beginnt die Beurteilung. Es tritt an die Stelle der
Frage: was war das Eigentiimliche des jetzt und hier Genossenen,
die in verschiedene Fragen auseinander zm legende: Wie kam dieses
isthetische Erlebnis bei Voraussetzung einer #sthetischen Apper-
zeption 8o und nicht anders zustande? Ob nun die Formulierung:
wie hat der Kiinstler den Stoff behandelt, eine besonders gliick-
liche sei, soll hier nicht diskutiert werden. Aber in jedem Falle
zielt diese Frage auf den kiinstlerischen Gegenstand, auf das
geschaffene Kunstwerk. Von hier aus gilt es Form und Stoff
zueinander in Beziehung zu setzen. Zunichst vom Stoff.

Der Stoff ist in dem kiinstlerischen Gegenstand nicht in gleicher
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Weise enthalten, wie das Material. Dieses nimlich bleibt in aller
Formung das, was es ist. Tdne bleiben T6ne, Farben und Laute
bleiben Farben und Laute und der Stein bleibt in seiner Qualitit der
Stein. Es handelt sich, so kdnnte man es vorliufig ausdriicken,
beim Material lediglich um eine ,Transfiguration“, nicht um eine
~Iranssubstanziation. Wird ein Relief zertritimmert, so bleibt der
Stein in seinen Stiicken erhalten, doch wo ist der Stoff, das Sujet,
das der Kiinstler behandelt hat? Liegt es auch zertrimmert am
Boden? Diese Frage gibt keinen Sinn. Und doch hat es einen
Sinn, zu sagen, daB die Kinstler die Stoffe verarbeiten, daB die
Maler der Renaissance biblische Stoffe bevorzugten, Schiller in
seinen spiteren Dramen historischen zuneigte und die Niederlinder
die jhren dem Leben entnahmen. Das Material ist freilich in dem
kiinstlerischen Gegenstand nicht enthalten, wie ein Teil in einem
Ganzen; denn der kilnstlerische Gegenstand ,besteht“ im strengen
Wortsinn nicht aus Materialstticken, sondern aus Wirkungsfaktoren
in Beziehung auf ein allgemeines #sthetisches Subjekt. Die Material-
sticke sind nur Teile des ,im Kunstwerk enthaltenen“ einfachen
Wahrnehmungsgegenstandes. Aber das Material fundiert diese
Wirkungsfaktoren und gibt tiberhaupt die unserem Vorstellen not-
wendige Unterlage. Diese Funktion, Steinen, Worten, Ténen ge-
meinsam, rechtfertigt allein ihre Gleichsetzung als Material, da doch
Worte im #brigen nicht im gleichen Sinne ,gegebene“ Sinnesdaten
tind wie Steine und Tone. Die Gleichheit der Funktion erlaubt es
auch, weiter keinen Unterschied zwischen empfundenen, wahr-
genommenen oder in der Erinnerung vergegenwirtigten Sinnesdaten
zu machen, denn wenn ich mich an ein Kunstwerk auch nur erinnere,
so ist es in dem gleichfalls erinnerungsmiiBig gegenwiirtigen Material,
welches ehemals wahrnehmungsmiBig gegeben war, ebenso fundiert,
wie das sonst wahrgenommene Kunstwerk. Das Material ist
demnach, wie immer auch ein Kunstwerk gegeben sein
mag, als das Fundierende ein integrierendes Moment am
kinstlerischen Gegenstand, denn ohne diese Fundierung
kinnen wir des Gegenstandes in keiner Weise habhaft
werden.

Diese Bestimmung trifft nun nicht zu fir den Stoff als Sujet,
Vorwarf, Gegenstand. Es gibt Ktinste, in denen von Stoff in diesem
Sinne fiberhaupt nicht die Rede ist. Man kann bei dem reinen
Musiker und bei dem Architekten nicht sagen, woher sie denn ihre
Stoffe pehmen und doch ist auch in ihren Werken mit einem
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Sinnlich-Wahrnehmbaren ein Leben, ein seelischer Inhalt gegeben.
Der Stoff ist demnach kein notwendiges Moment an dem kiinstle-
rischen Gegenstand: Eine besondere Klasse — eben die rein musi-
kalischen und architektonischen Gegenstinde — zeigt den seelischen
Gehalt unmittelbar an das sinnliche Material und seinen Zusammen-
hang gebunden. Der Stoff erscheint demnach als ein besonderes Mittel-
glied oder noch besser Bindeglied zwischen dem Material und dem
Gehalt, dem AlleriuBersten und Allerinnersten.

Wir suchen dies nun niher zu bestimmen. Musik, Architektur
sind die ,der Welt der Dinge* abgewandten Kinste. In ihren
asthetischen Gtegenstinden haben , Vorstellungen von Dingen‘ keinen
Raum und die subtilste Verfeinerung des seelischen Gehaltes ge-
schieht ohne deren Hilfe. Anders in der Plastik, Malerei und der
Dichtkunst. Hier scheint der seelische Gehalt erst auf dem Um-
wege iiber die ,Dinge* zu uns zu gelangen. Das sinnliche Material
gibt den seelischen Gehalt sozusagen nicht von selbst, er erweckt
in uns ,Vorstellungen“. So tun es auf ihre Art die Lautkdrper
der Worte, so auch Formen und Farben. Diese Vorstellungen
scheinen fiir das Seelische eine Art Vehikel zu sein. Und diese
Eigenart ist bedeutsam. Sie war fir die aristotelische Poetik be-
stimmend, die Kunst itberhaupt als ein Nachahmen und Nachbilden
der AuBenwelt in den verschiedenen Mitteln solcher ,Nachahmung«
zu charakterisieren, und liegt auch jetzt noch haufig genug einer
Scheidung von darstellenden Kiinsten und Stimmungkiinsten zu-
grunde. Was nun als ein ,Dingliches als ,Vorstellangen seine
vorliufige Bezeichnung gefunden hat und als ein Bindeglied zwischen
Material und seelischen Gehalt anzusehen ist, scheint offenbar der
Stoff zu sein, der im Kunstwerk ,verarbeitet ist. Er ist als der
dingliche Tréger der seelischen Inhalte anzusehen, und es ergeben
sich die Fragen: 1. Was ist es, was hier allgemein als Dingliches
umschrieben wurde? 2. Wie ist der Stoff der Triiger des seelischen
Inhalts?

Das Dingliche ist hier in einem erweiterten Sinne zu fassen.
Es begreift sowohl Mensch als Tier in sich, auch Geister und jede
Art von Beseeltem und Unbeseeltem. Ding soll hier nur soviel
besagen, daB es sich um Einheiten handelt, deren Typus das durch
den Zusammenhang der Erfahrung und eine bestimmte Weise der
Auffassung gewordene ,Ding bildet, Einheiten also, die itber das
jeweils von ihnen wirklich im BewuBtsein gegebene hinausgehen
und eine Existenz tiber der Einzelerscheinung in Anspruch nehmen.
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Es' sind also Einheiten, die sich als das Korrelat analoger Akte
darstellen, wie wir sie erleben, wenn wir auf Dinge im eigentlichen’
Sinne gerichtet sind und doch nur eine ihrer Erscheinungen wahr-
haft gegenwirtig ist. So liegt ihre Charakteristik durchaus im
Phanomenologischen. Und es wire besser, das Wort ,,Dinge® zu
vermeiden und ein anderes an seine Stelle zu setzen. Was gemeint
ist, ist dies: Worte haben Bedeutungen, ein menschenihnlich ge-
formter Steinblock bedeutet eine Menschenform, eine gemalte An-
sicht eines Hauses bedeutet ein Haus. So kénnen Daten als
Zeichen aufgefaBt werden und was sie im strengen Wortsinn ,be-
deuten%, hat hier als ein Dingliches seine vorliufige Bezeichnung
gefunden. Das Gemeinsame ist, daB das Bedeutete nicht gegen-
wirtig ist, vielmehr in besonderen, bedeutungverleihenden Akten,
einer besonderen Gattung der symbolischen, erfaBt werden musS.
In der Musik hore ich Tdéne und finde in ihnen und ihren Zu-
sammenfiigungen ein Leben, in der Architektur sehe ich Formen
und finde in ihnen und ihren Systemen ein Leben, in der Dicht-
kunst hdre ich Lautkomplexe, erfasse ihre Bedeutungen und
finde erst in dieser Einheit ein Leben, in der Malerei und Plastik
ssehe“ ich Farbenkomplexe und Umrisse, erfasse sie als Abbilder
von ,Dingen“ und finde in dieser Einheit erst ein Leben. Das
Fehlen dieser bedeutungverleihenden Akte im #sthetischen Ge-
nuB bei Musik und Architektur ist die phinomenologisch gewendete
Charakteristik ihrer Stofflosigkeit. ‘

Der Stoff nun, wie ihn die Asthetik versteht, ist zumeist ein
Zusammenhang solcher , Dinge‘: Menschen und Menschenschicksale,
Vorfille und Ereignisse personlichen oder geschichtlichen Lebens,
oder auch nur ein Zusammensein empirischer Dinge. Wir betrachten
einen verwickelteren Fall. Der Stoff des Dramatikers ist beispiels-
weise ein ,,groBes Konvolut von allerhand historischem Material®.!)
Als solches besitzt es meistens eine Form: Der Historiker hat die
notwendigsten Verkntipfangen daran bereits vollzogen und was der
Dichter hier - als Stoff verarbeitet, ist zumeist doch nicht bloBer
Stoff, sondern bereits ein Geformtes. Und selbst, wenn man diese
historische Formung als eine dem Dichter gleichgitltige nicht gelten
li8t — auch dann hat das Material schon seine Form. Und
zwar in doppelter Hinsicht. Es kann nur als eine Aufeinanderfolge,
als ein irgendwie Geordnetes aufgefaBt werden und muB in einem

) Viscemr, Das Schone und die Kunst S. 63.

Domxx, Problem der Asthetik. 8
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anderen — seien es Vorstellungen oder Begriffe oder sonst einem
reprisentativ Fungierendem — gegeben sein. Von jener primiren
Ordnung des Stoffes wollen wir hier nicht weiter sprechen. Man
kann sie von anderem Gesichtspunkt aus in den Begriff des histo-
rischen Stoffes hineinnehmen, wenn nimlich die Aufeinanderfolge
der Begebenheiten den Stoff als einen besonderen individuell be-
stimmten erst herausstellt.?)

Von dem Gegebensein in einem anderen, der notwendigen
Repriisentation, gilt in jedem Fall, daB es als ein Wechselndes,
Ver#inderliches von dem historischen Stoff geschieden werden muS.
Wie aber ist dies anders als durch Abstraktion mdglich? Es kdnnen
die Reprisentanten gefindert, aber es kann nicht auf sie verzichtet
werden. Unser Denken bedarf dieser Vermittler zwischen sich und
den Gegenstinden. Der strenge Begriff des Stoffes, auch des
historischen, ist demnach eine Abstraktion, eine der gedank-
lichen Verarbeitung der Wirklichkeiten notwendige und als solche auch
eine Kategorie der Geisteswissenschaften #iberhaupt. — Ob nun freilich
Literatur- und Kunstgeschichte diesen Stoffbegriff in seiner Rein-
heit festhilt, ist eine KFrage, die hier nicht zur Diskussion steht.
Sie diirfte aber, wenn sie von ,,demselben* Stoff in verschiedenen
Formen redet, fuglich nicht #iber die hier gezogene Grenze hinaus-
gehen und etwa eine vom Dichter verwendete besondere Uber-
lieferung historischer Tatsachen als den Stoff ansehen, der in ver-
schiedenen Formen bearbeitet wird. Was bier als Stoff ,,derselbe‘
. bleibt, ist das eben von uns Bestimmte, was sich #ndert, ist
der Zusammenhang der Repriisentanten und gehdrt zur ,,Form«.
Und. bei ibr wird es nun freilich die Regel sein, daB sie
starker Anderungen bedarf Jetzt geschieht die Umformung des
Stoffes die man als Bereicherung, Vertiefung, Erhdhung von dem
Dichter fordert und die die Literaturgeschichte durch Vergleichung
des Kunstwerks mit den historischen Quellen im einzelnen festzu-
stellen sucht. Der Stoff entfaltet sich zu neuen Formen und dies
in doppelter Hinsicht: es #ndert sich der Zeichenzusammenhang
und es #ndert sich innerhalb jener durch die dem historischen Stoff
innewohnende primire Ordnung gezogenen Grenzen die Anordnung
seiner einzelnen Teile, der Glieder der Begebenheit. Wonach aber
bestimmt sich nun letzten Endes diese Umgestaltung? Offenbar
wird Richtung und MaB derselben nach der dem Stoff im kilnst-

1) Vgl. SimuEL, Probleme der Geschichtsphilosophie 2. Aufl. 8. 74f.
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lerischen Ganzen erwachsenden Aufgabe, Triiger eines seelischen In-
balts za sein, bemessen. Und so sind wir zur Beantwortung der
iweiten Frage gendtigt: Was heiBt es, der Stoff sei Triiger eines
seelischen Inhalts? Welche Relation ist damit gegeben?

Diese Beziehung hat nichts zu tun mit der von Triger und
Merkmale. Der seelische Gehalt, der in einem Stoff zu liegen
scheint, ist nicht ein Merkmal des Stoffes, denn der Stoff wird durch
den Gehalt nicht niher bestimmt oder vervollstindigt wie, ein Ton
durch das Merkmal der Tonhdhe.!) Es liegt vielmehr in -?em Stoff
ein eigenes Leben, so wie im Symbol das Symbolisierte liegt. ,Der
Stoff, als Stjet genommen*, so heiBt es bei ViscEEr,?) ,bringt
ja einen Inhalt mit sich. Wir finden in dem #uBerlich Ge-
gebenen, Faktischen einen Sinn, wirksame Ideen, Kriifte, einen
Lebensgehalt. Die Geschichte von ,Egmont¢ ist mit ihren Ereignissen
der Gegenstand, das Stijet von GoermEs Drama. Ihre innere Be-
deutung bilden aber die freien Regungen einer Nation gegen Des-
potismus®, Alles dies nun ,liegt® in dem Stoff — wenn wir es
darin sehen, d. h. wenn sich in die Auffassungsakte, weitere sym-
bolische Akte und zwar solche der Einfuhlung einbauen.

Der Stoff ist demnach Triger eines Lebensgehaltes, wenn er als
Einfihlungssymbol aufgefaBt wird. Und die Entscheidung des Kiinst-
lers, welche Form dem Stoff angemessen, Erwiigungen, ob er als Epos
oder Drama, als Tragddie oder Schauspiel zu behandeln sei, richten
sich letzten Endes nicht nach dem Stoff an sich, sondern nach dem
in ihm liegenden, d. h. in ihn eingefiihlten Lebensgehalt. Einen
Stof daraufhin ansehen, heiBt die in ihm schlummernden, kiinst-
lerischen Motive herausfihlen. In diesem Sinne schreibt Gorrme
an SomrLrEr %), daB er einige tragische und epische Gegenstinde zu
motivieren versuche und indem Auswahl, Bereicherung und Be-
schrinkung des Stoffes von seiner Motivierung abhingt, meint GoETHE,
daB der Stoff ,,nur durch Motive zur inneren Organisation komme.*

Ein Lebensgefuhl also ist es, das in seiner Breite und Tiefe,
den Kinstler zur Gestaltung driangt. Aber es ist kein willkilrlich
in den Stoff Hineingetragenes, keine beliebige der Gunst oder Un-
gunst des Augenblicks zu verdankende Interpretation, es wird ebenso-
sehr von der besonderen Natur des Stoffes als der Perstnlichkeit

) Lres, Leitfaden d. Ps. 2. A. 8. 149,

%) Viscugr, Das Schione und die Kunst S. 68,

%) Goernz, Briefwechsel No.892 vom 28. XII. 1797, No. 867 vom 14. X. 1797.
8‘

’
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Verhiltnis des Stoffes zu den einzelnen Kiinsten und dem Charakter
der Objektivitit tiefe und noch ungeldste Probleme. Nrerzscues
tiefsinnige Unterscheidung apollinischer und dionysischer Kunst,
ibre Orientierung an der Plastik einerseits und der Musik anderer-
seits, ihre iiber die einzelnen Kunstgattungen hinaus in das dunkle
Gebiet der psychologischen Beschreibung verschiedener Stile iber-
greifende Geltung, steht zu diesen die Bedeutung des Stoffes be-
treffenden Fragen in Beziehung. Und vielleicht ist es gestattet, in
einigen Andeutungen das Aussichtsreiche dieses @esichtspunktes
zu zeigen. ’

Der Stoff als ein Dingliches verleiht dem betreffenden Kunst-
werk einen eigenttimlichen Charakter und die Dynamik der Ding-
vorstellungen bestimmt zu einem Teil den Stil des Kunstwerks
Man spricht von einem musikalischen Stil in der Malerei und Plastik
oder in der Lyrik — man denke an die Plastik Ropins, die Bilder
von RENoIR, die Hymnen von Novanm. Man meint einen eigentiim-
lichen Gesamtcharakter des #sthetischen Erlebnisses und 1aBt sich
dieses Gefithl durch die billige Weisheit, es gibe in der Welt des
Sichtbaren kein Musikalisches, nicht rauben. Analysiert man den
Tatbestand, so findet man, daB der ohne Absicht und Ziel ent-
standene Sprachgebrauch kein ibler Psychologe war. In solchen
Kunstwerken findet man eine eigentimliche Blisse der Ding-
vorstellung — ,,bei Ropin®, so heiBt es, ,erkennt man kaum, was
es eigentlich sein soll“ — wund erlebt doch, wenn die richtige Eine
stellung gefunden ist, den Akt der Beseelung in unverminderter
Kraft und instinktartiger Sicherheit. Dies ist nun in der Tat eine
Struktur des #sthetischen Gegenstandes, die in dem Zurficktreten
des Dinglichen der Welt des Musikalischen naher steht, als etwa die
klare, wie man sagt ,epische® Gegenstindlichkeit Polykletischer
Gestalten. Und gilte es nun die eigentiimliche Geltung des Ding-
lichen zu erkliren, so kime man za der Analyse der betreffenden
kiinstlerischen Gegenstinde und man spriche von der Behandlung
des Materials, der Durchbildung menschlicher Formen in dem Stein
u. a. m. So fiuhrt die Betrachtung unter diesem Gesichtspunkt die
#sthetische Forschung bis in die feinsten Verzweigungen ihrer duBerst
differenzierten Probleme. Sie ermoglicht eine Darstellung von Ein-
sichten, die, ihres persdnlichen Ursprungs wegen, oft nur als KEin-
driicke mitgeteilt, einer Systematisierung und Vergleichung mit
anderen widerstanden. Je persdnlicher aber das Material der
Forschung ist, um so wichtiger erscheint es, die begriffliche
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Sonderung klar und scharf durchzufithren. Nur so ist eine Grund
lage fruchtbarer #sthetischer Diskussion zu schaffen.

Wiahrend also eine irrtimliche Grundauffassung des Verhilt-
nisses von Sinnlichem und Seelischem eine verwirrende Gleichsetzung
von Lebensgehalt und Stoff beférderte, bemerken wir nunmehr, daB
eine auf dem Grund psychologischer Analyse gewonnene Bestimmung
der Begriffe eine andere Gruppierung ergibt. Der Stoff, als ein
notwendiger Hilfsbegriff in der Erkenntnis des kiinst-
lerischen Gegenstandes, umfaBt Elemente, die in den
Bereich des symbolischen Formbegriffs der Einfithlung
fallen und zu dem Inhalt des Kunstwerks in ausge-
sprochenem, klar erfaBten Gegensatz stehen. Wie bestimmt
sich von hier aus seine Entgegensetzung: die Form?

Zungchst gilt auch fir sie, was zur Unterscheidung von Inhalt
und Stoff diente; da nach-der Verwendung der Begriffe von Form
und Stoff die Form als ein Bleibendes gedacht werden kann bei
einem sich #ndernden Stoff und umgekehrt, so haben wir es mit
einer selbstindigeren KEinheit zu tun, als sie in dem Begriffspaar
Form und Inhalt gedacht wird. Auch ist in bezug auf den hier
behandelten Formbegriff ohne weiteres klar, daB er sich mit dem symbo-
lischen Formbegriff der Einfihlung nicht deckt, denn seine Entgegen-
setzung, der Stoff, hat in ihm seine Stelle gefunden. Er ordnet sich
also entweder ebenfalls dem symbolischen Formbegriff unter, so da8
dieser das Begriffspaar Form und Stoff umspannt, oder aber er
fallt dberhaupt ganz auBerhalb seiner Sphire.

Hier ist nun vor allem darauf hinzuweisen, da8 der den Stoff
entgegengesetzte Formbegriff zwei verschiedene Bedeutungen?) in sich
verbirgt, von denen jede ihr eigenes Recht besitzt und jede der
anderen nichts hinzufiigt und nichts wegnimmt. Ihre Verwechslung
aber ist dem Umstand zuzuschreiben, daB sich die #sthetische Be-
grifisbildung mit der sich unmittelbar darbietenden Zerlegung einer
Einheit in Form und ihr Entgegengesetztes begniigt und nun unter
Form die verschiedensten Dinge begreift. Jeder dieser Formbegriffe
steht zu dem Stoff in einer besonderen Beziehung. Es gilt, beide
auseinanderzuhalten. Wir kntipfen an bereits Gesagtes an.

Jeder historische Stoff, so sagten wir S. 33, triigt eine gewisse
Ordoung als ein konstituierendes, ihm darchaus wesentliches Moment

!) Herr Dr. Avows Fiscuse machte mich auf diese Eigenttimlichkeit auf-
merksam.
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seiner Eigenart in sich. Diese Ordnung liBt sich nicht gut als Form
dem Stoff entgegensetzen, weil der Stoff in jedem Falle erst durch
diese gewissermaBen primire Ordnung das ist, was er ist: eine Kette
von Ereignissen, ein historischer Stoff. Es gibt in der Welt des
Historischen nicht wie in der der Naturwissenschaften sogenannte
letzte Elemente, deren wechselnde Bindung und Ldsung, deren Zu-
sammentreffen und Auseinanderstreben ein Ereignis formt, wie sich
etwa in einer Salzl3sung Salzkristalle bilden. Was die Geschichte
als ein Letztes d. h. als bloBen Stoff anerkennt, hat als ein in der
Zeit Bestimmtes bereits eine Ordnung und nur als so Geordnetes
hat der Stoff historische Geltung. Dartiber hinaus aber liBt sich
nun freilich an jedem historischen Stoff eine Ordnung und Figung
der einzelnen Glieder einer Begebenheit oder einer Folge von solchen
unterscheiden, die als ein innerhalb jener primiren Ordnung Ver-
anderliches, als ein ,,AuBeres¥, in jedem Sinne als Formung des
Stoffes zu gelten hat. Sie ist ein Ziel der poetischen Gestaltung
und die GoerHEsche ,Organisation des Stoffes® erstreckt sich zu
einem guten Teil auf diese Formung des Stoffes, wie sie im #ibrigen
auch der Maler und Bildhauer vollzieht, wenn er, der nur einen
Moment darstellen kann, aus der Reihe der Begebenheiten auswithit,
was seinen Zwecken am meisten entspricht. Und bei beiden ge-
schieht diese Formung unter Rucksicht auf das in den Stoff ein-
gefiihlte und durch die Darstellung auszudriickende Leben. Im
ibrigen gestaltet der Historiker, wenn er ,,darstellt®, seinen Stoff in
analoger Weise — sei dies nun eine ganze Geschichtsperiode oder
eine einzelne Schlacht oder auch nur der ,historische® Moment einer
verhingnisvollen Unterschrift. )

Diese Formung besteht, wie ersichtlich, in einer Ordnung der
den Stoff jeweils konstitnierenden und bis zn einem gewissen Grade
bereits geordneten Einzelglieder einer Begebenheit, die man ja, wenn
man 80 will, als ihre Elemente bezeichnen kann. KEin Stoff hat seine
Form, besagt hier lediglich, daB ein gewisser Zusammenhang der
Teile besteht, ein geordnetes In-, Nach- und Nebeneinander. In
dieser Beziehung von Form und Stoff ist keine irgendwie symbolische
Relation verborgen, wie etwa bei dem Begriffspaar Form und Inhalt.
Aber dieser Formbegriff ist nun auch nicht der von uns Gesuchte.
Wenn wir fragen, was unter Form zu verstehen sei, wenn es heiBt,
daB ein und derselbe Stoff in verschiedenen Formen, einmal als
Drama, ein andermal als Roman oder Ballade behandelt sei, so
bedarf es keiner langen Auseinandersetzung daritber, da8 hier unter
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Form ein anderes gemeint sein muB, als die hier von uns prizisierte
Form als Ordnung, Auswahl, Bereicherung und Beschrinkung eines
Stoffes, einer Reihe von Begebenheiten. Diese Form bietet fir
Begriffe wie Novelle, Drama und dergleichen keinen Platz. Der von
uns gesuchte Formbegriff als Entgegensetzung des Stoffes muB einen
anderen Sinn haben. Zu seiner Bestimmung 1Bt sich ebenfalls an
schon Gesagtes anknfipfen. Der Stoff gibt sich, wie wir sahen, nicht
unmittelbar. Er ist immer irgendwie vermittelt: in der innersten
Nator menschlichen Denkens ist es begriindet, daB Gegenstinde, um
vorstellbar zu werden, ein Etwas brauchen, in dem sie erscheinen.
Wir kdnnen, so sagten wir, diese Reprisentanten #ndern, aber wir
kénnen nicht auf sie verzichten. Es sind S#tze und Satzfolgen, oder
es ist wie in der eingangs angefiihrten Anekdote von KLErisT, eine
Zeichnung oder sonst ein Zusammenhang sinnlicher Daten, die als
Zeichen, als ein System von Bedeutungstrigern aufgefaBt, den Stoff
vergegenwirtigt, wie er in seiner Eigenart als historischer bestimmt
wurde. In dem Zusammenhang der Zeichen ist uns der
Stoff ,,gegeben“ und in ihm sieht die #sthetische Begriffs-
bildung die ,Form%, die bei ein und demselben Stoff
wechseln kann und nach irgendwelchen — hier nicht niher
zu untersuchenden — Prinzipien orientiert als Drama,
Novelle, Ballade, als Relief, Fresko, Tafelbild be-
zeichnet wird.

Hier ist, wie ersichtlich, ,Form* ein anderes als die Ordnung
des Stoffes als Folge von Begebenheiten. Form und Stoff stehen
hier in einer symbolischen Relation — freilich nicht in der von Form
und Inhalt, sondern in der von Zeichen und Bedeutung. Beide
sind — wir haben bereits darauf hingewiesen und fithren es nun-
mehr genauer durch — im unmittelbaren Erleben deutlich zu unter-
scheiden: die Bedeutung ist nicht, wie der Gehalt an die Form, an
das Zeichen gebunden. Es kann jederzeit die im strengen Sinne
selbe Bedeutung in einem andern Zeichen gegeben sein. Aber
auch hier bestehen gewisse Unterschiede. Wort und Bedeutung ver-
danken die Innigkeit ihrer Beziehungen lediglich der Ubereinkunft und
Gewohnheit der sprechenden Menschen. Das Wort kann jederzeit
und wird gar oft durch neue Ubereinkunft in seiner Bedeutung ge-
indert und es kann ein und derselbe Sinn in verschiedenen S#tzen
wiedergegeben werden. Es gibt also zwischen Wort und Bedeutung
keine rationale Verbindung und wird eine solche etwa durch Klang-
malerei oder ahnliches hineingedeutet, so glaubt das naive BewuBtsein



— 42 —

auch mehr als ein bloBes Wortverstindnis zu erleben und die Be-
zeichnung , Klangmalerei® weist bereits darauf hin, daB hier eine Be-
ziehung gesucht wird, wie sie die Zeichnung und ihre Bedeutung
verbindet. Striche und Schatten nimlich, die auf einem Bilde ein
Haus bedeuten, tun dies vermdge einer Ahnlichkeit, die zwischen
ihrem Bildzusammenhang und einem Haus bestehen. Und diese
Ahnlichkeit gibt dem Bedeutungserlebnis eine besondere Firbung.
Aber auch diese sachliche Beziehung, mag sie noch so eng sein und
sich dem Beschauer unmittelbar darbieten, kann nicht jene eigen-
timliche, nicht zu beschreibende, sondern nur erlebbare Innigkeit
von Form und Inhalt zustande bringen. Es handelt sich eben um
verschiedene Relationen: Form und Inhalt rubhen auf der
Einfahlung, Form und Stoff auf der Deutung. In dem
einen Falle ist es dies, daB die Form ein anderes bedeutet,
eine zweidimensionale Zeichnung ein Haus, ein gelber Fleck ein
Licht, im anderen, daB die Form nicht ein Seelisches ,,bedeutet*,
sondern in sich tragt, so daB es als dessen Verkdrperung
wirkt, als ein ,Gestaltwerden der Idee“. So kdnnte man diesen
Formbegriff zum Unterschied von dem der Einfithlung den be-
deutungsméBigen nennen.l) Unter Beiseitelassung des Form-
begriffs als Ordnung des Stoffes, der, wie gesagt, einer ganz
anderen KFragestellung dienen will, 1aBt sich der Unterschied
der beiden symbolischen Formbegriffe folgendermaBen priizi-
sieren. Beide Formbegriffe grenzen ein AuBeres gegen ein
Inneres ab. Dieses heiBt in dem ersten Fall ,der Inhalt«,
in dem anderen ,der Stoff“. Beide stehen zu dem Inneren
in einer symbolischen Relation, dort die der Einfiihlung,
hier die der Bedeutung. Der Verschiedenheit der Form-
begriffe und der Relation entspricht eine Verschiedenheit
der Begriffe von Stoff und Inhalt. Zudem erweist die
Analyse eine Kreuzung der Begriffspaare: Der Stoff iiber-

" Wenn Lieps, Asthetik IT 8. 62, einen Unterschied macht zwischen den
Kiinsten, bei denen eine Einfhlung ,auf Grund der Erfahrung* stattfindet,
und jemen, wo unmittelbar in die gegebemen Sinnesdaten (T3ne, Farben) ein
Leben eingefithit wird, so meint er den hier in Rede stehenden Unterschied
der symbolischen Relationen. Die ph#inomenologische Aufklirung der Begriffs-
prare ,,Form und Stoff* und ,Form und Gebalt erfordert hier die Ausein-
andersetzung fiber die zugrunde liegenden Relationen. ,,Die Erfahrang“
griindet eben in der Relation von Zeichen und Bedeutung. Auch wir sprachen
oben 8. 82f. von ,,Dingen*.
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nimmt im Kunstwerk symbolische Funktion. Er gehdrt
zur Form, nimlich zu dem Zusammenhang der Ein-
fihlungssym bole. Von hier aus bestimmt sich der Inhalt
als die innerste Zone des Kunstwerks und entwickelt sich
der dem Stoff entgegengesetzte Formbegriff als die
iuBerste Zone. ’

Damit ist das dritte Begriffspaar gegeben: ,, Formund Material.“

Form und Material.

Form und Material stehen nicht in einer symbolischen Beziehung
wie Form und Stoff und Form und Inhalt. Form und Material
ist auBer Asthetisch betrachtet, was auch sonst als Form und Stoff
(gleich Materie) gefaBt wird. Jede Einheit LiBt sich in die Zweiheit
vono Form und Stoff (gleich Material, Materie) zerlegen: jedes
Material hat eine Form, jede Form ein Etwas, in welchem es in
die Erscheinung tritt: Den Stoff, die Materie, in unserem Gebrauche:
das Material. Unserem Denken, Vorstellen, Wahrnehmen und Er-
innern, wird die Form ohne ein fundierendes Material nicht faBbar.
Was dicse Form des Niheren sei, ist eine der Fragen, die von
jeher im Zentrum philosophischen Denkens gestanden hat. Sie
laft sich hier nicht im Vortibergehen behandeln. Auch bedarf es
dessen nicht. Uns genfigt, zu wissen, daB das Begriffspaar, Form
und Material, sich im groBen und ganzen deckt, mit dem allgemein
iblichen, von Form und Stoff (gleich Materie) daB es keinerlei
symbolische Relation enthidlt, und daB die Form, wenn man von
den Beziehungen zu ,Stoff* und ,Inhalt des Kunstwerks absieht,
nichts anderes sagt, als was auch sonst mit diesen Begriffen gemeint
it: Ein in den Verhiiltnissen und dem Zusammenhang
der Teile eines Ganzen begriindetes, was als Form des
Ganzen anzusehen sei. So zeigt sich, daB der oben (S. 40) be-
sprochene, aber dort abgewiesene Begriff der Ordnung und Formung
einer Begebenheit, nichts ist, als der auf ein Spezialgebiet eingeschriinkte
allgemeine Formbegriff, wie er sich in der Form als Entgegensetzung
des Materials findet. Es verhalt sich also jene Form zu dem historischen
Stoff, wie fiberhaupt Form zu Material und es lieBe sich wohl sagen,
da8 hier allein das Wort ,,Form* am Platze sei, als eine Zusammen-
ordnung von Teilen, als eine ,Formung* im echten Sinne des Wortes.
In dem Verhaltnis von Form und Stoff (= Gegenstand) und Form
und Inhalt (= Gehalt) findet sich nichts von dieser Beziehung, die
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das Wesentliche des allgemein iiblichen Formbegrifis ausmacht: Es
wird weder der Stoff noch der Inhalt ,geformt“, wie etwa der
Ton vom Tdpfer geformt wird. Wenn nun doch mit gutem Sinn
in beiden Fillen die Redeweise von einer Form festgehalten wird,
8o geschieht es, weil sich jene symbolischen Formbegriffe mit dem ge-
wohnlichen Begriff der Form als Formung eines Materials kreuzen
und kreuzen mfissen. Denn, wie wir bereits ausfithrten, bedarf einer-
seits die Form als Entgegensetzung des Inhalts und die Form als
Entgegensetzung des Stoffs, der Zusammenhang also der Einfuhlungs-
und der Bedeutungssymbole, eines Materials, in welchem es fundiert
ist, und ist andererseits fir ein Kunstwerk nur jene Formung des
Materials ntitzlich und wesentlich, welche die symbolische Funktion
erfillt ein bestimmtes Leben in sich zu tragen. So sehr das nun
in erster Linie Sache einer entsprechenden symbolischen Auffassung
ist, dieses Leben in einem Objekt, einem Gegebenen zu finden, so ist
es doch nicht Willklir, wann und wie dies geschicht. Das Material
als solches kann nur Veranlassung geben zur Beseelung des
Materials. Und es ist noch die Frage, inwieweit dies ohne die
Form des Materials moglich ist. Was aber nicht von dem Material
ausgeht, kann nur seiner Form entspringen, denn fiber diese Zweiheit
von Material und seiner Formung ist im Objekt zun#ichst nichts
gegeben. So ist die Form, in welcher das Material da ist, fur
Richtung und Ziel der symbolischen Auffassungen, durch, die allein
aus einem Gegebenen ein #sthetischer Gegenstand entwickelt werden
" kann, geradezu entscheidend.

Hier ist der Punkt bezeichnet, in welchem sich die verschiedenen
Begriffe der Form kreuzen und der eigentlich #sthetische Formbegriff
entsteht.

Der #sthetische Formbegriff.

Alle Form beruht in einer Anordnung von Teilen. So ist es
in jedem Fall auch mit der Form im Kunstwerk: die dem Inhalt
und dem Stoff entgegengesetzten Begriffe der Form meinen be-
stimmte, d. h. zur Erfullung der ihnen zugewiesenen symbolischen
Fuanktionen taugliche Anordnungen des Materials. Wie immer man
die 'in den i#sthetischen und literatur- oder kunstgeschichtlichen
Untersuchungen umlaufenden Formtypen bestimmen mag, immer
kommt eine Formung des Materials dabei in Frage. Dieses selbst
kann freilich in verschiedener Weise fir die Formtypen bestimmend
sein. Spricht man von einer ,Bronze“ als eigentiimlicher plastischer
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Form, 8o macht man for diese Form das Material und die mit ihm ge-
gebenen Moglichkeiten der Formung in hohem MaBe verantwortlich,
spricht man von einem ,Relief, so siecht man von einem bestimmten
Material zun#ichst ab, meint aber doch in jedem Fall die bestimmte
Formung eines solchen. Denn ohne Material kann eine Form fiir
uns fberhaupt nicht in Erscheinung treten.” Das Problem ist:
wonach unter dem unabsehbaren Reichtum der Formungen eine
Gruppierung und Sonderung in i#sthetisch giiltige Typen zu
erfolgen hat, was fir die Bestimmung und Abgrenzung wesent-
lich ist, was als auBeriisthetisch nicht in Betracht kommt. Nicht
jede Form eines Materials ist fiir eine #sthetische Analyse wertvoll.
Sie muB in sich die Bestimmungen des #sthetischen Formbegriffs
vereinigen: muB in einer bestimmten Anordnung des Materials
grinden und muB die nach der Natur des Kunstwerks geforderten
symbolischen Funktionen erfiillen. Da die Formung des Materials im
Kunstwerk unter der stindigen Berticksichtigung der eigentiimlichen
Aufgaben der Gestaltung eines inneren Lebens geschieht, so hat
such die Asthetik danach ihre Formbegriffe zu orientieren. For
gie gibt es im Kunstwerk keine Vereinheitlichung des Materials,
deren letzte Instanz nicht in dem inneren Leben dieses Kunstwerks
zu suchen sei. Es entscheidet nicht ein #duBerliches Einheitsprinzip
oder duBere RegelmiBigkeit, sondern was DiLTHEY einmal zutreffend
»den @sthetischen Eindruckspunkt genannt hat.

Uberblickt man aber die Mannigfaltigkeit der bei Klassifizierung
von Kunstwerken iblichen Formtypen, so wird man selten genug
diese Qesichtspunkte in der ihnen zukommenden entscheidendén
Geltang berficksichtigt finden.

Oft ist man in der Bestimmung von Formen rein #uBerlich vor-
gegangen, hat beispielsweise nach gebundener und ungebundener
Rede, nach dialogischer und monologischer Gestaltung der Rede
Typen gesondert und hat so die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen
gruppiert. Vielleicht gibt es Fragestellungen, denen dies Geniige
tut. Asthetisch sind sie jedenfalls nicht, denn sie beachten nicht
die der Materialform durchaus wesentliche symbolische Funktion,
Triger eines eingefiihlten Lebens zu sein. Man hat die mangelnde
Beziehung solcher Formtypen zu dem eigentlichen Wesen der Kunst-
werke recht gut herausgefihlt und sie als ,iuBere Form‘ oder als
ein ,nur Formales“ von einer ,inneren Form‘ unterschieden. Das
aber hiermit mehr einer Verlegenheit als einer Erkenntnis Ausdruck
gegeben wurde, ist klar. Was heiBt eine ,jinnere Form“? Die
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‘Wahrheit ist doch, daB eine auBer#sthetische Ordnung der sinnlichen
Mannigfaltigkeit #sthetische Bedeutung zugeschrieben und eine Auf-
gabe zugeteilt werden soll, die sie nicht erfillen kann. Solche
Formtypen sind fir die Mannigfaltigkeit der Hsthetischen Wirklich-
keit, wie alte Futterale, deren Inhalte lingst verloren sind.

Die kunstgeschichtliche Forschung, wenn sie von den ver-
schiedenen Kunstformen spricht, in denen ein und derselbe Stoff
behandelt sei, muB in jedem Fall die Formung des Materials als
einen Zusammenhang von Zeichen beachten. Und da das Zeichen-
sein des geformten Materials nur unter Voraussetzung einer Apper-
zeption mdglich ist, miBte sie ihre Formtypen letzten Endes psycho-
logisch zu orientieren und zu begriinden suchen. Ob sie dann
weiterhin den Stoff als ein Mittelding ansieht und seine Beziehung
zu dem Inhalt beriicksichtigt, ist eine Frage far sich. Wir haben
hier nicht eine Theorie der kunstgeschichtlichen Erkenntnis zu geben.
In der Asthetik aber wire dieser Formbegriff unzureichend. Ihr
Interesse gilt niemals dem Stoff, immer dem #sthetischen Gegen-
stand, der sinnlich-seelischen Einheit. IThre Frage lautet: Welcher
Form des Materials ist es zu verdanken, daB bei Voraussetzung
einer psychologisch bestimmten und ev. historisch niher charakteri-
sierten #sthetischen Apperzeption gerade dieser und kein anderer
asthetischer Gegenstand als Korrelat des Erlebens zustande kommt.

Sie kann ihre Formtypen daher nicht anders, als in steter Be-
riicksichtigung der moglichen Apperzeptionsweisen bilden und mu8
Unterscheidendes und Gemeinsames lediglich nach den bei der #sthe-
tischen Aufnahme der Kunstwerke aufweisbaren Verschiedenheiten
und Abnlichkeiten der Verlaufsform der betreffenden #sthetischen
Apperzeption festzustellen suchen. Wie dies im einzelnen etwa zu
geschehen hat, soll im folgenden Abschnitt fir die Begriffe der dra-
matischen, epischen und lyrischen Dichtung aus der Phinomenologie
des Wortverstindnisses entwickelt werden.

Im @ibrigen scheint es keiner besonderen Auseinandersetzungen
mehr zu bediirfen, um einzusehen, daB nur ein von innerem Leben Er-
fillltes im #sthetischen Sinne Form ist. Spricht man von dem
kiinstlerischen Formenschatz einer Zeit, so meint man jedenfalls
die ein inneres Leben ausdriickenden Gestaltungen eines Materials.
Die Formensprache einer Zeit ist ein vielfach ineinander gewobenes
System von Zeichen und die Entwicklung des geistigen Lebens ist
zu einem guten Teil der immer neuen und reichen Ausgestaltung
dieser Zusammenhiinge gewidmet. Die Kunst ist hier, wie jede
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andere Produktion, empfangend und mitschaffend beteiligt. In .dem
regen Um- und Neunbilden, in der Schnelligkeit und Unmittelbarkeit,
der Belebung dieser Zusammenhinge von Formen und Bedeutungen,
Formen und innerem Leben offenbaren sich die produktiven Krifte
eines Zeitalters in ihrem weitesten Umfang, ibrer freiesten Wirkung.
Hier sind Schaffende und GenieBende in gleichem Sinne, nur in
verschiedenem MaBe empfangend und gebend. So wird die Formen-
sprache eine Verkdrperung des Lebensgefihls einer Zeit und in dem
Wirken dieser Zusammenhiinge ist es begriindet, daB auf einem
Dorerschen Holzschnitt, einem Gemi#lde von RarmAEL oder REm-
BRANDT, einem pompejanischen Wandgem#lde, einem japanischen
Farbendruck, Mensch, Tier, Landschaft und Gebiéude jenen innigen
Zusammenhang der Erscheinung aufweist, der als ein eigener
Rhythmus das Ganze durchzieht und zu einer , Welt* gestaltet.
Hier ist die Geltung jeder Einzelheit durch die Gesamtheit be-
stimmt: Alles ist Form, denn alles hat Inhalt, Leben, Rhythmus.

Alle Form ist daher in bezug auf das innere Leben Dar-
stellungsform, und darin scheint der innerste Kern des #sthe-
tisch allein geltenden Formbegriffs eingeschlossen. Man mag die
Mannigfaltigkeit des Materials verschiedentlich zusammenordnen
kdnnen und diese Formtypen mdgen vielleicht bestimmten Erkenntnis-
interessen dienen — die Asthetik wenn sie Einzelanalysen von Kunst-
werken vorarbeiten will, muB die Form als Darstellungsform zu
begreifen suchen und muB die Gesichtspunkte aufzeigen, unter
denen eine Analyse zu erfolgen hat.

Hier ist nun vor allem wichtig, das Wesen des in der Kunst
Dargestellten als ein ewig sich #nderndes zu begreifen. Es ist
falsch, zu meinen, das in der Kunst Dargestellte sei ein Unveriinder-
liches und Unverindertes. Wire dem so, dann freilich gebe es auch
einen festen Kanon der Darstellungsmittel. Aber dieser naive Rea-
lismus, der Welt und Menschen als unverinderliche Grd8en ansieht,
die dem Wechsel der Zeiten endgiiltig enthoben, als ewig sich gleich-
bleibende Aufgabe der Darstellung, dem Kinstler vorzuschweben
haben, hillt einer psychologischen Analyse des Vorgangs dsthetischen
GenieBens ebensowenig Stand, wie die Aristotelische Auffassung der
Kunst als einer Nachahmung der Natur. Auch genftigt die fliichtigste
historische Orientierung, das Unhaltbare dieser Anschauung zu zeigen.
Kunst wire im fibrigen die langweiligste Sache von der Welt und
wiirde gar bald ihren Vorrang im geistigen Leben einer Zeit ein-
btiBen, wire sie nicht in allem und jedem, wie eben alle geistigen
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Werte, bestindiger Um- und Neubildung unterworfen. Soll die
Asthetik das Darstellungsproblem in Angriff nehmen, muB sie ein
fur allemal diesen naiven Realismus iiberwinden.

Dritter Abschnitt.
Uber das kiinstlerische Darstellungsproblem.

Spricht man in der Kunst von Darstellung und Dargestelltem,
80 betrachtet man ein Kunstwerk von der Seite des produzierenden
Kinstlers. Der GenieBende setzt ganz allgemein voraus, daB sein
&sthetisches Erlebnis, also, was er in das , Kunstwerk“ einfithlt,
in dem der Apperzeption gebotenen symbolischen Zeichenzusammen-
pdargestellt* werden sollte, ja er neigt wohl direkt zu der Annahme,
das sein Erlebnis dem des Kiinstlers bei der Produktion entspreche:
die von ihm eingefihlte Welt, die Leidsnschaft, die SeelengrdBe
eines Helden u. s. w. habe der Kiinstler, so heiBt es, darstellen
wollen. Ob sich dies nun wirklich so verhilt, ist eine Frage fir
sich und mag recht oft bezweifelt werden, kann sogar als ganz
. unzutreffend mit gewichtigen Griinden bestritten werden. Genug
daB diese Deutung sich mit selbstverstdndlicher Unmittelbarkeit an-
bietet; das Eingefiihlte ist von der anderen Seite aus gesehen das
,Dargestellte. Dies gibt der Rede von Darstellung und Dar-
gestelltem in der Kunst ihre allgemeine Bedeutung. Der ktinst-
lerische Gegenstand ist demzufolge der Zusammenhang der Dar-
stellungswittel, der #sthetische das Dargestellte: in beiden ist ein
allgemeines #sthetisch-apperzipierendes Subjekt, das sie allererst zu
dem macht, was sie sind, mitgedacht.

Man weiB nun, daB Kunstwerke auf verschiedene Menschen
gar verschieden wirken, daB also der ProzeB der #sthetischen Auf-
nahme verschiedene Formen annehmen und demgemiB auch das
»was dargestellt wird, einigermaBen dem Wechsel personlicher
Auffassung unterliegt. Bei Werken der bildenden Kunst, wo der
ProzeB der #sthetischen Aufnahme, der jeweils stattfindenden Ein-
fihlung, im GenieBenden ohne jede Manifestation nach auBen, so-
zusagen ganz im Inneren verlduft, fehlt einigermaBen die Moglichkeit,
die Verschiedenheiten der Auffassungen irgendwie zu prazisieren.
Man kann das eingefithlte Leben nur grob und unvollkommen in
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Worten und Vergleichen umschreiben und es erscheint eine Ver-
stindigung @iber zwei verschiedene Formen des GenieBens erschwert.
Anders in der Musik und in der Dichtkunst. Hier offenbart sich
der ProzeB der &Asthetischen Aufnahme, also des #sthetischen Er-
lebnisses auf das Deutlichste. Dramen werden aufgeftihrt, Gedichte
und KErzihlungen vorgelesen, Lieder gesungen, Quartette gespielt,
Sinfonien dirigiert. Der Vortrag ist eine Manifestation des eigenen
asthetischen Erlebens, der Aufnahme des Kunstwerks und in
seinen Verschiedenheiten spiegeln sich die der #sthetischen
Auffassnng eines gegebenen symbolischen Zeichenzusammenhangs,
des kiinstlerischen Gegenstandes. Hier begegent man deshalb auch
Auseinandersetzangen fiber ,richtige* und ,falsche Auffassung.
Es gibt, wie man sagt, eine ,willklirliche und eine ,sach-
liche* begriindete, d. h. ,richtige* Auffassung. Man streitet
dariber und sacht in dem vorliegenden Zeichenzusammen-
hang, dem kiinstlerischen Gegenstand die Momente aufzuzeigen, die
far diese oder jeme Auffassung sprechen und eine andere abweisen.
Alle dem liegt der Glaube zu Grunde, daB allgemein wirksame Zu-
sammenhinge zwischen dem aufnehmenden Subjekt und den sym-
bolischen Zusammenhiingen bestehen, die es nicht nur erlauben,
sondern erfordern, gerade dies und nicht ein anderes in sie ein-
zufihlen oder — von der anderen Seite gesehen — dies und nichts
anderes als das ,eigentlich“ Dargestellte anzusehen, als das, was
der Dichter ,sagen, was er ausdriicknn wollte, oder, wenn man
vorsichtiger und durch mancherlei Erfahrung auf diesem Gebiet
gewitzigt ist, zum mindesten das, was die Zeichenzusammenhiinge
— soweit allgemeine Symbolbeziehungen als geltend und wirksam
anzunehmen sind — wirklich ,ausdriicken” oder ,darstellen‘. Und
auf diesem Wege weiterschreitend gelangt man dazu, die eigentlich
kiinstlerische Leistung bei der Produktion in einer Gestaltung des
Zeichenzusammenhangs zu sehen, die jede Willktir der Auffassung
ausscheidet — ein Ziel, dem man sich mehr oder minder annéihern,
das man aber nie erreichen kann, denn die Wirkung der Zeichen-
zusammenhinge hingt von der allgemeinen geistigen Konvention
der Kultur ab, deren Geltung oder AusschluB nicht im Belieben
des einzelnen Kilnstlers liegt. ’

So werden die Meinungen fiber das, was eigentlich ,,dargestellt«
sei, einigermaBen auseinandergehen und dies kann ja wohl an der
mangelhaften, kiinstlerischen Gestaltung liegen, die es nicht ver-
standen hat, ,eindeutige® Zeichenzusammenhiinge zu schaffen. s

Domzx, Problem der Lsthetik. 4
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kann aber auch an der Persdnlichkeit der GenjeBenden liegen: der
eine, so heiBt es, ,sucht® etwas anderes in dem Kunstwerk als der
andere und je nachdem verschiebt sich der Schwerpunkt seiner .
#sthetischen Apperzeption: dieser haftet am Dinglichen, d. h. einer
einfachen Sachlichkeit, jenem sind alle Dinge nur zufillige Ver-
kleidungen ganz besonders differenzierter seelischer Werte, ein
dritter sucht nach allgemeinen Lebenswahrheiten und ethischen,
»menschlich-bedeutungsvollen Werten, ein vierter schiebt derlei
bei Seite, ihn reizt nur ein allgemeiner Rhythmus der KErscheinung
— und je nachdem verschiebt sich — obgleich alles dies eingefiihlt
sein kann und durchaus im Bereiche #sthetischen Erlebens gelegen
ist, — Darstellung und Dargestelltes, werden durch das an sich ein-
heitliche Ganze, welches wir ,das Kunstwerk“ nennen, verschiedene
Schnitte gemacht, die es sozusagen in verschiedene Hilften teilen.
So wollen, um durch ein Beispiel Gesagtes zu veranschaulichen,
die zierlichen Bronzegruppen eines Rokoko-Briinnchens mit seinen
vielen feinen Wasserstrahlen wie sie an jeder mdglichen und un-
moglichen Stelle aus dem Stein in silberner Helligkeit hervor-
sprudeln, anders gesehen sein als eine antike Bronze, wie der
ruhende Hermes des Neapler Museums. Hier ist die Figur und
ihr inneres Leben das Ziel des #sthetischen Genusses, dort sind die
Figuren ein Glied in einem Ganzen, dessen Eigenart zunichst ein-
mal nicht an das besondere Leben des menschlichen Kdrpers ge-
bunden, sondern eben in dem Brunnen selbst gelegen ist, in den
Rundungen der Steine, der Form des Beckens, dem Spiel des
Wassers, den Bronzegruppen u. a. m. Was ist nun ,,dargestellt«?
Wem die Welt des Rokoko ,fremd“ ist, wie man es auszudriicken
pflegt, wem die hier gebildeten Zeichenzusammenhiinge nicht ge-
laufig sind, weil er an der Konvention, auf der sie beruhen, keinen
Anteil hat, der wird diese Welt nicht so ohne weiterers erfassen,
ihm miBlingt die Synthese, er kann des ,eigentlichen“ #sthetischen
Eindruckspunktes nicht habhaft werden, ihm bleibt das Kunstwerk,
das einem anderen sein feines Geheimnis verrdt, ,stumm¢, oder er
sucht ein anderes Leben darin und vermift dementsprechend dessen
adiquate Darstellung, dessen restlose Versinnlichung.

So scheint, um die hier angeregten Fragen noch etwas
weiter zu fithren, die eigentliche Virtuositit des Kunstgenusses
in der Ausbildung der Fghigkeit der Anpassung und des
Herausfithlens des ,eigentlich“ Dargestellten zu beruhen. Weshalb
denn auch der produktive Kinstler von geschlossener Eigenart nicht
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der beste Kritiker zu sein pflegt und weshalb auch die jeweils
moderne Kunst erst in einem kleinen Kreis mit fein entwickelter
geistiger Konvention verstanden und wohl auch zumeist fiberschitzt
wird, indem die Schaffung des eindeutigen und wirksamen Zeichen-
zusammenhangs als eine persdnliche Leistung des Kiinstlers geschiitat
wird, wihrend seine Kindeutigkeit doch nur der Beschrinktheit
und dem innigen Zusammenhang des Kreises zu verdanken ist
Dies ist denn auch der Umstand, der das Appellieren an ein
Richteramt der .,Zeit“ in Sachen der Kunst rechtfertigen kann.
Im dabrigen ersicht man aus alledem, wie niitzlich es wire, wenn
die Psychologie die Formen des #sthetischen Genusses einer ein-
gehenden Betrachtung unterzdge und beispielsweise die verschiedenen
Anuffassungen, denen eine Dichtung ausgesetzt ist, unter allgemeine
Typen des isthetischen (GenieBens einordnete. Wenn GRrooss
zwischen einer mehr und einer weniger motorischen Form des
Asthetischen Genusses scheidet, so hat er, wie mich dunkt, mit
Glack eine solche Scheidung an einem Punkte angebahnt.

For die Ldsung derartiger Probleme, wie sie mit dem all-
gemeinen Darstellungsproblem verkniipft sind, erscheint nun eine
Untersuchung auf dem Gebiete der Dichtkunst besonders fruchtbar.
Wir haben oben bereits darauf hingewiesen, daB der ProzeB der
Aufnahme eines Kunstwerks sich hier im Gegensatz zu dem in der
bildenden Kunst nach auBen manifestiert und demgem#aB kontrolliert
werden kann. Es laBt sich also,  obwohl an und fir sich die
asthetische Apperzeption eines sprachlichen Textes um Vieles ver-
wickelter ist als die eines Gemi#ildes — man denke nur an das stille
Lesen, an die vielfachen Komplikationen, die die #sthetische Auf-
fassung eines aufgefuhrten Dramas erfibrt — doch eben dieser
ProzeB ganz anders beobachten. Man kann Verschiedenheiten der
Auffassung nicht nur direkt aufzeigen, sondern auch aus den zwischen
dem Subjekt und dem erregenden Objekt bestehenden Beziehungen
erkliren. Da mit Recht die Aufnahme einer Dichtung als eine
Reproduktion angesehen wird, bei der die T#tigkeit des GenieBenden
in wichtigen Phasen ihres Verlaufs der Beobachtung zuginglich
bleibt, so 1Bt sich hoffen, daB wirklich auf diesem Wege ein Ein-
blick in die Grestaltung des Kunstwerks zu tun sei, daB wie DiLTHEY
einmal sagt, ,,in dem Kunstwerk selbst das Gesetz seiner Bildung
erkennbar werde.* Freilich wird man, der Kompliziertheit der zu
untersuchenden psychischen Prozesse Rechnung tragend, sich

bescheiden und vorlaufig an die elementaren Unterschiede der Auf-
4‘
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fassung ankniipfen. Man wird versuchen missen, allgemeine Typen
der Auffassung aufzustellen und zu' beschreiben und wird es einem
jeden uberlassen, in welches dieser Typen er seine Weise der Auf-
fassung nach ihrer nur ihm selbst erkennbaren Struktur einordnet.
Der Verlauf der folgenden Untersuchung wird, denke ich, Gelegen-
heit geben, dies am Einzelfall zu verdeutlichen.

SchlieBlich sei noch der Gebrauch, den wir im Vorstehenden
von dem Begriff der Darstellung gemacht haben gegeniiber einer
Einschrinkung, die ihm h#ufig zu teil wird, gerechtfertigt. Ks gibt
eine Unterscheidung der Kinste in ,darstellende und ,Stimmungs-
kinste“. Malerei, Plastik und Poesie werden in einem engeren Sinne
als die darstellenden Kiinste bezeichnet, weil in ihnen ein ,Stoff«,
ein ,Dingliches* in dem von uns prizisierten Sinne enthalten sei.
Diese Bezeichnung gibt indes zu argen MiBdeutungen AnlaB. Werden
nur Malerei, Plastik und Poesie als die ,darstellenden* Kiinste be-
zeichnet, so liegt der Irrtum nahe, es handle sich bei ihnen tiber-
haupt nur um die Darstellung von Menschen und Dingen als festen
unveriinderten Gegebenheiten, wihrend doch in alledem nur ein be-
sonderes Leben zum Ausdruck kommt und dies allein das Dasein
von ,Mensch* und ,,Ding“ in einem Kunstwerk rechtfertigt und die
Weise ihres Gegebenseins erst bestimmt. Freilich besteht der mit
dieser Redewendung bezeichnete Unterschied — wir haben darauf hin-
gewiesen — (vgl. S.82f, 41f), aber es erscheint fraglich, ob er gltick-
lich bezeichnet ist. Das allgemeine kiinstlerische Gestaltungsproblem
besteht doch in allen Ktinsten. Uberall ist es die Aufgabe des
Schaffenden, ein inneres Erleben, ein Etwas, das dem Ktnstler zu-
nichst ganz allein gehdrt, das in ihm webt und arbeitet, bildet und
wirkt, irgendwie aus sich herauszustellen, daB es anderen erfaBbar
werde. Dies nennen wir: es darstellen. Ein Ungehortes wird
,,horbar%, ein Ungesehenes ,sichtbar®, ein Unausgesprochenes ,,aus-
gesprochen¥: etwas, was bisher nur in einem Menschen existierte und
deshalb in der geschichtlichen Wirklichkeit von Welt und Leben
iberhaupt keine Existenz hatte, bekommt ein Dasein. So ,existiert«
der Moses des MIoHELANGELO, die Athene Lemnia, SHAKEsPRARES
»,Hamlet* und Goermes ,,Werther“, so aber auch die Neunte Sym-
phonie, das Cis-moll ‘Quartett und MozarTs Requiem. Und es exi-
stiert, weil es dargestellt wurde. .



Zweiter Teil.
Zur Theorie der Poetik.

Vorbemerkung.

Wer den Briefwechsel zwischen Gorree und ScrILLER liest,
findet zwei Centren ihrer #sthetischen Diskussionen. Sie suchen im
gemeinsamen (Gedankenaustausch ins klare zu kommen, ,ber die
Eigenschaften der Stoffe, inwiefern sie diese oder jene Behandlung
fordern“ (GoETHE an ScHILLER, 22. April 1797) und wollen weiterhin
die Verschiedenheiten der Behandlung nach verschiedenen Formtypen
ordnen. Sie fragen einmal, welche die dem gegebenen Stoff samt
seiner inneren Eigenart, seinem Leben und Weben angemessene
dichterische Form ist und suchen zum andern, die aus der Tradition
kfinstlerischer Arbeit und asthetischen Denkens iberkommenen Formen
in ihrem Wesgen zu bestimmen. Beide Probleme kreuzen und be-
fruchten sich. Beide sind ihrem Wesen nach niemals fertig zu
denken, denn der gleiche Stoff wird je nach der Individualitit des
Dichters und dem inneren Wesen der Epoche verschieden gesehen,
verschieden motiviert und dementsprechend verschieden behandelt
werden, und die Formen sind — eben weil sie nicht fertige Hillsen
sind far beliebige Inhalte, sondern Darstellungsformen spezifischer —
wandelbar, entwicklungsfihig und -bediirftig. So scheint die endgiltige
Feststellung allgemeiner Formtypen ein vergebliches Bemtthen. Doch
aber kann keine #sthetische Diskussion ohne sie auskommen und
insonderheit bedarf eine das Darstellungsproblem in der Dichtkunst
behandelnde Untersuchung der Begriffe epischer, dramatischer
und lyrischer Dichtung.

Was ist dramatisch, was episch, was lyrisch? Was war es bei
den Griechen, was bei den Spaniern, den Italienern der Renaissance
und bei dem klassischen Theater der Franzosen? Was ist es bei
SaaxmspEARE? Was ist es bei den Deutschen? Was in LEssives
Hamburger Dramatargie? Was bei InseN? Was bei den Roman-
tikern, Alteren und Neuesten? Wo liegt Allgemeingiiltiges, wo zeit-
lich Bedingtes? Was bleibt bei allem durch Menschheitsentwicklung
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und Umformung des Gefithls bedingten Wechsel der dichterischen
Form, die wir mit DiLTHEY in weitestem Umfange fir die #sthetische
Forschung jedenfalls vorauszusetzen haben, als tibergeordnete Ein-
heiten, der dramatischen, lyrischen und epischen Gattung bestehen?
Wie bestimmen wir das Wesentliche? Als Verschiedenheiten des
dsthetischen Erlebnisses, also des iisthetischen Gegenstandes, oder
als Verschiedenheiten der Struktur des kiinstlerischen Gegenstandes,
der Darstellungsform? Wie skeptisch man auch fiber die Prigung
derartiger Allgemeinbegriffe vom Dramatischen, Epischen und Lyri-
schen denken mag und zu denken guten Grund hat, man wird zu-
geben, daB eine Analyse der Kunstwerke ohne das Herantragen
dieser aus dem #sthetischen und ktinstlerischen Denken der Ver-
gangenheit {iiberkommenen Begriffe nicht gut moglich ist. Sie
erfillen im fibrigen nur eine- heuristische Funktion, sie gelten
nicht als reine (attungsbegriffe, denen das KEinzelne schlechthin
subsumiert wird, sie gelten als Paradigmata, als Typen, an
denen das jeweils zu untersuchende gemessen und in seiner indivi-
duellen Eigenart bestimmt wird. Diese ihnen eigentiimliche
Bestimmung rechtfertigt es auch, daB die Asthetik, wie alle Geistes-
wissenschaften, sich immer wieder vor die Notwendigkeit gestellt
sieht, ihre Begriffe vor dem Gebrauch genau abzugrenzen, ihren
Ursprung anzugeben,-ihr Geltungsbereich zu bestimmen.

Die Asthetik wird aus dieser Eigentumlichkeit die Berechtigung
ableiten diirfen, ibre Begriffe jeweils der Eigenart der besonderen
Fragestellung anzupassen; sie wird in unserem Kalle die Bestimmung
des Epischen, Lyrischen und Dramatischen aus der Struktur der
kinstlerischen Gegenstinde und der mit ihnen gegebenen
Modifikationen der Auffassung entwickeln.

Der Zusammenhang der Darstellungsmittel gilt uns als Dar-
stellungsform. Da sich nun alle Darstellung zunichst an bestimmte
Organe der Auffassung wendet, so werden allgemeine Formtypen der
Darstellung aus der seelischen Struktur der zugehdrigen #sthetischen
Auffassungsorgane zu entwickeln sein: Die Formtypen missen in
einer Psychologie der Auffassungsweise begriindet werden.

Wir versuchen zuniichst eine Sonderung der Auffassungsformen
menschlicher Rede im AnschluB an eine von Lrprs in seiner
Asthetik I gegebene Erirterung tiber die Symbolik der Sprache,?)
mfilssen uns aber vorbehalten, sie dem besonderen Zweck der Unter-
suchung entsprechend zu modifizieren und auszugestalten.

1) A.a 0. S. 481f.
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Erster Abschnitt.
Zur Psychologie des Wortverstindnisses.

Die aligemelne Ausdrucksfunktion der Sprache.

Wird ein Satz — zuniichst einmal ein gesprochener — ver-
standen, 8o ist zweierlei im BewuBtsein des Verstehenden gegeben.
Einmal das Erfassen des Sinnes, die Richtung auf eine mit dem
Satz gemeinte Gegenstindlichkeit, zum andern die Auffassung des
Gesprochenen als AuBerung eines fremden BewuBtseins. Wer Worte
hdrt, ohne den Sprechenden zu sechen, frigt unwillkiirlich: wer
spricht da? Dies mag verschiedene psychologische Deutungen zu-
lassen. In jedem Fall begleitet unser Verstindnis von Worten,
oder richtiger gesagt von Sitzen, stindig das BewuBtsein, daB es
ein Ich ist, das in den Wortfolgen sich kundgibt, zunidchst einmal
und immer ein denkendes, sprechendes Ich, und weiterhin je nach
der Bedeutung der Aussage ein begehrendes und wiinschendes, ein
lebhaft erregtes oder gleichgilltig beschauliches, oder wie sonst in
seinem ,Fthlen, Wollen und Denken bestimmtes Ich. Worte also,
80 kdnnen wir zusammenfassen, sind, wenn sie verstanden werden,
sunachst ein Doppeltes: Trager von Bedeutungen und AuBe-
rungen von Erlebnissen. Und sie sind beides in jedem Fall,
aber nicht immer in gleichem MaBe. Dies wird noch weiterhin zu
Unterscheidungen Veranlassung geben. Zunichst noch einige Er-
innerungen psychologischer Natur zur Erliuterung und Begriindung.

Wer ein wissenschaftliches Werk liest, tut es in der aus-
gesprochenen Absicht, die Bedeutung der Sitze, nicht ihre Werte
als AuBerungen eines nur mit diesen Gedanken beschaftigten Indi-
viduums zu erfassen. Das rein BedeutungsmiBige steht im Ziel-
punkt seiner TH#tigkeit, aber er gewinnt, ohne besonders darauf zu
achten, sozusagen nebenher, einen mehr oder minder bestimmten
Eindruck von der Persdnlichkeit des Schreibenden. Man fillt un-
mittelbar Urteile tiber den Stil des Gelesenen. Der eine schreibt
umstindlich, der andere lebhaft, der eine steht tiberlegen fiber, der
andere bestindig im Kampf mit seinem Stoff, dieser ist pretiés und
jeder Absatz verrit den geistreichen Causeur eines #sthetischen
Thees, jener schreibt agitatorisch, intensiv und jede Satzfolge zeigt
den Redner, der ein groBes Auditorium vor sich sieht, zu fiber-
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zeugen, umzustimmen, za tiberreden, in jedem Falle zu beherrschen
sucht. Und andere wieder schreiben langweilig. So enthiilt selbst
diejenige Verwendung der Sprache, die als eine unpersdnliche Dar-
stellang wissenschaftlicher Allgemeinheiten verstanden sein will und
den Auffassenden dringt, lediglich das BedeutungsmiBige in begriff-
licher Schirfe zu fassen, 80 viel Anweisungen, die Sprache als Aus-
druck eines Seelischen aufzufassen, daB sich wie von selbst ein
rundes Bild der in den S#tzen ,enthaltenen“ Persdnlichkeit bildet.
Das ist, wie gesagt, eine von jedermann zu machende Erfahrung.
Freilich wilrde man irren, wollte man annehmen, es sei der,
welcher sich so in den Satzfolgen, in Wortwahl und Satzrhythmus
und Wortklang, in dem Was und Wie der Rede, kundgibt, ohne
weiteres der auch sonst bekannte Verfasser X Y, der noch dieses
und jenes geschrieben hat, Ordinarius in N. ist, Familie besitzt usw.
Solche Identifizierung kann stattfinden, wahrend des Lesens oder
nachtriiglich. Sie kann aber auch unterbleiben. Was zunichst als
Kundgebender, als ein ,JIch® so, wie es in den bezliglichen Dar-
legungen gegeben ist, denkt, urteilt, schlieBt, fragt, antwortet und
so dem Leser lebendig wird, ist eben dies denkende Ich und nichts
anderes. Es ist zuniichst ein besonderes Subjekt, nicht ein farbloses
Unpersdnliches, vielmehr jene aus den Darlegungen sprecheade und
durch sie bestimmte ideelle Personlichkeit. Sie wichst aus den
sinovoll und ohne weiteres als seelische AuBerung verstandenen
Siatzen heraus; und Leuchtkraft, Deutlichkeit, Bestimmtheit und
Individualisierung dieser Persdnlichkeit hingt zunichst von den in
den Satzfolgen schlummernden Ausdruckswerten ab. Diese freilich
realisieren sich je nach den im BewuBtsein des Verstehenden wirk-
samen allgemeinen, psychischen Zusammenhingen und nach dem
MaBe der der Seite des Ausdrucks zugewendeten Aufmerksamkeit,
verschieden, denn es bedarf wohl keiner besonderen Auseinander-
setzung dariiber, daB alles, was dergestalt in den Sitzen ausgedriickt
erscheint, letzten Endes aus dem eigenen BewuBtsein stammt, als
dem allein gegebenen und verwendbaren seelischen Material. Ein
dergestalt auf dem Grund der sprachlichen Konvention entstehendes
individuell gefarbtes und bereichertes, ideelles ,Ich“ kann sich nun
wohl mit der sonst gebildeten Vorstellung einer bestimmten Per-
sdnlichkeit verweben, kann von ihr erweitert und korrigiert werden.
Das ist eine Sache fir sich. Worauf es hier zunfichst ankommt,
ist die Anerkennung der Tatsache, daB sich mit dem Ver-
stehen der Sitze selbst, unabhéingig von jeder in einem
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BewuBtsein bereits gebildeten Vorstellung einer Persdn-
lichkeit und ohne auf eine solche angewiesen zu sein, das
Bild eines seelischen Zusammenhangs entwickeln kann,
eines ,Jchs*, das sich in den Sitzen in verschiedener Weise
iuBert und kundgibt. Das ist, was als allgemeine Funktion
des Ausdrucks die eine Seite der Sprache ausmacht und ver-
standenen Satzen von allem Anfang an zukommt — und zukommen
muB, bedenkt man nur die Entstehung der Sprache im individuellen
BewuBtsein. Laute sind Verlautbarungen psychischer Zustinde.
Jeder Versuch einer genetischen Erklirung des Zusammenhangs
vono Wort und Bedeutung muB von dieser Tatsache ausgehen.
Dies Problem genetischer Erklairung auseinanderzusetzen, ist hier
nicht der Ort. Wir verweisen auf die betreffenden Ausfihrungen
bei Lireps.?) Nur eine irrtimliche Auffassung der Ausdrucksfunktion,
deren Geltung ein Verstindnis der Asthetischen Bedeutung der Sprache
von vornherein untergritbe, bedarf ausdriicklicher Zuriickweisung.

Driicken Worte ein Seelisches aus, so verdanken sie dies einer
besonderen Auffassung des Apperzipierenden, denn an sich tun dies
Worte ebensowenig als andere Gegenstinde. Sie sind, was sie
sind: Lautkomplexe und als solche Gegenstinde der Wahrnehmung,.
Erst unsere Auffassung macht sie zu Ausdriicken. Hier hat man
nun gemeint, liege das Resultat eines Schlusses vor. Man schlieBt,
%0 sagt man, aus dem jetzt und hier gehdrnten Wort auf ein In-
dividoum, das es hervorbringt und weiterhin vor der Bedeutung
auf das Stattfinden der ihnen in einem fremden BewuBtsein ent-
sprechenden seelischen Prozesse. Die Worte seien also Symptome,
Anzeigen fir bestimmtes psychisches Geschehenes, auf Grund all-
gemein anzunehmender Kausalzusammenhiinge und nach Analogie
der aus dem eigenen Seelenleben bekannten Vorgénge. Denn hier
sind Satze allemal AuBerungen recll gegebener Krlebnisse; sie ver-
lautbaren die im Sprechenden sich abspielenden Urteils- und Wahr-
nehmungsakte, verlautbaren Gefithle und Strebungen.

Diese Analyse der dém Verstindnis der Sprache als Ausdruck
sugrunde liegenden seelischen Prozesse ist unzulidnglich und falsch.
Unzulinglich, denn sie setzt, was allermeist der Krklirung bedarf,
schon voraus, den Begriff des fremden BewuBtseins, falsch, denn
sie widerspricht dem unmittelbaren Befund. In der Tat ist, wenn
Worte ein Seelisches ausdriicken, nichts von derartig vollzogenen

') Liers, Leitfaden der Psychologie. 2. Aufl. 8. 202f.
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Schltissen zu bemerken. Und wenn wirklich ein SchlieBen statt-
findet — es kann ja vorkommen, etwa wenn im Walde nach jemand
gerufen wird, ein Antwortruf erschallt und darans der Ort des
Rufenden erschlossen wird, — so ist damit ein von dem Ausdrucks-
erlebnis toto coelo verschiedener Zustand des BewuBtseins gegeben.
Hier handelt es sich um das Feststellen von ,Wirklichkeiten*:
das Erténen des Rufes — nicht seine Beschaffenheit! — ist ein
Zeichen, genauer eine Anzeige dafiir, daB sich der Rufende an
einer bestimmten Stelle befindet. Die hier bestehende Relation
ist die zwischen Anzeige und Angezeigtem, nicht zwischen Ausdruck
und Ausgedriicktem. Dort bleibt die Frage nach der Wirklichkeit
des Ausgedriickten ganz auBer Spiel, hier ist sie fur die Relation,
wie man sieht, konstitnierend. Dort handelt es sich um die Be-
ziehung getrennt existierender Gegenstiinde, hier aber ist das Aus-
_ gedritckte nur in dem Ausdruck gegeben, ist nichts auBler ihm und
ist nicht als ein solches gedacht.

Die Auffassung des Ausdruckserlebnisses als eines bewuBten
oder unbewuBten Schlusses ist daher abzuweisen. Sie irrt bereits
im Elementarsten der psychologischen Analyse: sie versucht eine
intellektualistische Deutung psychischer Prozesse.

Unser Problem, prignant formuliert, lautet: welches psychische
Verhalten ist gegeben, wenn Laute als AuBerungen eines Seelen-
lebens aufgefaBt werden? Unser unmittelbares BewuBtsein sagt:
dies ist ein durchaus Primi#ires, sozusagen instinktartiges Tun.
Jeder Versuch genetischer Erklirung muf zu dem gleichen Resultat
kommen: Der Andere ist uns niemals selbst gegeben, sondern nur
in seinen AuBerungen. Es kann also erst aus ibnen die Vor-
stellung eines fremden BewuBtseins sich entwickeln, nicht aber diese
als ein Hilfsbegriff in Anspruch genommen werden, um, was als
einfacher Gegenstand sinnlicher Wahrnehmung gegeben ist, als
AuBerung eines in ihm liegenden Seelischen zu erfassen. Hier tritt,
wie Lipps an verschiedenen Stellen nachgewiesen hat, die Ein-
fohlung in ihr Amt. Worte als Ausdriicke eines Seelischen
verstehen, heiBt eine bestimmte Weise psychischen Lebens in
sie einfihlen. Die genetische Erklarung dieses Vorgangs und
die Aufklirung der mit dem Begriff der Einfihlung gegebenen
Probleme ist Sache der Psychologie.)) Einfihlung ist hier wie

1) Liers, Leitfaden der Psychologie 2. Aufl. S. 198 und Asthetik I,
8. 976, S. 481£ II 8. 1f.
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auch sonst eine eigentdmliche Auffassung von ,Gegenstinden¢,
»Oegebenem*, sie leistet eine innere Belebung und offenbart sich
darch die besondere Beziehung, in welcher der Gegenstand,
sei er einfachster Wahrnehmungsgegenstand oder wie bei dem
ginnvoll verstandenen Wort ein hdheres Gebilde der Auffassung,
zn dem Eingefahlten tritt. Diese Beziehung ist die bereits be-
kannte von Ausdruck und Ausgedricktem. Sie ist vor allem un-
mittelbar zu unterscheiden von der gleichfalls symbolischen Relation
zwischen Bedeutung und Bedeutetem. Das Ausgedriickte ist
schlechthin einmalig, es kann so, wie es ist, in keinem anderen
Ausdruck gegeben werden. Das Bedeutete kann sein Zeichen
wechseln, nicht regellos, aber innerhalb gewisser Grenzen. Und
fiberdies sieht es jedermann ein, daB es nicht dasselbe ist, zu sagen,
ein Satz meint einen bestimmten Gegenstand und er driicke ein
bestimmtes Erlebnis aus. Worte, sofern sie im lebendigen Verkehr
der Sprache, der miindlichen oder schriftlichen, verwendet werden,
tun beides. Es gibt nur einen Fall, wo sie lediglich Bedeutungs-
triger sind: im Lexikon. Das hat das Sprachgefihl als ein Be-
sonderes wohl erkannt und spricht nicht von Worten, sondern von
Wartern.

Die Elemente der sprachlichen Ausdrucksfunktion.

Das Formale der Sprache kann in dreifacher Weise Ausdruck
eines Seelischen sein.

Es kann in die Laute als einfache Gegenstinde der Gehdrs-
wahrmehmung, als sinnlose Kldnge, ein besonderes Leben eingefithlt
werden.)) Dies ist an die Klange gebunden und wird nur durch sie
bestimmt. Ee kennzeichnet sich durch eine gewisse fliichtige All-
gemeinheit und ist dem der Farben verwandt. Reine Klangeinfithlung
findet sich in dem GenuB jeder Dichtung, aber ihre Bedeutung ist
sehr verschieden: bald ordnet sie sich jeder anderen unter, bald
scheint sie zu dominieren. Darin sind verschiedene Weisen der Auf-
fassung gegeben. Davon spiter.

Weiterhin bilden die rhythmischen Elemente im weitesten Um-
fang — vielleicht besser melodische Elemente genannt — als Ab-
laufsform der Klinge nach ihrem Tempo, ihrem Wechsel von be-
tonten und unbetonten Silben, schlieSlich auch nach dem Wechsel

') Livps, Asthetik I 8. 4881,
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der Tonhdhen und der fortlanfenden Stimmlage ein eigenes System
von Ausdruckswerten, genauester Detailforschung bedirftig und zu-
ginglich. Hier sei ein Hinweis auf die rhythmischen Untersuchungen
von SiEvERs gestattet, der zuniichst aus der philologischen Praxis
heraus diese Seite der sprachlichen Darstellung ungemein feinen
Einzelanalysen unterzieht. Das Besondere dieser melodischen Kle-
mente und was sie als psychische Gebilde von den einfachen Klang-
einfilhlungen scheidet, ist, daB sie, obgleich an den Klingen haftend,
durch den Sinn der Rede bedingt sind. Sie kdnnen daher in der
#sthetischen Untersuchung nur bei sinnvollem Vortrag ermittelt
werden, freilich auch nur bei sinnvollem Vortrag, denn ihr eigen-
timliches Dasein ist eben dies, durch den Sinn bedingt, aber an
die Lautkomplexe gebunden zu sein.!) Daraus ergibt sich zuniichst,
daB sie in ihrer Eigengeltung von der Auffassung des Ganzen ab-
biingen: eine Erzihlung wird anders vorgetragen, als der Dialog
eines Dramas, beide anders, als ein lyrisches Gedicht. So werden
auch die melodischen Werte derselben sinnvollen Wortfolgen einiger-
maBen sich #ndern — freilich nicht in unbeschrinkter Willkiir; denn
dramatische, epische oder lyrische Auffassung einer Dichtung unter-
liegt nur innerhalb enger Grenzen dem Wechsel persdnlicher Auf-
fassung. Sie ist durch die ,,gegenstindliche* und die ,formale*
Seite der Sprache mehr oder weniger genau bestimmt und soweit
jeder Auffassung eine eigene Vortragsweise zukommt, ist eine
Fixierung der jeweils gegebenen melodischen Werte mdglich. Es
herrscht also ein eigentimliches Ineinander der Beziehungen: die
melodischen Werte sind nichts Feststehendes, erst der Vortrag ver-
leiht einem Text die ihm zukommenden Werte. Der Vortrag aber
als ein ,natiirlicher* Ausdruck einer bestimmten Auffassung ist seiner-
seits durch den Text bestimmt, denn die Auffassung .richtet sich
nach Sachinhalt und Wortfiigung des Textes. So ist das ,Hinein-
legen der melodischen Werte ebenso sehr ein ,Herauslesen* der-
selben. Spricht man von falschem und richtigem Vortrag, so ge-
schieht es unter der Voraussetzung der wechselseitigen Bedingtheit
von Text, Auffassung und Vortrag.

Das Formale der Sprache ist schlieBlich noch in anderer Be-
ziehung der Kinfilhlung zuginglich. Sprechen ist eine geistige
Tatigkeit. In der Wahl der Worte, der Konstruktion der Sitze usw.
driickt sich abgesehen von dem Sachinhalt des Gesprochenen eine

! Lieps, Asthetik I S. 491.
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eigentimliche geistige Persdnlichkeit ans.!) Das Wie des Gedanken-
ablaufs ist Gegenstand einer besonderen Einfuhlung. Sie kann nicht
geschehen, ohne daB die Worte verstanden werden und das eigen-
timliche Leben, dieser geistige Rhythmus der Gedankenfolge, ist an
die Sitze als sinavoll verstandene Sprachgebilde, aber nicht an das
oSachliche*, das ,Gegenstindliche der Aussage gebunden. ,Kin
und derselbe Gedanke“ kann ,verschieden“ ausgedrfickt werden.
Man unterscheidet das Wechselnde des sprachlichen Ausdrucks als
Jform“ von dem ,Inhalt¥, dem ,Gegenstand“ der Aussage. Als
Frage, oder als Behauptung, in einem Gleichnis oder ohne bildliche
Rede ausgesprochen bleibt der Gedanke, so heiBt es, in ,verschiedenen
Formen derselbe. Es #uBern sich jeweils verschiedene Weisen in-
tellektuellen Tuns. Bei der Auffassung fremder Rede werden diese
der eigenen Innenwelt nachgebildeten Verhaltungsweisen, Formen
des Gedankenablaufs, eingefiihlt und dem in der Rede gegebenen
ideellen Ich eingelegt. In dem oben gesetzten Fall der Auffassung
rein wissenschaftlicher Darlegungen als AuBerung eines ideellen Ichs
war im wesentlichen diese Form der Einfuhlung beteiligt. Freilich
nicht sie allein. Auch die Klangbeseelung und die der melodischen
Elemente triigt za der Entwicklung des ideellen Ich der Rede bei,
denn wenn auch das in die Klinge eingefiihlte Leben ziemlich all-
gemein, das in den Bedeutungen gegebene ziemlich speziell ist, so
entspricht es doch einer fiberall nach Einheit strebenden Auffassung,
diese verschiedenen Fiden zu dem einen ideellen Ich zu verweben.

So stellen die Klangelemente, die melodischen Elemente und die im
Ablanf der Wort- und Satzbedeutungen Gegebenen drei Formen der
sprachlichen Ausdrucksfunktion dar, die auf ein #sthetisches Gesamt-
erlebnis entscheidend einwirken. Man kann, weil von dem Gegen-
stindlichen der Rede, von dem Was abgesehen wird, und nur das
Wie des sprachlichen und gedanklichen Verlaufs in Frage kommt,
von drei Klassen formaler Ausdruckselemente sprechen. Sie modi-
fizieren die Weise der Auffassung und tragen so ihr Teil zur Kon-
stitiierung der Form bei, jener Form nimlich, die #sthetisch allein
in Betracht kommt, dem Zusammenhang der Darstellungsmittel. So
schr aber auch diese Form durch eine dieser Ausdruckselemente
und der mit ihnen gegebenen Form der Einfohlung bestimmt werden
mag — aus der Wirkung der formalen Ausdruckselemente lassen
tich die Formtypen nicht ableiten, weil sie mehr oder minder in

-

") Lires, Asthetik 8. 498
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jedem Sprachverstindnis wirksam zwar eine bestimmte Bewegung der
auffassenden T#tigkeit hemmend oder fordernd beeinflussen, nicht aber
ibre Grundrichtung bestimmen kdnnen. Dies vermag nur die gegen-
stindliche Seite der Rede, deren Verhiltnis zur Auffassung wir nun-
mehr betrachten wollen.

Worte, so sagten wir, sind, wenn sie verstanden werden, ein
Doppeltes: Triiger von Bedeutungen und AuBerungen von Individuen.
Wir erdrterten eben die Ausdrucksfunktion der Worte und unter-
schieden, indem wir von der Bedeutungsfunktion, der Richtung auf
Gegenstandliches vorerst absahen, drei Formen des Ausdrucks. Dabei
konnten wir doch nicht umhin, die zwischen Bedeutung und Ausdruck
bestehende Wechselwirkung des dfteren zu berfihren. Wir hatten
Gelegenheit, darauf hinzuweisen, daB sich das ideelle, in die ver-
standene Rede eingefithlte Ich durch die Bedeutung des Gesprochenen
als ein in seinem Fuihlen, Wollen und Denken bestimmtes Ich
charakterisiert. Wir betonten den fir jedermann einleuchtenden
Unterschied, der darin liegt, daB ein Satz einen bestimmten Gegen-
stand meint, darauf hinweist und daB er ein bestimmtes Erlebnis
ausdriickt, AuBerung eines solchén sei. Wir figten alsbald hinzu,
da8 im lebendigen Sprachverkehr Worte immer beides zugleich taten.
SchlieBlich sprachen wir von den Ausdruckselementen, die aus der
Folge der Bedeutung erwachsen und Voraussetzung dafiir waren, daB
die Worte als Bedeutungstriiger und als AuBerung eines Individuums
gelten. Das Sprachverstindnis besteht also jederzeit aus beiden
Faktoren.

Nun ist aber die Sprache noch in anderer Weise fir den
Sprechenden ein Mittel des Ausdrucks. Man kann das eigene Er-
leben zum Gegenstand seiner Aussage machen: Man spricht, so
heiBt es, ,,von sich®% wenn man sagt, ich sah vorgestern, ich habe
gedacht, ich wiinschte ehemals usw. Aber man spricht doch auch
»von sich% wenn man sagt, ich sehe, denke, wilnsche, bin ent-
thuscht, bin #tberrascht usw. Hier und dort spricht man nicht im
gleichen Sinne ,von sich“ In dem ersten Fall spricht man von
sich, wie von einem andern, im zweiten Fall verleiht man seinem jetzt
und hier gegenwirtigen Zustand Worte, &uBert ihn, gibt ihn kund.
Er ist, so kann-man sagen, zugleich Zustand und Gegenstand. Dies
ist offenbar etwas anderes, als wenn man von einem vergangenen
Erlebnis sagt: ich sah, ich wilnschte. Denn fragt man, was hier
wirklich ge#iuBert oder kundgegeben wird, so ist es kein Seherlebnis,
kein Wunsch, sondern ein Erinnern an ein friheres Wahrnehmungs-
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oder Wunscherlebnis. Dieses selbst wird dagegen mitgeteilt, be-
richtet. Lixeps, dem wir uns hier anschlieBen, bezeichnet dies als
objektiven Bericht, nennt das andere Kundgabe und definiert diese
als ,eine Mitteilung, die dem unmittelbaren Ausdruck, der mit-
geteilten Sache dient.“!) In der Tat ist das Sprechen von sich in
dem einen F'all nur durch den Gegenstand von jeder anderen Mit-
teilung unterschieden; das Verhaltnis aber des Gegenstands der Rede
zu dem durch die Rede geiuBerten Erlebnis des Sprechenden ist
in nichts von dem beliebiger anderer Gegenstinde zu dem Erlebnis
unterschieden: sie gelangen nicht zur Deckung. Anders bei der
Kundgabe. Hier stimmen Gegenstand der Rede und das in ihr
Ausgedrlickte mehr oder minder iiberein. In dem MaBe nun als
dies geschieht, als die Rede unmittelbarer Ausdruck inneren
Erlebens ist, oder richtiger gesagt, als solcher aufgefaBt wird, soweit
also fir den Verstehenden nicht bloBe Mitteilung, sondern wirkliche
Kundgabe vorliegt, wird die Rede auch nach ihrer gegenstindlichen
Seite hin, zu einer Form der allgemeinen Ausdrucksfunktion. Ks
wird der Auffassende, je nach den Umstinden darauf hingedringt,
die verstandene Rede als Ausdruck des Sprechenden zu erfassen.

Das Schema der Auffassungsform der Rede.

Damit scheinen, balt man sich an die sprachliche Auspriigung,
zwei scharf gesonderte Formen menschlicher Rede gegeben zu sein.
Beispiel der einen ist ein Satz von der Art: ,ich hore®, ,ich fiihlew;
der andere: ,,ich habe gehdrt, gefihlt,. Wahrend von dem oben er-
Orterten formalen Elemente der Ausdrucksfunktion angenommen
verden muBte, daB sie bei jedem Verstindnis von Sitzen wirksam
seien, 80 sehr sie auch den Umstinden des Einzelfalls entsprechend
in jhrer Wirkung zuriicktreten konnten, scheint hier ein klares Ent-
weder — Oder gegeben. Sitze k3nnen das eigene, jetzt und hier
im Sprechenden gegenwiirtige Erleben zum Gegenstand haben. Dann
ist die Rede Kundgabe, AuBerung. Gegenstand und Ausgedriicktes
kommen nahezu zur Deckung. Sitze kdunnen aber auch etwas ganz
anderes, auBerpsychische Tatsachen, fremde BewuBtseinstatsachen und
tigene vergangene zum Gegenstand haben, dann ist die Rede Be-
richt, Mitteilung, Erzahlung. Gegenstand und Ausgedriicktes der
Rede liegen mehr oder minder weit voneinander entfernt. Wire

1) Asthetik T 8. 501.
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demnach die Auffassung menschlicher Rede durch die grammati-
kalische und syntaktische Form der Satze eindeutig bestimmt, so
entsprichen den klar geschiedenen Formen der Rede ebenso scharf
gesonderte der Auffassung. Doch dem ist nicht so. Es kénnen
Sitze, deren Form als reine Kundgabe angesehen werden muS, im
lebendigen Sprachverstindnis fast als Bericht und andere hinwiederum,
die in ihrer Form dem Bericht entsprechen, kdnnen aus der Situa-
tion heraus und nach MaBgabe der Wirkung formaler Ausdrucks-
elemente — freilich nicht als Kundgabe, denn diese erfordert allemal
das Vergegenstiindlichen der Erlebnisse, wohl aber als AuBerung des
Sprechenden erfaBt werden. Doch dies bedarf noch der Erliuterung.

Wir sagen: es kann ein und derselbe Satz innerhalb gewisser
Grenzen fir die Auffassung mehr als Kundgabe, oder mehr als
Bericht Geltung erlangen, — innerhalb gewisser Grenzen natirlich,
denn die grammatikalische Form des Satzes ist nicht gleichghltig,
aber sie ist eben auch nicht allein entscheidend und daher der
Spielraum fir die Auffassung. Es wird ein Satz von der Form: ich
hore, ich freue mich, natlirlich leichter als Kundgabe aufgefat, denn
als Mitteilung. Aber auch das letztere geschieht hiufig genug. In
einem Satze: ,ich glaube, daB er morgen in die Ferien geht, ist
das ,ich glaube®, wenn man so will, unmittelbarer Ausdruck des im
Sprechenden jetzt und hier gegebenen Glaubens. Aber die Auf-
fassung gleitet sozusagen dariiber hinweg. Ihr ist das ,ich glaube*
weniger als Kundgabe eines psychischen Zustandes, denn als Mit-
teilung einer Tatsache wichtig. Sie registriert sie wie jede andere.
Anders in anderen Fiallen. Lurerrs: ,Hier stehe ich. Ich kann nicht
anders...“ wird niemand als eine ,Mitteilung, jeder als Kundgabe
gelten lassen. Dies bedarf keiner Begriindung. KEs zeigt, daB das
nattirliche Sprachgefithl Mitteilung und Kundgabe nicht nach der
sprachlichen Form bestimmt, sondern nach der aus der Situation
sich ergebenden Auffassung der Rede. Umgekehrt kann, was einer
sprachlichen Form nach Mxttexlung ist, Erziihlung eines Vergangenen,
lediglich oder vorwiegend als AuBerung — nicht des Verga.ngenen,
aber der Erinnerung an Vergangenes gewertet werden. Der Sach-
inhalt tritt mehr oder weniger zuriick und die Tatsache der jetzt
und hier im Redenden erwachten Erinnerung wird leuchtend
in den Vordergrund geriickt. Dies ist beispielsweise haufig die Auf-
fassung einer von den Haupthelden eines Dramas erzihlten Begeben-
heit. Nicht was geschah, sondern wie es der Held erlebte, ist das
eigentlich Wichtige. Da es sich nun fir uns um die Aufstellung
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von Typen dichterischer Darstellungsformen bandelt, diese aus der
Struktur der #sthetischen Apperzeption und ihrer im Einzelfall ge-
gebenen Verlaufsform gewonnen werden sollen, 8o bestimmen wir die
uns dringend notwendigen Begriffe der Kundgabe und des Berichts
nicht nach der Form der Siitze, sondern nach der der Auffassung.
Dabei ist ohne weiteres zugegeben, daB jede Auffassungsform ihre
reinste Ausprigung in Satzen von bestimmter Gestalt findet und
dementsprechend ihre Verdeutlichung nicht anders als durch Bei-
spiele dieser Satzbildung gegeben werden kann. Es ist weiter zu
bemerken, daB diese Auffassungsformen als ideale Fille zu betrachten
sind, denen eine reich deferenzlerte Wirklichkeit gegeniibersteht.

Eine Rede nennen wir Bericht, soweit die Gegenstinde, selbst
wenn sie als BewuBtseinstatsachen des Sprechenden gegenwirtig
sind, nicht als jetzt und hier verlaufende und in der Rede geduBerte
Erlebnisse, sondern rein als Tatsachen aufgefaBt werden.

Eine Rede nennen wir AuBerung, soweit ihre Gegenstinde —
selbst wenn sie nicht jetzt und hier ablaufende Erlebnisse sein kénnen —
vornehmlich in ihrer Beziehung zu diesem Ich der Rede anfgefaBt werden.
Die hochste Form der AuBerung ist die Kundgabe. Hier ist dasin der
Rede enthaltene Erlebnis und der Gegenstand der Rede zur Deckung
gebracht. Die Gegenstinde sind zugleich als Erlebnisse des jetzt und
hier redenden Ichs gegeben, und werden als solche auch wirklich erfabt.

Doch, wie gesagt, nicht alles, was sich als Gegenstand und
Erlebnis des Redenden anbietet, muB nun auch so erfaBt werden.
Es kann der Charakter der Kundgabe zurficktreten, der einer Mit-
teilung vorherrschen. Die Hiufigkeit dieser Erscheinung hat ihren
guten Grund. In der Redeform ,,ich hdre« ist das eigene Erlebnis
eben doch auch Gegenstand der Rede und nicht nur ein Aus-
gedriicktes, wie etwa eine Erregung des Sprechenden im Zittern der
Stimme ,,ausgedrickt“ ist. Es ist recht gut eine Auffassung denk-
bar, die lediglich dem Sachinhalt der Rede zugewendet, es weiter
nicht in Rticksicht zieht, nicht realisiert, daB der Gegenstand auch
das Auegedrﬂckte der Rede sei und dies nun kdnnte psychologisch
des niheren dahin bestimmt werden, daB im entwickelten Sprach-
bewuBtsein das Erfassen der Bedeutung ein anderes ist, als das
Einfihlen eines Seelischen in die gehtrte und verstandene Rede. Erst
mit dem zweiten wird fir die Auffassung — und nur um die handelt
es sich — der ausdrtickende Charakter der Rede eigentlich lebendig.?)

) Vgl. auch Hussesi, Logische Untersuchungen II, 1. Untersachungen.
Douxy, Problem der Asthetik. 5
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Das Schema der Dichtungsformen.

Das Schema der Auffassungsformen ist damit gegeben. Nach
ibm 1aBt sich ein Schema der Dichtungsformen bilden. Beidenm
entspricht eine im Leben der Sprache vielfach abgestufte Reihe vom
Ubergingen und Mischformen. Denn far das lebendige Sprachver-
stindnis sind Siitze ein Doppeltes: Bedeutungseinheiten und Verlaut-
barungen. Sie sind beides nicht immer in gleichem MaBle. Bald
tritt das eine, bald das andere zuriick und in dem MaB als dies
geschieht, acheint eins dem andern zu dienen, nur um seinetwillen
da zu sein. So entstehen die Uberginge und Zwischenformen: Be-
deutungen, auch wenn sie zu dem psychischen Leben eines Menschen
in keiner sachlichen Beziehung stehen, beleben und schaffen be-
sondere Ausdruckswerte und an sich urpersdnliche Wortbedeutungen
erhalten aus den Ausdruckswerten, soweit sich diese in der Auf-
fassung realisieren, eine besondere Firbung. Dies mag das logische
Wesen der Bedeutung nichts angehen, fir ihr Asthetisches ist es
bestimmend, denn das #sthetische Satzverstindnis ist in jedem Fall
durch starke Realisierung der Ausdruckswerte charakterisiert. Was
vom Kunstwerk gegeben ist, sind Wortfolgen. Aus ihrem Ver-
stindnis erwiichst das Kunstwerk, die sinnlich-seelische Einheit. Das
Seelische ist immer ein ,,Ausgedriicktes®. Ks wird lebendig, wenn
Einfuhlung stattfindet, Einfiihlung in Worte, in ihre melodische und
bedeutungsmiBige Folge, Einfihlung in das Ganze der gemeinten
Gegenstiindlichkeit. Und diese ist den zwei verschiedenen Formen
der Auffassung nach verschieden. Wir geben zuniichst eine rein
schematische Gegenitberstellung, ohne auf Charakteristik und Be-
grindung einzugehen.

Wo die Wortfolgen als AuBerungen erfaBt werden, verwiichst
das in die Klange, in die rhythmischen, in die formalen und in die
gegenstindlichen Elemente des sprachlichen Ausdrucks eingefithite
Leben zu einer im Sinnlichen unmittelbar ausgedriickten seelischen
Einheit. Das ist die Grundstruktur der Auffassung lyrischer und
dramatischer Dichtung. Die Rede wird nach der formalen und
gegenstindlichen Seite als AuBerung eines Ich verstanden — in
jedem Fall des jetzt und hier redenden Ich, mag es nmun wie im
Dramatischen eine konkrete Einzelperson sein oder wie im Lyrischen
ein allgemeineres Ich, ein bloBer BewuBtseinszusammenhang, ein
psychischer Beziehungspunkt, etwas, das gemeinhin als Stimmung,
Gefihl umschrieben wird. Diese Einfahlung ist in ihrer Verlaufsform
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von der in die Farben- und Formenzusammenhinge der bildenden
Ktnste nicht verschieden.

Anders in der erzihlenden Kunst. Hier ist zumeist von Ver-
gangenem, immer von etwas, das von dem Jetzt und Hier mehr oder
weniger weit entfernt ist, die Rede. Jede Erzihlung variiert auf
ihre Weise das stereotype ,Es war einmal“ des Mirchenerzihlers
und lenkt so den Blick des Lesers von der (Gegenwart weg in irgend-
eine Ferne. Die Auffassungsform ist die einer Mitteilung. Der Sinn
ist gerichtet auf das Tatsiichliche als ein von dem jetzt und hier
Mitgeteiltwerden Verschiedenes. Und so scheint hier die gleiche
Grundstruktur gegeben zu sein, wie beim Lesen wissenschaftlicher
Darlegungen: Die Aufmerksamkeit wendet sich zan&chst dem Sach-
verhalt zu. Aber der Zustand des BewuBtseins ist doch in beiden
Fallen ein toto coelo verschiedener. Auch bei der Erzihlung ist
eben letzten Endes nicht die glatte Sachlichkeit das Ziel der
seelischen Bewegung. Es findet anch hier Einfahlung statt, denn
auch hier ist das Kunstwerk ein Seelisches und dies heift, daB in
der mitgeteilten Sache ein besonderes Leben in der Weise des Aus-
gedriicktseins. enthalten ist. Die Sprache, so wiirde die Psychologie
des achtzehnten Jahrhunderts sagen, ist auch hier nicht fir den
pverstand® gebildet, sondern fir die ,Phantasie“. Sie soll, um eine
Wendung HumBorLpTs herzusetzen, nicht unmittelbar ,,den Geist und
das Herz interessieren, sondern auf die Einbildungskraft einwirken®.?
Was hier Phantasie, Einbildungskraft genannt wird, beschreibt die
neuere Psychologie als Einfuhlung. So geschieht die Einfihlung in
das Beschriebene, Erzahlte, in Begebenheiten, Ereignisse und Per-
sonen, in das mitgeteilte Was und so wird dies zu einem #sthetischen
Objekt. . Freilich auf etwas verschlungenem Wege und in eigener
Weise. Davon wird noch eingehend zu handeln sein.

Zweiter Abschnitt,
Zur Psychologie der Dichtungsformen.

Sinn und Zweck dieser Bestimmung.
Damit ist, wie gesagt, vorliutig nur ein Schema am andern
orientiert. Es wird kaum eine Dichtang — von kleinen lyrischen
Gedichten abgesehen — geben, in welcher nicht beide Auffassungen

) W. v. Homeowor, Asthetische Versuche dber ,,Hermann und Dorothea¥,
4. Aufl,, hreg. v. Herroe, 8. 29.
5‘
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und beide in gegenseitiger Erginzung und Modifikation durchein-
ander gingen, kein Drama ohne Erzihlung, kein Epos oder Roman
ohne Rede und Gegenrede. Es ist aber nicht der Sinn und Zweck
unserer Unterscheidungen, die Grundlage einer Systematisierung des
reichen #sthetischen Tatsachenmaterials zu geben. Episch, Drama-
tisch, Lyrisch gelten uns nicht als Gattungen. Wir wollen Ge-
sichtspunkte fir die Analyse gewinnen, wollen in die Struktur des
kiinstlerischen (Fegenstandes einer Dichtung einzudringen suchen.
Unsere Formbegriffe gelten als ideale Typen nnd besitzen nur heuris-
tischen Wert. Wir glauben ganz gewiB nicht in unserem Schema der
lyrischen, dramatischen und epischen Dichtungsform die vielgestaltige
Wirklichkeit der Kunstwerke unterbringen zu kdnnen. Wir versuchen
dies gar nicht. Wir bestimmen die Begriffe des Dramatischen,
Epischen und Lyrischen, um ein geschaffenes Kunstwerk in seiner
individuellen Eigenart charakterisieren zu kénnen. Nicht jede Be-
stimmung der Dichtungsformen ist fiir diese Aufgabe tauglich. Hierzu
noch einige Erlduterungen. ,

Man spricht von epischer Ruhe, von der Stetigkeit, der ein-
fachen Sachlichkeit, von der unbefangenen Freude an den Dingen,
die sich im Epos finde. Und unter den ,Dingen* versteht man auch
den Menschen, denn es seien einfache ,objektive%, ,substantielle
Menschen, die das Epos darstelle. Zwar gebe es auch hier Leiden-
schaft und Verwicklung. Doch ob es gleich als Leid und Freude
eines Einzelnen persdnlich sei, werde es eigentlich doch nicht als
ein individuelles gesehen, sondern als ,menschliches’, als typisches.
Es sei allbekannt und in seinem Verlauf ebenso vorausbestimmt, wie
jedes andere. Das Sprichwort bestimme den Lauf dieser Welt und
der Typus beherrsche sie. So stehe hinter dem Einzelnen das
Ganze: als Volksstamm, Religion, Sage in alten Zeiten, als Staat,
Gesellschaft, Sitte und Weltanschauung in der neueren. Epos und
Roman seien die nach Zeiten und Vélkern verschiedenen Varietiten
einer Spezies: der erzidhlenden Dichtung.

Es ist hier nicht unseres Amtes die Allgemeinghltigkeit dieser
Kriterien zau untersuchen. Das ist Sache der allgemeinen Poetik.
Ohne weiteres ist ersichtlich, daB ein moderner ,,psychologischer
Roman, wo die Menschen ihre Seelen wie Orchideen im Treibhaus
pflegen, nicht mit Homerischer Objektivitit und seinem massiven
Glauben an Welt und Menschen zu gestalten ist, nicht mit der
herrlichen Derbheit des RaBErais, oder der unbefangenen Freude
des Crmvantes, nicht mit dem lebensklugen Humor der Englander
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oder mit der heiteren (Gelassenheit, in der uns ,Hermann und
Dorothea‘* geboten wird. Dariiber hat SPIELHAGEN in seiner
»Technik und Theorie des Romans“ aus der intimen Kenntnis des
Schriftstellers gute Bemerkungen gemacht. Die Zeiten, so hort man,
sind andere geworden, so #ndert sich auch die Geftihlswelt.
Sie ,kehrt« tberall ,wiedert, aber fiberall in anderer ,,Verkleidung®.
Die gleichen Probleme werden verschieden gesehen, die gleichen
Charaktere von anderen Punkten aufgebaut. Das ewige Spiel von
Wechsel und Bestehen — die unvermeidliche Form alles Verstehens
einer Entwicklung — in seiner Bedingtheit zu offenbaren ist, wie
gesagt, Aufgabe einer historisch orientierten Poetik. Uns interessiert
in diesem Zusammenhange ein anderes.

Die oben gegebenen wahllos herausgegriffenen und leicht zu
mehrenden Bestimmungen des Epischen beziehen sich auf die
Dichtung, wie sie im &sthetischen GenuB gegenstindlich wird. Sie
haften unmittelbar an dem Gesamteindruck und zwar an dem Er-
lebnis als einem Ganzen, nicht an seinen einzelnen Stticken. Sie
dienen der Charakteristik der ,epischen Welt*. Sie sind in unserer
Sprache Bestimmungen des #sthetischen Gegenstandes und da sie
nicht als ein Teilstiick desselben gegeben, noch in solchen begriindet
sind, sondern an ihm als einem Ganzen haften, so nennen wir sie
in Befolgung eines neueren psychologischen Sprachgebrauchs: Ge-
samtcharaktere des #sthetischen Gegenstandes. Ihr Wesen
ist: das Ganze wie eine Atmosphiire zu umschweben, erlebt zu werden
und zwar als eine Weise, wie das ,,Ganze“ uns anmutet. Der Gesamt~
charakter ist von dem Erlebnis ebensowenig zu scheiden, wie die
Melodie von den Tdnen, aus welchen sie ,besteht* — womit nicht
gesagt sein soll, daB die Melodie ein Gesamtcharakter der Tdne sei.
Die Melodie — namlich eine bestimmte, soweit sie ein komplexes
psychisches Erlebnis ist — hat ihren besonderen Gesamtcharakter
und ist im {ibrigen, was sie ist. Aber ebenso wie die Melodie
wdieselbe* bleibt, wenn alle Tdne geindert werden, kann ,,derselbet Ge-
samtcharakter anch anderen Erlebnissen zukommen. So entstehen
jene Ubertragungen, ohne welche eine eindringende Analyse der
Kunstwerke, eine #sthetische Charakteristik nicht auskommt. Man setzt
Epik und Stiicke der antiken Plastik in Beziehung; findet daB sie
gleichen Gefiihlswelten entspringen, charakterisiert diese Welt und
fiblt es unmittelbar heraus, daB BeerHovENs Symphonien und
SuaxespEARES Dramen aus anderen, unepischen Welten stammen.
Die rdmische Kampagna hat epische Breite, auf der Liineburger
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Heide schlummert es wie eine alte Sage, fihrt man durch Mittel-
deutschland, so ist es, als lese man eine Novelle und iiber den Land-
schaften des Benozzo Gozzoli in dem Palazzo Medici liegt die helle
Tagesfreande des Schilderns und Ergihlens — solche Charakteristik
geht vom 3sthetischen Gegenstand aus. Sie ist eine unmittelbare
Interpretation des Eindrucks. So heiBt es in Humsorprs Asthe-
. tischen Versuchen tiber Gorregs ,,Hermann und Dorothea:
»Wenn wir linger bei demselben (dem GorrHEschen Gedicht) ver-
weilen, wenn wir ihm in allen seinen einzelnen Teilen folgen, wenn
wir dann sehen, wie vollendet alle Umrisse sind, wie fest sich jede
Gestalt unserer Phantasie einpriigt, wie klar jede sich an die andere
stellt, um zusammen eine schdn geschlossene und leicht itbersehbare
Gruppe zu bilden: dann kénnen wir uns nicht verleugnen, daB die
Stimmung, mit der wir es verlassen, der Stimmung &hnlich ist, mit
welcher sonst ihrer Gattung nach ganz verschiedene Kfinste, mit
welcher die Werke der Malerei und der Plastik auf uns ein-
wirken.“1)

Was hier in Rede steht, ist die Verwandtschaft &sthetischer
Gegenstiinde, deren entsprechende kinstlerische Gegenstinde ,ihrer
Gattung nach“ verschieden sind.

Nimmt man nun diese #sthetischen Gegenstinde und ihre
Gemeinsamkeiten zur Grundlage einer Bestimmung des Epischen,
" Lyrischen und Dramatischen, so kommt man naturgemi8 zu
anderen Bestimmungen als den von uns vorliufig schematisch
nebeneinandergestellten. Doch diese Bestimmungen waren fir
das Darstellungsproblem an sich zun#chst unbrauchbar. Denn
gie sind auf die kiinstlerischen Gegenstlinde — um diese handelt
es sich ja hier — nicht ohne weiteres tbertragbar. Was hat
der Hermes des Praxiteles als geformter Marmor mit einem
Gesang des Homer jener FKFolge von Hexametern gemein?
Beide enthalten, soweit sie kiinstlerische (Gegenstinde sind, An-
weisungen zu ejner Asthetischen Apperzeption und zwar zu einer
bestimmten, ihnen allein angemessenen und der anderen heterogenen,
da sie sich an andere ,Auffassungsorgane* wendet.

Eine Asthetik nun, die das Darstellungsproblem behandelt, mu8
die Verwandtschaft der asthetischen Gegenstinde, das, was sie
innerlich verbindet, und in Ubertragungen der Gesamtcharaktere
zum Ausdruck kommt, wohl beachten. Aber was sie zu beschreiben

1) S. 88 der 4. Aufl
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und zu ergriinden hat, ist die Struktur des kiinstlerischen Gegen-
stands. Aus diesen muB sie die KEigenheiten des #sthetischen
Gegenstandes von Fall zu Fall abzuleiten suchen. Er ist der
Gegenstand ihrer Forschung.

Freilich darf sie nicht, wie es bisweilen geschieht, den groben
methodischen Fehler begehen, aus der Verschiedenheit der kfinst-
lerischen Gegenstinde eine Unvergleichbarkeit der #sthetischen zu
deduzieren und offenkundig vorgefundene Verwandtschaften im
Gesamterlebnis ignorieren. Sie wird, wenn sie die wursichlichen
Beziehungen zwischen dem #sthetischen und kiinstlerischen Gegen-
stand aufzudecken bemiiht ist, vielmehr danach streben, die Eigen-
heiten des asthetischen Gegenstandes aus der Struktur des kiinst-
lerischen 2zu erkliren, und wird in den Gesamtcharakteren der
isthetischen Gegenstinde wertvolle Hinweise fir die Erforschung
der kunstlerischen erblicken. Der kinstlerische aber ist nichts,
wenn er nicht aufgefaBt wird und er ist nur insofern ein eigen-
artiger, als er die Auffassung bestimmt. So wird eine das Dar-
stellangsproblem behandelnde Untersuchung von selbst, d. h. aus
der Natur ihrer Fragestellung, darauf gedriingt, die Verschieden-
heiten der Dichtungsformen in denen der Auffassung zu suchen.
Diese wird sie als ideale Typen aussondern und wird an ihnen das
jeweils zu untersuchende Objekt, d. h. den kilnstlerischen Gegen-
stand und die ihm zugehdrige individuelle Auffassungsform orien-
tieren. Die Auffassung aber 148t sich nicht gut anders bestimmen,
als durch die Angabe der Bedingungen, unter denen sie stattfindet.

Im dbrigen haben GoerEe und ScHILLER, wenn sie sich zu
verstindigen suchten, welche Form ftir die poetische Behandlung
gewisger Stoffe die geeignetste sei, vom Standpunkt des Poeten aus
behandelt, was wir vom Interesse der #sthetischen Forschung aus
ergrinden wollen. Uns ist gegeben der im #sthetischen GenuB
erschaffene Gegenstand; ihn suchen wir zu erkliren, d. h. die Fak-
toren anzugeben, denen er sein Sosein verdankt. Der Zusammen-
hang dieser Faktoren heift der kiinstlerische Gegenstand. Seiner
Erkenntnis sind Grenzen gesetzt. Wir wissen davon. GoErTHE und
SornLer hatten ein seelisches Ganze zur Darstellung zu bringen,
jene Einheit, an der wir Stoff, Motiv, Gehalt etc. unterscheiden.
Dafir standen ihnen bestimmte Darstellungsmittel zu Gebote.
Ihren Zusammenhang nannten sie ,,Formen der dramatischen, epischen
und lyrischen Gattung und neben den Bemithungen, das Wesen
dieser Formen zu ergriinden, ging das Nachdenken und Uberlegen,
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welche Form dem Gegenstand die geeignetste sei, d. h. welche am
besten den Gehalt ausschdpfe, welche ihn vollkommen ausdriicke.
Wenn sie dabei in der Erwigung dichterischer Praxis zu wenig der
historischen Bedingtheit der Form Rechnung trugen, die Stoffe als
feste umgrenzte und unveriinderliche Gegebenheiten behandelten,
wihrend doch gerade ihre Gesichter, je nach den Augen, mit denen
sie angesehen werden, wechseln, so ist dies eine aus der technischen
Richtung ihres Interesses und einer nur zu begreiflichen Ablehnung
des historischen Relativismus herriihrende Einseitigkeit. In jedem
Falle gingen sie von dem aus, was ihnen unmittelbar gegeben war:
den in einem bestimmten Stoff konkret gewordenen seelischen
Gehalt. So auch die Asthetik von dem ihr zunichst Zuginglichen,
dem #sthetischen Eindruck, dem Gegenstand des #sthetischen
Genusses. Beide -aber wollen — freilich zu verschiedenem End-
zweck — Kinblicke gewinnen in die zwischen Darstellung, Dar-
gestelltem und aufnehmendem, #sthetischem Subjekt bestehenden
Zusammenhénge. GoETEE und ScErLLEr muBiten daher auch zu
dhnlichen Bestimmungen der Dichtungsgattungen gelangen, wie sie
von uns versucht werden. GokrHE gibt in der Beilage zum Brief
vom 23. Dezember 1797 folgende Bestimmung des epischen und
dramatischen: ,Der Epiker und Dramatiker sind beide den
allgemeinen poetischen Gesetzen unterworfen, besonders dem Ge-
setze der Einheit und dem Gesetze der Entfaltung; ferner be-
handeln sie beide #hnliche Gegenstinde, und kdnnen beide alle
Arten von Motiven brauchen; ihr groBer wesentlicher Unterschied
beruht aber darin, da8 der Epiker die Begebenheit als vergangen
vortrigt, und der Dramatiker sie als vollkommen gegenwirtig dar-
stellt. Wollte man das Detail der Gesetze, wonach beide zu handeln
haben, aus der Natur des Menschen herleiten, so miiite man sich
einem Rhapsoden und einen Mimen, beide als Dichter, jenen mit
seinem ruhig horchenden, diesen mit seinem ungeduldig schauenden
und horenden Kreise umgeben, immer vergegenwirtigen, und es
wiirde nicht schwer fallen zu entwickeln, was einer jeden von diesen
beiden Dichtarten am meisten frommt, welche Gegenstinde jede
vorziiglich withlen, welcher Motive sie sich vorziiglich bedienen wird;
ich sage vorziiglich: denn, wie ich schon zu Anfang bemerkte, ganz
ausschlieBlich kann sich keine etwas anmaBen. GorTHE verbreitet
sich dann fiber die Gegenstinde beider Dichtungsformen, tiber die
Motive, ,die Welten, welche zum Anschauen gebracht werden sollen®
nnd gibt einige Winke tber die epische und dramatische
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Gestaltung immer in nahem Bezug zu der gegebenen Grund-
bestimmung,

So miiBte denn auch die Poetik immer wieder die verschiedenen
Bestimmungen des Epischen, Dramatischen und Lyrischen zueinander
in Beziehung setzen, denn ihr letzes Ziel, wozu alles Systematisieren,
alle Uberschau und alle Detailuntersuchung geschieht, ist doch das
Begreifen der Kunst als Tatsachenwelt eigener GesetzmiBigkeiten
und besonderer Struktur.

Die epische Auffassung.

Wir haben dem Schema der Auffassungsformen ein Schema
der Dichtungsformen gegeniibergestellt und versuchten die Be-
rechtigung dazu aus der Natur unserer Fragestellung abzuleiten.
Wir suchen nunmehr die Typen der Auffassung genauer zu
bestimmen. Wir beginnen mit der Form der Auffassung epischer
Dichtung.

Das #sthetische Objekt entsteht hier auf eigentfimliche Weise.
Wiahrend es im Dramatischen und Lyrischen in den S#itzen so
gegeben ist, daB es nur ihrer Auffassung als AuBerungen bedarf,
es lebendig zu machen, wird es im Epischen gewissermaBen auf
einem Umweg vermittelt. Was niémlich in dem #sthetischen Gegen-
stand an Sachgehalt steckt, wird mitgeteilt, wihrend es im Dra-
matischen und Lyrischen ausgedrfickt ist. So wenigstens prizisiert
gich der Sachverhalt bei schematischer Scheidung und dementsprechend
ist auch die Einfuhlung in die gegebenen Wortfolgen hier und dort
eine andere.

In der Auffassung epischer Dichtung ist die Einfihlung —
eben in ihrem Verhiltnis zu den Wertfolgen — eine mittelbare:
Die Worte sind nicht der Ausdruck der Gegenstinde, sie sind nur
Ausdruck der Vorstellungen von den Gegenstinden, wie sie die
populire Psychologie als Erlebnis in einem BewuBtsein vorhanden
denkt. Auf die (Gegenstinde weisen sie nur hin, wie man wohl
sagt: mittels ihrer Bedeutungen. Dies ist der Umweg, den die
Auffassung erzihlender Dichtung zu machen hat. In die fiber-
mittelten Sachzusammenhiinge, Ereignisse, Menschen, Situationen
wird, ihrer Eigenart entsprechend, ein besonderes Leben eingefiihlt.
So werden sie zu #sthetischen Gegenstinden, zu Objekten der
,,asthetischen Betrachtung®. Wirkte nun aber nur diese Einfiihlung,
8o wire ein lebendiges Miterleben wohl einigermaBen in Frage
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gestellt: Die formalen Ausdruckswerte der Sprache gelangten tiber-
haupt nicht zur Geltung. Sind sie doch AuBerungen des jetzt und
hier gegebenen Ichs der Rede und gerade von diesen sind die Tat-
sachen der Erzihlung und Dichtung als vergangene deutlich unter-
schieden. Soweit sie sich also realisierten, wiirden sie die Vor-
stellung des Ichs der Rede, d. h. des Erzihlenden, beleben,
wirkten also scheinbar in einer der Einfihlung in das Mitgeteilte
entgegengesetzten Richtung. Und ganz sind ja diese Ausdrucks-
werte — wir haben es oben auseinandergesetzt — nicht auszuschalten.
So wiire es denn bei diesem Widerstreit der Kinfohlungen um die
asthetische Wirkung der erzihlenden Dichtung tibel bestellt — be-
stinde er wirklich. Dies aber ist nicht der Fall. Wer ist denn
das Ich der Rede? So sebr es auch durch die Einfihlung in die
formalen Elemente differenziert und bereichert werden mag — es
bleibt solange nicht etwas von anders woher hineingedeutet wird,
der Erzihler und nichts anderes, nicht mehr und nicht weniger,
vor allem nicht eine auBerhalb der Erzihlung existierende Person
bestimmten Namens, Standes und Charakters. Wir beleben das
Ich der Rede wie es und weil es erzihlt. So wenigstens ist es
in der reinen Erzihlung. Wir erleben es wie das Erzihler-Ich
die mitgeteilten Tatsachen auffaBt und beurteilt, welche Gefithle
in ihm erwachen, wie die Phantasie und Erinnerung Abwesendes
vergegenwiirtigt, Entferntes herbeizieht. Das Erzihlte wird also
nicht als nackter Tatsachenzusammenhang geboten. Es whchst
vielmehr der jetzt und hier im Erzihler sich abspielende, seelische
ProzeB des Erzihlens mit dem gleitenden Wechsel der Bilder und
Stimmungen in uns hinein und in diesem Licht von dem Schimmer
der Persdnlichkeit des Erziihlers seltsam umwoben, in dem besonderen
geistigen Rhythmus seines Vorstellungsverlaufs wird auch in uns
die mitgeteilte Tatslichlichkeit lebendig. Der Rhythmus der Rede,
Tempo, Wortklang und Linge der Sitze, die Wahl der Worte, die
Gestaltung der Ereignisse, was mitgeteilt, was verschwiegen wird —
kurz ein ganzes System von Ausdruckswerten ist fort und fort an
der Arbeit, das Mitgeteilte in einem besonderen Sinne vor uns
hinzustellen. Man achte nur einmal, wie bei guter mindlicher
Erzahlung die Geste, das Mienenspiel, der Ausdruck der Augen,
der Tonfall der Stimme des Erzihlers, und nicht zum wenigsten
die Pausen, die er macht, fir die Wirkung des ganzen von Be-
deutung sind — und von um so grdBerer, je weniger sie bemerkt
werden! Alles dies nun muB sich irgendwie bei der Aufnahme der
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geachriebenen Erzihlung wiederfinden. So triigt eine Einfithlung
die andere. Ks ist nicht, als wiirde die niichterne Tats#chlichkeit
sufgebaut gleich einem Geriist und, so gut es geht, nachtriglich
gesgchmiickt und umgekleidet und zu dem Erzahler in Beziehung
gebracht. Die mitgeteilte Tatsiichlichkeit lebt — zwar nicht als
Welt des Erzihlers in uns auf, denn die Auffassung ist auf das Erzihlte
gerichtet und ,achtet nicht des Erzahlers; aber sie lebt in jener
Farbung und jener Distanz, die dem Was durch den Erzahler ver-
liehen wird. Der Erzihler — daran ist festzuhalten — ist nicht
selbst ,gegenstdndlich®, aber der (Gegenstand ist, was er ist, nur
durch ihn, oder, wenn man will, durch uns, die wir seine Gedanken
mitdenken , seine Bilder mitsehen, seine Gefilhle mitfithlen. So ist
der Erzihler und was ihn in der geschriebenen Erzihlung zu
ersetzen geeignet ist, ein wichtiges Stiick in dem Zusammenhang
der Wirkungsfaktoren, denen der #sthetische Gegenstand einer
epischen Dichtung sein eigentimliches Leben verdankt. Er selbst
gehdrt nicht zum #sthetischen (egenstand, sondern zum kiinstle-
rischen, denn eine Scheidung von Erzihler und Erzihltem geschieht
nicht im #sthetischen GenuB, sie wird erst nachtriglich vollzogen
bei der Reflexion auf die Mittel der Darstellung. Aber sie griindet
patdrlich in einer im #sthetischen GenuB unmittelbar erlebten Weise
der Beziehung des &sthetisch apperzepierenden Subjekts auf Gegen-
stinde, auf jenes eigentlmliche Vermitteltsein, das als ein Gesamt-
charakter an dem #sthetischen Gegenstand baftet und verschieden
zu charskterisieren ist. Der Erzihler, um es in einem Bilde zu
sagen, ist nur wie ein Glasfenster, durch welches hindurch man
sof eine Landschaft sieht. Der Blick ruht in der Weite. Ist das
Glas gefarbt, ist es die Landschaft auch. Aber auch in dieser
Firbung kommen Farben und Helligkeiten des Bildes — nur eben
gleichmiiBig verindert — zur Geltung. Freilich je gefirbter das Glas
ist, umsomehr zehrt es die in der Landschaft selbst gelegenen
Farben auf, bis schlieBlich bei dunkel gefirbten Scheiben nur groBte
Helligkeiten und schirfste Gegensitze aus der allgemeinen Ver-
finsterung hervortauchen. Immer aber kann der Blick auf die Land-
schaft gerichtet sein, immer schiebt sich die Scheibe dazwischen und
verindert das Bild. Erst eine Anderung des Blickpunktes, ein
anderes Sehen lenkt den Blick auf die Scheibe selbst und &ndert
das Verhiltnis von Scheibe und Landschaft. Dann wird der Er-
tibler gegenstiindlich. Was er nun auch erzihlen mag — es gilt
als seine AuBerung, nicht als ein Mitgeteiltes und je mehr
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das der Fall ist, um so reiner kommt statt der epischen die
dramatische Auffassung zur Geltung.

Eine Asthetik der erzahlenden Kunst hat aber immer mit der
Zweiheit von Erzibler und Erzihltem zu rechnen. Es gibt keine
Erzihlung ohne Erzihler. Wenn SpreruaGeN in seiner Technik
des Romans von ,objektiver# Darstellung spricht, hinter der der
Erzihler zn verschwinden habe, so meint er nach allem, was er
darfiber sagt nicht eigentlich den ,,Erzihler%, sondern den Menschen
in ihm mit seinen Liebhabereien und Abneigungen, wie er auch
auBerbalb der Erzihlung als dieser und jener als existierend er-
faBt wird. Auch wenn er richtig sagt, daB Homer die Objektivitat
bis zu dem Grade erreiche, daB er eigentlich nicht ,der dichterische
Mund seines Volkes“, sondern ,der Mund seines dichterischen
Volkes“ sei, also das poetische Organ xat' dfoyfy — such dann
bleibt er doch ein ,Mund®, ein idealer Erzihler, der Geschehnisse
und Begebenheiten erzihlt. Uberhaupt wird die Frage, inwieweit
der Erzahler als Persdnlichkeit hervortreten darf und soll, in keiner
Weise prijudiziert durch die Forderung, daB er als Erzihler seine
Wirkung entfalte, daB alles wirklich als erzahlt erfaBt werde. JeneKFrage
betrifft, wenn man es genauer bedenkt, den #sthetischen Gegenstand. —
SPIELHAGEN meint, aus ihm misse alles Subjektive, Individuelle, alle
Stimmung und Laune entfernt werden. Unsere Forderung zielt
dagegen auf den kiinstlerischen Gegenstand. Sie wird, wie man
sich auch zu SpmrrLEAGENs Forderung der objektiven Darstellung
stellen mag, dadurch weder erfiillt, noch abgewiesen. Die Epischen
Gesiinge des Homer sind Muster echter Erzihlung: ,,Das Homerische
Gedicht,” 8o heiBt es in den Noten zum West-Ostl. Divan, ,,st rein
episch, der Rhapsode waltet immer vor, was sich ereignet, erzihlt
er, niemand darf den Mund auftun, dem er nicht vorher das Wort
verliehen, dessen Rede und Antwort er nicht angekiindigt.* (Weimar.
A. V1) Alles in ihnen ist vermittelt, referiert, in epischer Distanz
gehalten, der Erzihler ist wirksam und doch feiert sie SPIELHAGEN
als den Gipfel der ,Objektivitit“ und in seinem Sinn durchaus mit
Recht. Andererseits kann ein Roman im ,Subjektiven* Willkiir-
lichen stecken bleiben und doch der Forderung, daB in allem ein
erzihlendes Ich wirksam sei, nur sehr unvollkommen gentigen.

Jedenfalls ist das Verhiltnis des Erzihlers zu dem Erzihlten,
da es nun doch einmal das Auszeichnende der epischen Dichtung
ist, ,erz&hlt“ zu werden, von weittragender Bedeutung fir die Ge-
staltung der epischen Form, fir die eigentimlich vermittelte Auf-
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fassung des Epischen. Dieses Verhiltnis kann gar verschieden sein.
Wie steht der Erzihler zu seinem Gegenstand? Erzihlt er Wirk-
liches oder erfindet er frei? Ist er innerlich selbst beteiligt, ist er
ergriffen oder geht es ihn personlich nichts an? Erzihlt er von
tich oder von andern? Ist er wie ein farbloses Fensterglas, das
nur eben das Bild zusammenhilt, oder gibt er wie ein farbiges Glas
allem besondere Tdnung. Solche und #hnliche Fragen bestimmen
offenbar die Form seiner Erzihlung und bestimmen, da ja in der
Auffassung alle diese AuBerungswerte wirksam werden, die Grund-
struktur der jeweils zu ermittelnden #sthetischen Apperzeption. So
hatte Orro Lupwie z. B. drei Formen der Erzahlung unterschieden.
Kine, ,,die eigentliche Erzahlung®, wie man im gewdhnlichen
Leben zu erzahlen pflegt. Der Erzihler ,referiert und muB sich
wohl hiiten, Dinge zu detaillieren, die er weder selbst erlebt, noch
von einem anderen erfahren haben kann“. Die andere ,die sze-
nische Erzihlung“ ,Der so Erzihlende erlebt die Geschichte
und 1Bt sie den Leser miterleben. Er braucht keinen Ausweis
seiner Kenntnis zu geben und er ordnet alles nach der inneren Ge-
setzmABigkeit des Gegenstandes. Die dritte, eine Mischform, vereinigt,
80 meint Orro Lupwia, die ,Vorteile aus a und b: die stete Dar-
stellung innerer und #uBerer Vorgiinge, die Kausalitit des Verstandes,
die lyrische Innigkeit des Gemiites, auch die Gedringtheit von a,
mit der detaillierten Mimik, der charakteristischen Ausmalung der
doBeren Erscheinung und dem erfrischenden Springen der freien
Phantasie von b.... Sie erzihlt eins, das andere 1aBt sie den Leser
miterleben.’)) — So sind verschiedene Gruppierungen mdglich. Die
viedergegebenen Sitze O. Lunpwias zeigen den Wert dieser Gesichts-
punkte fir die Erkenntnis der Struktur des kfinstlerischen Gegen-
standes. Ihre Entsprechungen in den #sthetischen Gegenstinden
— bei Lupwia l#uft beides in der Charakteristik nebeneinander
her — sind unschwer aufzuweisen. Hier galt es, die Entwicklungs-
moglichkeit dieser von der Form der Auffassung ausgehenden Be-
simmung der epischen Dichtkunst anzudeuten. Wir haben es hier
nicht mit einer systematischen Darstellung der epischen Auffassung
mtan. Wir deuten Mdglichkeiten der Verwendung und Entwicklung
wr an, um eine enge und einseitige Auffassung der eigenen Be-
stimmung hintanzuhalten. Im brigen ist ja unsere Absicht hier
lediglich die der Vorbereitung einer Einzeluntersuchung. Wir legen

) 0. Luopwiae, Epische Studien, Werke VI 804 (Hzssx).
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sozusagen die Instrumente surecht, mit denen die Sektion eines
ktinstlerischen Organismus geschehen soll. Wichtig ist lediglich die
- Anerkennung, daB der Auffassung einer epischen Dichtung eine be-
sondere seelische Struktur zugrunde liege und da8 zu ihrer Be-
schreibung von der Tatsache auszugehen sei, daB hier eben alles
erzihlt ist. Dies ist als Bildungsprinzip epischer. Auffassung anzu-
erkennen: im fibrigen liegt es im Begriff des Bildungsprinzips in der
Wirklichkeit in vielen Abarten zur Erscheinung zu kommen.

Wir wenden uns nunmehr der Auffassungsform des Dramati-
schen zu.

Die dramatische Auffassung.

Lyrische und dramatische Auffassung unterscheidet sich von der
epischen durch die Geltung der Worte als AuBerungen eines jetzt
und hier gegebenen im #sthetischen GenuB gegenstindlichen Ichs
der Rede. Dieser &sthetische Gegenstand verdankt sein Dasein dem
Walten dieser unmittelbaren Einfohlung in die bedeutungsvollen
Wort- und Satzzusammenhiinge. Es findet sich in ihm nichts, was
zu einer #hnlichen Scheidung berechtigte, wie sie im Epischen
zwischen Erzihler und Erzihltem stattfindet. Was aber unterscheidet
nun Lyrik und Dramatik? Wird doch von anderen Gesichtspunkten
aus Drama und Epos unter den Begriff der pragmatischen Dichtung
dem Lyrischen entgegengestellt. Was ist, so fragen wir, das Unter-
scheidende der dramatischen und lyrischen Auffassung?

Im Drama, dies wird als #uBerliche, aber nicht weiter in Frage
gezogene Charakteristik gelten, 188t der Dichter die Person selbst
handelnd und redend auftreten und aus Handlung und Rede er-
wichst das Drama als eine Einheit von Charakteren und Gescheh-
nissen, die untereinander in verschiedenen Verhaltnissen der Uber-
und Unterordnung stehend, in der eigentimlichen Weise ihres In-
einanders ein Ganzes bilden und in sich einen seelischen Gehalt
tragen. Der Dichter selbst greift nicht erlauternd und erklarend in
den Verlauf des Geschehens; denn was sich an szenischen Be-
merkungen findet, kommt bei der szenischen Darstellung selbst zur
Geltung, an Stelle der ,Vorstellung von den Dingen* treten ,die
Dinge“ selbst. So mtissen Sitze und Handlungen als Reden und
Taten verstanden werden und zwar — dies ist entscheidend — eines
persdnlich bestimmten, in der sukzessiven Aufnahme der Dichtung
sukzessiv ausgestalteten, bereicherten und individuell differenzierten
Ichs, als Rede und Tat der im Szenar so und so benannten
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Personen. Die allgemeine Ausdrucksfunktion der S#tze, deren Be-
titigung, wie wir im ersten Kapitel dieses Teiles S. 53 fi. auseinander-
setzten, an sich der Vorstellung eines bestimmten sich AZuBernden
Individuoms nicht bedarf, wird bei der dramatischen Vorstellungs-
bildung in besonderer Weise spezialisiert. Die allgemeine Ausdrucks-
funktion der S#tze enthflt so viel dramatische Werte als das in
den Worten und Satzen ausgedrtickte Psychische auf ein bestimmtes
Ich einer Person direkt bezogen wird.

In dem Briefwechsel zwischen GorrHE und SomILLER findet
sich eime Charakteristik dramatischer Vorstellungsbildung, dem
Plane jener Auseinandersetzung entsprechend, vom Schauspieler
sus gedacht. Man wird die Beziehung zu unserer Aufstellung
leicht herausfinden. KEs heiBt da: ,Der Mime dagegen ist gerade
in dem entgesetzten Fall; er stellt sich als ein bestimmtes
Individuum dar, er will, daB man an ihm und seiner nichsten Um-
gebung ausschlieBlich teilnehme, daB man die Leiden seiner Seele
und seines KoOrpers mitfiihle, seine Verlegenheiten teile und sich
selbst iiber ihn vergesse. . . . Der zuschaunende Hdrer muB von Rechts
wegen in einer steten sinnlichen Anstrengung bleiben, er darf sich
nicht zam Nachdenken erheben, er mu8 leidenschaftlich folgen, seine
Phantasie ist ganz zum Schweigen gebracht, man darf keine An-
spriche an sie machen, und selbst was erzihlt wird, muB gleichsam
darstellend vor die Augen gebracht werden.“?)

Immer sind, so sagten wir, Worte AuBerungen eines Seelischen,
aber nicht immer, so figen wir hinzu, ist das Seelische eine be-
stimmte Person und demgem#B hat der als AuBerung verstandene
Satz nicht immer jenes eigentfimliche auf den Redenden Hinweisende,
Pointierte, jene Aktualitit der Geste, wie es die dramatisch erfaBte
Rede an sich triigt. Diese Auffassung muB im Satz, wie gesagt,
vorgebildet sein, doch nur soweit nun wirklich die Auffassung diesen
Weisungen gehorcht, hat der Satz dramatische Geltung. Das Ent-
scheidende also ist auch hier die Form der Auffassung. Von ihr
hingt es ab, ob wirklich der Dramatiker seine eigenttimliche Aufgabe
erfillen kann: nicht redende Menschen, sondern durch Rede
Menschen — und dies in einem weitesten Sinne — darzustellen.
Das Entscheidende ist ja nicht das Vorkommen von Rede und Gegen-
rede. Sie findet sich bei Homer in hunderten von Hexametern fast
ohne Zwischenbemerkung der Erzihlenden und doch wird niemand,

%) Briefbeilage sum 28. Dez. 1797.
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wie es A. W.ScHLEGEL fein anmerkt, von einem Dialog — im drama-
tischen Sinn des Wortes — reden. Das Entscheidende ist die in
der Gestaltung der Rede vorgebildete Struktur ihrer Auffassung:
Rede und Widerrede, Geste und Handlung fordern als einzige Dar-
stellungsmoglichkeiten des Dramatikers die straffe Rickbeziehung
ihrer Ausdruckselemente nicht nur auf ein Ich als allgemeinen seelischen
Mittelpunkt, sondern auf die bestimmte Person. Und mag auch das
eigentlich Dargestellte oft — wie beispielsweise bei IBseN — hinter
den Personen liegen, so milssen doch auch hier die seelischen
AuBerungen das Medium der Personlichkeit erst passieren, um in
dieser eigentmlichen Brechung ihrem letzten Ziele zuzustreben.

So ist diese Bestimmung gleich denen der epischen und der
noch zu erdrternden lyrischen Vorstellungsbildung nicht als
Regel zu fassen, sondern als allgemeines Bildungsprinzip, zu dessen
geschichtlichem Wesen es gehdrt sich nicht in einem Falle aus-
zugeben, sondern in den unbegrenzten Mdglichkeiten individueller
Variationen zu wirken. In jedem Drama gibt es erzihlende Partien,
wo die Rede mehr als Mitteilung von Tatsachen, denn als Verlaut-
barung erfaBt wird. Und hier sind der Méglichkeiten der Auffassung
viele: Was eine Bote erzihlt, kommt als bloBer Bericht reiner zur
Geltung, als was der Held des Dramnas in dieser Art spricht und
was oft mehr als jetzt und hier auftauchende Erinnerung, denn als
geschehene Tatsache in dem dramatischen Zusammenhang seine
Wirkung ibt. Hier erfahrt die epische oder dramatische Grund-
struktur eigene Modifikationen: ,Selbst was erzihlt wird, muB gleich-
sam darstellend vor Augen gebracht werden.?)

Hier wird eine das Darstellungsproblem behandelnde Asthetik
reiches Material ihrer Forschung finden. Sie wird es nicht in
schematisch-&uBerlicher Auffassung zu einer Formenlehre der Technik
entwerten, sie wird den geschichtlichen Zusammenhang zwischen
Mitteln der Darstellung und dem jeweiligen Gehalt des Dramas auf-
zeigen und ihre Beziehung zu anderen Bestimmungen des Drama-
tischen herzustellen wissen. So scheint — um nur einige Bei-
spiele in beliebiger Folge zu geben, die im , Wilhelm Meister* auf-
gestellte Forderung, ,,im Roman sollen vorziigliche Gesinnungen und
Begebenheiten vorgestellt werden, im Drama Charaktere und Taten*,
mit der Grundstruktur der epischen und dramatischen Auffassung
im besten Einklang zu stehen. Aber eine dogmatische Auffassung

1) Briefbeilage a. a. O.
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wire gar sehr von Ubel. Was fiele ihr alles zum Opfer! Von
allem das Wertvollste: der Faust II. Da ist alles ,Gesinnung“ -
und ,Begebenheit“, nichts oder nur weniges ,Charakter und Tat«
Dem entspricht die Auffassungsform der Reden: sie ist eber episch
und lyrisch als dramatisch, die Menschen sind die Sprecher der
Reden, aber die Reden selten die Sprache der Memschen. Damit
sind der Analyse des kiinstlerischen Organismus wertvolle Finger-
seige gegeben — aber eine Asthetik, die solche Bestimmungen nur
verwertet, um der poetischen Gestaltung Grenzen zu ziehen, die
sagen wollte: dies ist ein Drama und dieses ist keines, wiirde den
Ast absiigen, den sie mit vieler Mithe erst erklettert hat. Woher
hat sie ihre MaBstibe als aus den Werken?

Wenn ScHiLprer in dem Brief an GorTHE vom 25. April 1797
bemerkt, ,der Dramatiker stehe unter der Kategorie der Kausalitit, der
Epiker unter der der Substantialitit”, so ist auch dies in dem tiefen
Gegensatz der Auffassungen hier und dort begriindet: Wo ein Er-
zihler, da gilt die Anordnung der Begebenheiten als sein Vorstellungs-
verlauf Er kann die Stiicke auf seine Weise verbinden, darf vor-
und szurdickgreifen und schafft dergestalt eine besondere nicht in
dem Vorgang selbst gelegene Einheit. Der Dramatiker, da er nur
Rede und Tat gibt, muB in diesen selbst Einheit und Folge her-
stellen: er verbindet nach Ursache und Wirkung.

So lieBe sich aus unserer Bestimmung der Auffassungsformen
vielerlei ableiten. Die nachfolgende Einzeluntersuchung wird weitere
Bexziehungen aufweisen, Modifikationen zeigen und Méglichkeiten
entwickeln. Da es sich nieht um Gesichtspunkte der Systema-
tisierung handelt, sondern der Einzelanalyse, muBl schlieBlich auch
daraus erst Bedeutung und Wert der Bestimmung resultieren. Wir
wenden uns zur Bestimmung der lyrischen Auffassungsformen.

Die lyrische Auffassung.

Die Lyrik scheint unter den Gattungen einer eindeutigen Be-
stimmung am schwersten faBbar. Definiert man sie als die
osubjektive* Kunst, so ist mit Recht zu fragen, wie der Lyriker
als Kanstler mdglich sei, ,er, der nach der Erfahrung aller Zeiten
mmer ,ich‘ sagt und die ganze chromatische Tonleiter seiner
Leidenschaften und Begehrungen vor uns absingt*.!) Und was wire

") Nmrzecne, ,Die Geburt der Tragddie“. 4. Aufl. 8.389. (Gr. Ausg.)
Domex, Problem der Asthetik. 6
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schlieBlich mit der Definition der Lyrik als der subjektiven Kunst
geleistet! Ist es mehr als ein fernes Hindeuten auf das, was genauer
zu beschreiben ein so unbestimmtes, miBverstandenes und daher
selbst allererst der KErklirung bediirftiges Wort wie ,subjektiv¢
ganzlich unvermdgend ist? So wollen wir dies Wort hier wie auch
sonst in #sthetischen Untersuchungen vermeiden. Aber einen Finger-
zeig kann es uns doch geben. Ist die Lyrik die subjektive Kunst
— man driickt etwas Richtiges unzureichend aus — so sind die
Worte und S#tze, da der Lyriker ich und wieder ich sagt, jeden-
falls AuBerungen eines Seelischen und da das Seelische auf Ein-
fihlung des eigenen Ich beruht, so kann man wohl sagen, die Rede
werde als AuBerung eines eingefihlten Ich verstanden. Aber dies
.wird sie im Dramatischen auch und Lyrik und Dramatik sind doch
wohl unterschieden. Wo liegt nun das Wesentliche der lyrischen
Auffassungsweise?

Im Drama ist das Ich der Rede die bestimmte, redende Person,
wie sie im Szenar aufgefihrt ist, fiinf Akte hindurch in den ver-
schiedensten Lebenslagen uns beschiftigen soll, zu anderen Personen .
in mannigfachen Beziehungen steht und durch Einfithlung in ihre
AuBerungen in der konkreten Fille einer Persdnlichkeit erlebt wird.
Ist das Ich einer lyrischen Dichtung ebenso eine Person, ein Mensch
bestimmten Namens, Standes und Charakters mit einer Vergangen-
beit und einer in dem Jetzt und Hier keimhaft vorgebildeten Zukunft?
Man versuche es einmal bei einem lyrischen Gedicht, das sich als
Ich-Erlebnis gibt, in welchem also, populir und falsch ausgedriickt,
der Dichter sich selbst darstellt, — dieses Ich zu charakterisieren,
wie etwa den Sprecher eines Monologs. Fithlt man es nicht, wie
man an dem Eigensten des Gedichtes vorbeiredet? Wie der seelische
Gehalt entweicht und eine traurige leere Hiilse iiberbleibt? Das
Seelische hat im Lyrischen einen eigenen Agregatzustand. Es wider-
strebt der Bindung in einer Persdnlichkeit. Es schwebt; ist sozu-
sagen gasformig, nicht fest, es ist Stimmung, Bild, Gedanke oder
Gefithl — jedenfalls Zustand.

Nun kann man freilich auch hier von einem Ich reden — zu-
mal bei genetischer Betrachtung. Aber man wisse, daB es ein
anderes Ich ist, als das dramatische! Dies zeigt schon die Vor-
tragsweise: Wird ein lyrisches Gedicht vorgetragen, so verlangt es
eine spezifisch andere Weise des Vortrags, als der Monolog.
Starke dramatische Akzente steigern nicht, sondern zertéren die
Wirkung. Der Sénger eines Liedes vermeidet die Geb#rde, der
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Sprecher des Monologs sucht sie. Dort kann eine Handbewegung
die Wirkung zerstoren, hier erst vollenden. Das lyrische Ich lebt
nur in der sinnvollen Klangwelt der Wortzusammenhinge. Die Ge-
barde, in ihrer sichtbaren Realitit, ragt als persénlicher Ausdruck einer
anderen Welt fremd in sie hinein, reiBt die seelischen Zusammen-
hinge nur auseinander, statt sie wie im Monolog fester zu kntipfen.

So werden zwar auch in der Lyrik die in den Worten
schlommernden Ausdruckswerte geweckt, aber zu einem anderen
Leben als im Dramatischen. Was die Auffassungsform der Lyrik
von der des Dramas scheidet, ist die mangelnde Verflechtung der
eingefihlten seelischen Bewegung zu einem bestimmten Ich, zu
einer Person. Den Wortern fehlt jenes eigentiimlich Hinweisende,
Determinierte der dramatischen Sprache. Daher ist eine starke
Dynamik und Akzentierung des Vortrags von Ubel, daher fehlt die
Gebirde. Nimmt man aber das Wort selbst als Gebiirde, da es
doch in jedem Fall eine seelische AuBerung ist, so verhilt sich das
Wort des Dramas zu dem des lyrischen (edichts, wie die gewdhn-
liche Geb#irde zur Tanzgebdrde. Die ausgedriickte Einheit liegt hier
nicht mehr in dem Menschen, der tanzt, sondern in einem
Anderen, dariber Schwebenden: dem Tanz, der Stimmung, in
jedem Fall dem Zustand. Dieser iiberwindet das empirisch reale
Ich und seine Kontinuitit in der Zeit. Das Ich ist ganz Melodie,
oder rhythmische Bewegung: gestaltetes Gefiithl. Sein Wesen beruht
eigentlich darin, keinerlei Personalzusammenhang mit einem fritheren
oder spiteren Ich zu kennen. Es lebt daher nur in den Tdnen,
oder im Rhythmus der Korperbewegungen oder in der geheimnis-
vollen Einheit von Wortbedeutung, Bild und Klang. So schwebt es
beziehungslos und keiner Beziehung bedurftig tiber anderen Wirklich-
keiten in eigenem Raume, in besonderer Distanz.

Mit einer Ungenauigkeit in der Psychologie des Wort-
verstindnisses lieBe sich daher der Gegensatz dramatischer
und lyrischer Auffassung so formulieren: in der dramatischen
Vorstellungsbildung werden die Worte erfaBt als von einem
Individuum gesprochen, von den Personen des Dramas, in
der lyrischen fiilhren sie als sinnvoll verstandene Triger be-
stimmter Ausdruckswerte ein eigenes Dasein. Dem entspricht es,
daB in der Lyrik die melodischen Werte der Sprache mit der
Allgemeinheit des in sie eingefithlten Lebens hervor-, die bedeutungs-
mibigen mit ihrer auf den sprechenden Menschen hinweisenden Be-
stimmtheit zurficktreten. Nicht daB sie ginzlich verschwinden! Sie

6‘
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stecken ja bereits in den melodischen Elementen, die sich, wie wir
wissen, erst mit dem Sinn der BRede bilden. Doch es ist, als
leuchteten sie oft ungewiB aus dem Schleier hervor, den das allge-
meine Leben der Klinge und Wortmelodien still und heimlich fiber
ibnen webt. Im tibrigen ist das Verhiltnis von Wortklang, Rhyth-
mus und Bedeutung verschiedener Uber- und Unterordnung ausge-
setzt. Bald scheint ein wunderbares Gleichgewicht zu herrschen,
bald Melodie, bald Bild und Bedeutung zu tiberwiegen. Doch keines
kann das andere entbehren und immer verharrt das eingefiihlte
Leben in der Schwebe. Je mehr es sich aus der Sphire entfernt,
in der sich das Seelische zu der Struktur der Persdnlichkeit ver-
dichtet, um so reiner gelangt sein lyrischer Charakter zur Geltung.

Aber immer bleibt es die Leistung jener unmittelbaren Worte
als AuBerung erfassenden Einfohlung. Es ist daher deutlich vom
Epischen geschieden. Auch dariiber einige Worte.

Erzahler und Erzihltes sind in der epischen Dichtung zweierlei,
denn Worte sind Ausdricke und weisen auf Gegenstinde hin.
Beides tun sie in jedem Fall, eines bedingt das andere. Aber die
Auffassung kann, so sahen wir, diese doppelte Funktion verschieden
realisieren. Wo Gegenstand der Rede und ausgedriicktes Erlebnis
sich decken, liegt es niher, Worte als AuBerungen aufzufassen, denn
als Mitteilung. Wo Gegenstand und Erlebnis auseinandergehen, kann
die Auffassung die vorliegende Zweiheit verschieden herausarbeiten.
Achtet sie auf das, mit den Worten Gemeinte, von dem Jetzt und
Hier Unterschiedenen, so gelangt die zweite Funktion der Worte,
Ausdruck der Erlebnisse zu sein nur nebenbei zur Geltung — frei-
lich nicht nebensdchlich. In ihr konstituiert sich das sprechende
Ich als Erzahler und griindet jenes eigenttimliche Vermitteltsein, das
zu der nachtriglich vollziehbaren Scheidung von Erzihler und Er-
zihltem Veranlassung gibt. KEs ist, so sagten wir, wie ein Sehen
durch Glasscheiben. Der Blick durchdringt das Glas und ruht in
der Weite.

In der lyrischen Vorstellungsbildung gibt es keinen Erzihler
und nichts, was eine diesbeziigliche Scheidung begiinstigte. Zwar ist
es ein leichtes, in Gedichten Sitze aufzuweisen, deren sprachliche
Form die des Erzihlens von Vergangenem ist und somit einer
epischen Auffassung Gelegenheit bdten. Doch, wie wir zu Anfang
dieses Abschnittes betonten, ist nicht die Form, sondern die Auf-
fassung der Sitze entscheidend. Und hier bleibt das Wesentliche
der lyrischen Auffassung bestehen: die in den Worten schlummernden
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Ausdruckswerte dominieren — auch da wo Sitze auf ein von dem
Jetzt und Hier Unterschiedenes hinweisen. So bleibt die fur jede
epische Auffassung charakteristische Zweiheit von Erzihler und Er-
zibltem in der Lyrik ein Keim ohne Entfaltung. Man kann mit
Fe. TH. ViscHER die ,bildlichen®, ,gnomischen“ {iberhaupt einen
Gegenstand nennenden ,Elemente“ allenfalls die ,epischen“ heifen.
Nur fehlt ihnen im lyrischen Gedicht die entsprechende epische
Auffassung. Sie gelten in ihrer Gtegenstindlichkeit nur soweit sie
Aunsdruckswerte des Hier und Jetzt gegebenen Seelichen werden.
Diese Funktion verleiht Bildern und Erlebnissen. in einem lyrischen
Gedicht jenes merkwtirdige, flichtig momentane, aber kristallklar
leachtende Dasein. Sie sind nichts als Bild, Stimmung, Erscheinung.
Der lyrische Stil ist daher, wie Viscurr es ausdriickt, ,im Unter-
schied vom epischen darauf gewiesen, mehr erraten zu lassen,
als suszusprechen, vom AuBeren auf das Innere zu deuten“! Nur
muB es die Auffassung auch wirklich dabei bewenden lassen, sie
muB sozusagen iber die Sachlichkeit der Dinge hinweggleiten, wie
Licht und Schatten iiber eine Wiese. Den Horer in diesem Zauber-
kreis festzuhalten und doch zu erfillen, ist das Geheimnis der
lyrischen Kunst. Hier entfaltet sich die inkommensurable Macht
melodischer Werte: das in sie eingefithlte Leben ist seinem Ursprung
nach allgemein, es verdringt die ,empirische“ Realitit der Dinge
und setzt eine andere an ihre Stelle. So erfahren in der Lyrik
dieselben Bilder und Dinge, Gleichnisse und Satze eine andere Ver-
wertung als im Epischen oder Dramatischen.

Es mu8 daher das Kunstwerk, soll es als Darstellung ver-
standen werden, zu der in seine Gestaltung vorgebildeten Struktur
der Auffassung in Bezichung gesetzt und von diesem Zentrum aus
als ktinstlerischer Organismus verstanden werden. :

Zusammenfassung und Beisplele.

Wir haben die drei Typen der Auffassungsform in ihrer
isthetischen Geltung zu bestimmen gesucht. Will man sie kurz
in dem, was sie unterscheidet, kennzeichnen, so bietet sich
folgende Formel: das epische Gedicht wird vorgetragen, das
dramatische vorgelebt, das lyrische trigt sich selbst vor. Jede
dieser ,Naturformen der Dichtung®, wie sie in den Noten des

n Asthetik, § 887 IIL S. 1888.
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»West-0stlichen Divans“ einmal genannt werden, bediirfte nun, um
in dem Reichtum ihrer Bildungsmdoglichkeiten und der ihnen in der
Analyse des Einzelfalls zukommenden Bedeutung erkannt zu werden,
der Erlauterung durch Beispiele. Doch wiirde dies allzusehr den
Rahmen der theoretischen Erdrterungen erweitern. Wir verweisen
auf die folgende FEinzelanalyse von , Werthers Leiden. Seine
eigentiimliche Struktur wird Gelegenheit bieten, Geltung und Eigen-
art jeder der drei Formen der Dichtung in ihrer Weise zu ver-
anschaulichen. Immerhin aber sei im folgenden einiges zusammen-
gestellt, was als Illustration und als Mdglichkeiten der Analyse
aufgefaBt, dazu dienen kann, die ziemlich abstrakten Unterscheidungen
der allgemeinen Erbrterungen zu beleben. Zun#chst einen — freilich
sehr summarischen — Uberblick tiber einige Hauptformen drama-
tischer Vorstellungsbildung.

Unsere Bestimmung der spezifisch dramatischen Gestaltung
und der ihr korrespondierenden Struktur der Auffassung war nicht
in der Absicht unternommen, eine Form des Dramas zu umschreiben,
wie sie durch alle Zeiten und Vélker hindurch unabénderlich fest-
steht. Es sollte vielmehr ein Grundprinzip dramatischer Gestaltung
angegeben werden, um, was in den verschiedenen Literaturen als
Drama gilt, in der individuellen Eigenart der kiinstlerischen
Gegenstinde bestimmen zu kdnnen. Wir denken uns dies etwa in
folgendem Sinne:

Das antike Drama, das klassische der Franzosen, das spanische
Theater, die Biithne SsaxEsPEARES und der deutschen Klassiker
und schlieBlich IBsexs und der Modernen Drama gelten als ver-
schiedene Auspriigungen ,des Dramas“ und kein einigermaBen
historisch Denkender wird dem Absolutismus einzelner Kiinstler
beipflichten, die angesichts dieser verschiedenen Erscheinungsformen
freimiitig dekretieren, dies sei ein Drama und jenes sei keines.
Aber gefragt, was diese Formen als ein Gemeinsames kennzeichne,
gerit man doch, will man nicht an AuBerlichkeiten wie Rede und
Gegenrede u. dgl. m. hiingen bleiben, einigermaSen in Verlegenheit.
Und in der Tat, was konnte hier als allgemeines Kriterium gelten,
wenn nicht eine gewisse Grundstruktur der Auffassung, die ihrer-
seits nun wieder der grdBten Mannigfaltigkeit individueller und zeit-
geschichtlich bedingter Variationen Raum gibt? Fragen wir aber
andrerseits, was denn an diesen Formen des Dramas verschieden
sei, 8o 1aBt sich wohl sagen, so ziemlich alles, ,die ganze in ihnen
lebendig werdende Welt“. Aber, so fragen nun wir an der
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Darstellung Interessierten, was ist damit eigentlich gesagt? Fiir uns
bekommen solche Bestimmungen doch erst ein Gesicht, wenn sie
sich mit der Dichtung als einem kiinstlerischen Gegenstand befassen,
als einem Ursachenkomplex, der die allgemein vorauszusetzende Auf-
fassungsform — hier die dramatische — in seiner Weise modifiziert
und ausgestaltet. Und da erdffnen sich nun fir das in Rede stehende
Problem der Analyse verschiedener Formen des Dramas folgende
Maglichkeiten der Betrachtung.

Das antike Drama — selbst das des Euripides — weist in
seiner Art die groBen Mythen zu behandeln, dem Individuum nicht
jene zentrale Stellung an, wie das historische Drama SHAKESPEARES.
Diese Welt sieht den Knotenpunkt, in welchem sich die vielfachen
Fiden eines (Geschehens entscheidend verschlingen, tiberhaupt noch
nicht im Individaum, die tibergeordnete Einheit ist vielmehr der
Mythus selbst, ein Familienschicksal, ein Gdtterwille, eine Weissagung
und alles individuelle Erleben hat nur die Geltung einer Mani-
festation dieses Ubergeordneten, Letzten. Daher ist denn auch in
der antiken Trilogie das Verh#ltnis der Personen zu ihren Reden
ein anderes als etwa bei SmakEspEARE, Die Einschaltung groBer
erzihlender Partien, der Botenbericht, der Chor enthalten eher
lyrische und epische Werte als dramatische und die Verwendung
der Maske zeigt in dem Verzicht auf das Mienenspiel auf’s deut-
lichste die Dampfung aller auf die Einzelperson gerichteten Aus-
drackswerte selbst in den rein dramatischen Partien. So wird hier
eine eigene Form der Auffassung in dem kinstlerischen Ganzen
vorgebildet und Aufgabe einer psychologisch orientierten Analyse
wire es, dies als ein Problem fiir sich zu bearbeiten und im einzelnen
70 erweisen.

Und ebenso scheint das franzdsische und spanische Theater
mit der stirkeren Betonung einer reichen Entwicklung des Ge-
schehens eine Modifikation der dramatischen Struktur zu fordern.
Wenn es auf der franzdsischen Bithne Sitte ist, die Exposition
eines Stiickes eigentlich mehr vorzureden als zu spielen und man
sich nicht scheut, die Personen, wie die Figuren im Schachspiel,
nebeneinander zu stellen, so scheint dies unter dem Gesichtspunkt
der erstrebten Modifikation der dramatischen Auffassung durchaus
keine ible Tradition zu sein: auch hier bildet eben das Zentrum
der Ereignisse nicht das Individuum, sondern das Geschehen, freilich
in dieser eigentimlichen Bindung von Dialog und Bithne. Man
begreift, wie unter diesem Gesichtspunkt selbst die Lehre von den
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drei Einheiten ihren guten und berechtigten Sinn hat, und man
lernt die Rhetorik des franzdsichen Verses als ein Mittel verstehen,
die Ausdruckswerte des Jetzt und Hier Gesprochenen innerhalb
jener Grenze zu halten, welche die Handlung an sich als tiber-
geordnete Einheit bestehen 1aBt.

Anders bei SHakksPEARE. Hier wird die Rede zur Tat, denn
die dramatische Entfaltung nimmt vom Individuum ihren Ausgang
und dringt wieder zu ihm hin. Bedarf es hierfir besonderen Be-
weises? Man lese O. Lupwies Shakespare-Studien. Und spiegelt
sich nun nicht in alle dem der groBe Umschwung in der Auffassung
von Welt und Menschen? Setzt es nicht ein ganz anderes Lebens-
gefthl in Umlauf? KEs ist oft gesagt und wird immer wieder als
ein Ausgangspunkt historisch orientierter Betrachtung dienen, daB
nur eine Weltauffassung, die wie die Reformation, das Individuum
mit seinem ethischen Recht auf Selbstverantwortlichkeit, Selbstver-
fehlung und -Erlésung als sozusagen letzte Gegebenheit in der
geschichtlichen Welt betrachtete, dem Charakter die zentrale
Stellung im Drama anweisen konnte, und auf alle Einheiten ver-
zichten durfte, wenn nur die des Charakters gewahrt blieb. Hier findet
sich denn auch die bis dahin &uBerste Anspannung der dramatischen
Ausdruckswerte menschlicher Rede, und man kann es bis zu einem
gewissen Grade verstehen, wenn OrTo Lupwie unter Vernachlissigung
der historischen Bedingtheit des SHakEspEARE'schen Dramas, in ihm
ein ewiges Muster zu sehen glaubte. Aber es ist doch auch wabhr,
daB dieses Drama erst wirken konnte, wo die geschichtliche Wirk-
lichkeit gewissermaBen in diesem Agregatzustand der Persbnlichkeit
erfaBt wurde: denn nur einem solchen BewuBtsein bot sich der
nasthetische Eindruckspunkt“, der die gebotene Mannigfaltigkeit je-
. weils zu der ,Einheit des Kunstwerks“ zusammenschlieBt, eindeutig
und unmittelbar. Daher beispielsweise die Sturm- und Drangzeit
SHAKESPEARE zu neuem Leben weckte. Eine Zeit dagegen, die sich
in ihrer Erkenntnis tiber des Individuum hinausgehoben sieht, seine
Abhangigkeit entdeckt, die das Ich als einen Kreuzungspunkt von
»Kraften'* zu sehen beginnt, es historisch und soziologisch als ,,Pro-
dukt der Verbiltnisse¥, oder psychiologisch und biologisch als Re-
sultat von Ererbtem und Erworbenem zu verstehen und zu zer-
gliedern sucht, eine Zeit, die neben das Gefiingnis die Nervenheil-
anstalt baut, die das UnbewuBte entdeckt, das Bedingte aufspiirt
und sich mit der materialistischen Geschichtsauffassung auseinander-
setzt, kann nicht mehr mit jener SHAKEsPEAREschen Kraft und
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Selbstverstindlichkeit und nicht mit ScaiLLErschem Stolz und Pathos
das Individuum als Ein und Alles anerkennen. Auf SHAKESPEARE
folgt InseN. Auch hier ist Rede und Gegenrede Mittel der Dar-
stellung und fordert als AuBerung der auftretenden Personen erfabt
s werden. Aber es spricht aus ihnen nicht so sehr das einzelne
Individuum, das bewuBt wollende, sich selbst kennende Wesen, als
vielmebr ein Etwas, was fiber ihm zu schweben scheint, das un-
sichtbare, allgegenwirtige Fatum seiner Individualitit, seiner
Klasse, seiner Zeit, das UnbewuBte, das hinter der konkreten
Erscheinung der Personlichkeit als ein Neues Letztes in unbe-
stimmten Umrissen dem Weitsichtigen aufleuchtet. Bei SHAKE-
8PEARE, 80 laBt es sich vielleicht verdeutlichen, spricht aus den
BReden der volle Mensch in einem durch Situation und Ver-
gangenheit bestimmten Zustand, bei IBsEN dagegen ist es der
Zustand selbst, der sich in einer bestimmten individuellen Synthese
dem Oskar der ,Gespenster, dem Hjalmar Ekdal, dem Bau-
meister Solne8 zur Erscheinung verdichtet. Hier braucht der
Dialog, soll er das flichtige Wesen dieser ,,Seelensubstanz* in ihrer
Reinheit zum Ausdruck bringen, eine andere Elastizitit als sie
SHAXRSPRARES gesteigerte, fiber den Moment hinauswachsende Rede
besitzt und der Imsensche Dialog bekommt daher, wo er seine dar-
stellerische Kraft voll entfaltet, die flichtige Augenblicklichkeit einer
Geste: das Anztinden, eines Streicholzes erhilt unter Umstinden den
Ausdruckswert eines SmaxrsPEAREschen Monologs.

Diese eigentfmliche Art, den Menschen zu sehen und die
Charaktere sozusagen aus dem UnhewuBten ihrer Existenz aufzu-
bauen, bedingt neue Modifikationen der Auffassung, d. h. neue Ge-
staltungen, eine neue ,Technik des Dramas®. In der Heraus-
arbeitung einer der Personlichkeit gewissermaBen fibergeordneten
Zustandlichkeit liegt nimlich eine dem allgemeinen lyrischen Problem
verwandte Aufgabe. Da aber bei alledem Rede und Gegenrede die
bestimmter im Szenar benannter und in ein Geschehen verflochtener
Personen bleibt, die AuBerungswerte mithin dieses Medium der
Persdnlichkeit erst zu passieren haben', so ist die Grundstruktur
der hier zu bestitigenden Auffassung eben doch die dramatische.
Der Einzelfall kann hdchstens als eine dramatisch-lyrische Misch-
form gelten, wie die des franzosischen Theaters als dramatisch-
epische. Diese Mischformen sind an sich natérlich ebenso berechtigt,
wie die ,,reineren Formen*,— wie denn mit alledem keine Bewertung,
sondern nur Moglichkeiten der Analyse angedeutet werden sollen.

* *

*
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Das Lyrische scheint in unserer Bestimmung vom Dramatischen
nicht so klar und einfach unterschieden, als jedes von ihnen vom
Epischen. Es soll ebenso wie das Dramatische die unmittelbaren
Ausdruckswerte der Rede realisieren, aber doch in einer eigenen
Weise; ohne sie auf eine bestimmte Person zuriickzubeziehen. Diese
Bestimmung bedarf wohl der Erlauterung durch Beispiele. Wir
haben zwar bei Besprechung der aller menschlichen Rede inne-
wohnenden Ausdrucksfunktion mit Nachdruck darauf hingewiesen,
daB diese Ausdrucksfanktion als ein durchaus Prim#res keiner
Hilfsvorstellung von einem fremden BewuBtsein, einer Person, bedarf,
daB sie sich wohl mit einer solchen verbinden, ehensogut aber auf
sie verzichten kann (vgl. S. 55f); aber die durch die alltigliche
Rede nahegelegte Verbindung aller AuBerungswerte mit einer be-
stimmten redenden Person laBt eine derartig selbstindige Wirkung
der AuBerungswerte nicht recht gelten. Ja man wird es vielleicht
als eine leere Konstruktion und fible Spitzfindigkeit beiseite schieben
und wird fragen, was es denn heiBen solle, daB im Dramatischen
die AuBerungswerte der Reéde ,das Medium der Persdnlichkeit* zu
passieren hitten, im Lyrischen aber die Worte ,ein eigenes Leben
aiis sich heraus® zu entwickeln schienen. Vielleicht ist es gut, einige
lyrische Gedichte daraufhin anzusehen und an ihnen das Unter-
scheidende der lyrischen und dramatischen Auffassung zn verdeut-
lichen. Ich lehne mich in der Auswahl der Beispiele an eine jiingst
erschienene Schrift zur ,Asthetik der Lyrik* an!) um durch den
Gegensatz der Interpretation die eigene schirfer, hervorzuheben.

HeiBt es in einem lyrischen Gedichte ,Ich¢, stellt der Dichter,
wie man zu sagen pflegt, ,sich selbst¢ dar, so hat doch nach unserer
Aunsicht dieses ,Ich“ ein anderes Dasein, als das Ich in dem Mono-
log oder Dialog eines Dramas: Es ist eben nicht wahr, daB in einem
lyrischen Gedicht ,der Dichter sich selbst* darstelle. Das mag ja
im Hinblick auf die Entstehung so sein — und kann auch hier
bezweifelt werden — es mag fiir das Gedicht als Gegenstand der
Literaturgeschichte zutreffen — fur den #sthetischen GenuB und so-
mit fir das Gedicht als #sthetischen Gegenstand ist es falsch.
Dieses kennt nur das eingefiihlte Ich der Rede, so allgemein oder
so determiniert, als es die Rede und der sie Auffassende eben
bildet. Wer denkt, wenn er GoETHEs allerpersdnlichste Gedichte
liest, solche, die als reine Geburten des Augenblicks die AuBenwelt

1) Geieg, ,,Beitriige zu einer Asthetik der Lyrik“, Halle 1905.
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nur wie durch Schleier ahnen lassen, an den Dichter GoeTHE? Dies
miBte, wenn anders wir die Rede von dem sich selbst darstellenden
Dichter genau nehmen, doch wohl der Fall sein. Wer Hamlets
Monolog liest, liest Hamlets Worte, denkt seine Gedanken, fithlt
seine Gefithle. Man lese dagegen Wanderers Nachtlied (,,Der du
von dem Himmel bist“)! Wer ist hier Ich? Der Dichter? Oder sonst
ein bestimmter Mensch? Ich meine, dariiber sollte jede Frage un-
ndtig sein; das Ich ist eben dies ,Ich der Dichtung“ wie es Lires
genannt hat, nicht weniger, nicht mehr. Und es ist als ,Person*
farblos und vollig gleichgiiltig, es ist nur Ausgangspunkt der seeli-
schen Bewegung, die als eigenes Leben das Gedicht durchzieht.
Und so ist es auch in anderen Fillen, wo das Ich, von keiner Seite
gesehen, als das des Dichters gelten kann. Man pflegt diese Lyrik
als eine besondere Gattung abzugrenzen und als Rollenlyrik von
der, in ,welcher der Dichter im eigenen Namen redet?) zu trennen.
Was berechtigt zu dieser Unterscheidung? Richtig ist, daB es neben
den Gedichten, wo es einfach ,ich“ heiBt, und mithin nachtrigliche
Interpretation den Dichter dem Ich der Rede unterschieben kannm,
andere gibt, wo die in dem Gedicht enthaltene Situation, die Eigen-
art der Worte, Gefithle oder Handlungen, oder auch nur der Titel
diese Interpretation unmdglich machen und eine andere mehr oder
minder bestimmt empfehlen oder geradezu fordern. Solche Gedichte
bezeichnet man nun als ,Rollenlyrik“ Dem liegt offenbar die
Auffassung zugrunde, daB der Dichter hier nicht sein ,eigenes* Er-
leben gibt, sondern ,fremdes*, von ihm nachgefiihltes. Und in der
Tat liegt es nahe, zu sagen, der Dichter habe hier eine ,Rolle“
ibernommen, wenn es nimlich richtig ist, zu sagen, er stelle in der
spersdnlichen Lyrik“ sich selbst dar. Doch wer dies bestreitet, wird
auch die Bezeichnung Rollenlyrik nur als Etikette ohne innere Be-
zichung zu dem Bezeichneten gelten lassen.

Hier interessiert nun die #sthetische Geltung dieser sogenannten
Rollendichtung. GEieer sucht sie dem Plane seiner Darstellung
entsprechend vom Produzierenden aus zu bestimmen. ,Aus all dem
Gesagten folgt,“ so heiBt es,?) ,daB sich der Lyriker bei der"
Rollendichtung in den Bereich des Dramatikers und Epikers begibt.
Wie diese sncht er das Innere einer Gestalt vollstindig objektiv
herauszuentwickeln.* Gesetzt, diese Bestimmung wire richtig,

) Somerzr, Poetik S. 244.
7) Griazr a. 8. 0. S. 50f.



- 92 —

8o wire sie doch unvollkommen. Was unterscheidet denn bei alle-
dem nun doch den Lyriker vom Dramatiker und Epiker? Mit
Wiederholung der anfangs gegebenen Grundbestimmung heiBt es
zwar: ,Was die Gedichte einzig und allein noch lyrisch macht, ist
eben, daB sie nur einen Zustand geben.“!) Aber die Konsequenz
dieser richtigen Grundauffassung wird nicht gezogen, weder theo-
retisch noch in der Analyse der Gedichte. Und doch liegt beides
nahe genug. Man muB nur mit O. Lupwie richtig betonen: der
Liyriker schaut Zustinde, der Dramatiker Zustinde von Gestalten.?)
Ob nun dieser Zustand als ein reiches Icherlebnis oder als Erlebnis
einer fremden Person in dem Gedicht Gestalt gewinnt, kommt fiir
den lyrischen Grundcharakter nicht in Frage. Bei der Rollenlyrik
handelt es sich vor allem ebensowenig um Darstellung eines anderen
Menschen als bei der persdnlichen Lyrik um die des eigenen Ichs
des Dichters! In beiden ist — soweit es eben Lyrik ist — das
Dargestellte ein Zustand, befreit von dem Schwergewicht der
Person. Beispiele mdgen das Gesagte erlintern. Zuniichst einige
von GeIGER selbst besprochene Gedichte.

Er fihrt unter persdnlicher Lyrik ,Jigers Abendlied«
von GoerEE an. Aber Uberschrift und die ersten Zeilen weisen
doch auf einen Jiger hin! Gehdrt es nicht unter die Rollen-
lyrik? Nach Gereers Einteilung doch wohl. Aber ein richtiges
kiinstlerisches Gefthl leitete ihn, es wunter die persdnliche
Lyrik zu rechnen. Es kommt bei dem dargestellten Zustand mnicht
auf den Jiger an. Ja, es hieBe den seelischen Gehalt verengern,
wollte man bei der Auffassung die Worte als SeeleniuBerung eines
Jigers hinnehmen. Das Ich ist nur der Situation entsprechend leise
gefiirbt, um den allgemeinen Gefiihisgehalt in dieser Pointierung zu
offenbaren. Fs bewahrt durchaus seine allgemein menschliche
Geltung. Der Jager, soweit von ihm die Rede ist, ordnet sich dem
Gefiihls-Ich, nicht dieses seiner Person unter.

Einleuchtender noch ist ein anderes Beispiel: MORrikes Gedicht
»Das verlassene Magdlein*:

Frith, wann die H&hne krihn,
Eh die Sternlein verschwinden,
MuB ich am Herde stehn,
MuB Feuer ziinden.

) A. a O. S. 58.
%) Epische Stuadien, Werke VI S. 206 (Hxzssx).
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Schdn ist der Flammen Schein
Es springen die Funken;

Ich schaue so drein

In Leid versunken.

Pl3tzlich, da kommt es mir,
Treuloser Knabe,
DaB ich die Nacht von dir
Getriiumet habe.

Trine auf Trine dann
Storzet hernieder;

80 kommt der Tag heran —
O ging er wieder!

Gmexr interpretiert: ,Hier gibt ein Madchen seine Empfindungen
vieder. Es steht frith morgens am Herd und vergegenwirtigt sich
Freud und Leid vergangener Tage. Sehen wir einmal von allem
GenuB ab und versuchen wir das Gedicht kritisch zu lesen. Sofort
stoBen uns schwere Bedenken auf Wird das Migdlein selbst
die Situation angeben, wird es selbst seine Handlungen schildern,
entspricht das der Wirklichkeit? Doch keineswegs. Wohl ist es
mdglich, daB das M#dchen am Herde steht und in sich ver-
sunken in die Flamme starrt, aber eben weil es dies tut, wird
es ihm mnie einfallen, davon zu sprechen. Und doch, sobald
wir uns der schulmeisterlichen Reflexionen enthalten.und uns ganz
dem Genusse hingeben, regt sich keinerlei Widerspruch. Worin liegt
e8 nun begriindet, daB man diese Uberschreitung der Wirklichkeit
keineswegs stdrend empfindet?«!) Ich tibergehe, was GelgEr zur Er-
kiirung anféihrt. Er sucht es in dem Verhiltnis des Dichters zur
Rolle. Wie dem auch sei — dies kann nicht erkliren, warum wir,
die GenieBenden ,,diese ﬁberschreitnng der Wirklichkeit nicht stdrend
empfinden®. Dies muB doch an uns, d. h. an unserer Weise der
Auffassung liegen. Das Verhilltnis des Dichters zur Rolle ist doch
jedenfalls erst ein von uns Erschlossenes, etwas was wir aus einer
bestimmten Wirkung des Gedichtes herauszulesen uns fiir berechtigt
halten. Ich setze den Fall, dieses Gedicht stiinde in einem Drama
als Monolog des betreffenden Midchens. Eg wire ein recht schlechter
Monolog, affektiert und unnatirlich diese Redeweise, das Midchen
ein banales Geschopf, das Ganze eine triviale Sentimentalitit. Waram
nun ist es als Lyrik ein Gedicht voll verhaltener Empfindung? Weil

A a O. 8. 52
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das Ganze eben nur als Zustand gesehen wird — vom Dichter bei
der Gestaltung, von uns bei der Aufnahme., Dies aber heiBt fur
die Form der &sthetischen Apperzeption, daB die AuBerungen eben
nicht auf das Madchen, als eine bestimmte Person, zuriickbezogen
werden, sondern allgemein zu einer Situation, einer Stimmung, einer
Welt fir sich zusammenwachsen. Das Madchen ist nur der not-
wendige psychische Triager. Ein Monolog dagegen fordert die Rick-
beziehung auf die Person. Er ist nur insoweit einer, als gie
geschieht. Hier indessen bleibt — ich verweise jeden auf die
unmittelbare Analyse des Eindrucks — das Gefilhl durchaus im
allgemeinen trotz Situation und Madchen am Kochherd, wie denn
auch der Anfang (Z.1 und 2) und dann Z.5 und 6 auf diese Ver-
allgemeinerung hindréingen. Eine Analyse des kiinstlerischen Gegen-
standes hitte nun die Faktoren im einzelnen aufzuweisen, die hier
eine lyrische Auffassung fordern, eine dramatische verbieten.
Das ist hier nicht die Aufgabe. KEs war nur zu zeigen, daB
die Auffassungsform die #sthetische Wirkung des Gedichtes
bedingt und daB eine Analyse oder Kritik, die, ohne von
ihr auszugehen, sich tiber das Gedicht verbreitet, von selbst in die
Irre gerit.

So ist es auch, um das dritte von GElGER angezogene Gedicht
noch zu erwihnen, mit WALTHERS VON DER VoGELWEIDE Gedicht:
yunder der linden an der heide“:

pUnder der linden
an der heide,
d& unser zweier bette was,
D4 mugent ir finden
schone beide
gebrochen bluomen unde gras.
Vor dem walde in einem tal,
tandaradei,
schone sanc diu nahtegal.

Ich kam gegangen
zur der ouwe:
D6 was min friedel komen é&.
Da wart ich enpfangen
hére frouwe, :
Daz ich bin saelic iemer mé.
Kuster mich? wol tisentstunt:
tandaradei,
seht wie rot mir ist der maunt.
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D6 het er gemachet
also riche
von bluomen eine bettestat.
Des wirt noch gelachet
innecliche,
kumt iemen an daz selbe pfat.
Bi den rdsen er wol mac,
tandaradei,
merken w& mirz houbet lac.

Daz er bi mir laege,
wessez iemen
(nu enwelle got!) 83 schamt ich mich.
‘Wes er mit mir pflaege,
niemer niemen
bevinde daz, wan er unt ich,
Und ein kleinez vogellin:
tandaradei,
daz mac wol getriuwe sin.*

Wenn Scaerer dies Gedicht konventionell nennt, weil das Madchen
nicht so sprechen kdnne, so hat GEIGer recht zu sagen, ,SCHERER
trete von einem ganz falschen Gesichtspunkt aus an die Beurteilung
des Gedichtes heran.“ (8. 53.) Nur bedarf dies eben einer genaueren
psychologischen Begriindung als sie Grieer gibt. Das Falsche liegt
in dem Herantragen einer dramatischen Auffassungsform, wo das
Gedicht nach VersmaB, Wortwahl und Bedeutungsgehalt eine rein
lyrische verlangt: nicht ein Madchen soll dargestellt werden, das
ihre Liebeserinnerungen monologisiert. Es wird die Stimmung einer
Liebesstunde in dieser besonderen Gestalt konkret.

Es liegt nun durchaus in der Absicht dieser Bestimmung der
lyrischen und dramatischen Struktur, da8 zahlreiche ihrer Modifika-
tionen als Mischform beider gelten kdnnen, ja sogar, daB ein und -
derselbe Text je nach den Umstinden eine mehr dramatische oder
mehr lyrische Auffassung zuliBt. Auch hierfir ein Beispiel. Wer
verkennt nicht, daB das Goermesche Gedicht ,Prometheus vor.
viegend eine dramatische Auffassung, d. h. Rickbeziehung aller
AuBerung auf den AuBernden, auf Prometheus verlangt? In der Tat
ist ja auch dieses Gedicht als Monolog eines Dramas entstanden.
Und wer es dort als das letzte Stiick des Fragmentes, als Eréffnungs-
monolog des dritten unvollendeten Aktes liest, unmittelbar nach dem
ersten und zweiten Akt, wird hier noch entschiedener eine rein
dramatische Auffassung walten lassen.
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Hier sei die Erwihnung eines persdnlichen Erlebnisses gestattet.
Einige Zeit vor der Niederschrift dieser Ausfihrungen hatte ich Ge-
legenheit, das dreiaktige Fragment , Prometheus” vorzulesen. Als
ich an den SchluBmonolog kam, waren mir die Verse, obgleich ich
sie ziemlich auswendig wuBte, ein durchaus Neues. Gleich die An-
fangsverse:

,Bedecke Deinen Himmel, Zeus,

Mit Wolkendunst . . . .«
schienen mir in ihrer trotzigen Gelassenheit nun erst ihr Gesicht
zu offenbaren. Unmittelbar vorher sprach aus Prometheus’ Worten
an Pandora die quellende Fillle menschlichen Erlebens. Eine fiber-
legen ruhige Gewalt schien nun mit einer stummen Handbewegung
Himmel und Erde endgiltig geschieden zu haben. Ich sprach die
Worte langsamer, viel langsamer als sonst. Dann der Verlauf des
Monologs, das Ansteigen und Aufbiumen, bis es schlieBlich ausbricht
in den Worten: ,Ich dich ehren? Wofur?* Dies pflegte ich in
dem Gedicht so zu lesen, daB die Zeile als eine rhythmische
Einheit (I) gelten konnte, die ihrerseits wieder aus zwei Gliedern
(1, 2) bestand:

1 2

< s N7

Ich dich |/ ehren // wofﬁr=—-—|—x‘—_

Im Monolog dagegen ldsten sich die Glieder zu selbstindigen
rhythmischen Einheiten I, II auf:

I 1
ﬂd—\

Ich dich | ehren [/ wofir = — | — I ”I__l)

Hier scheint der Unterschied einer mehr lyrischen und einer
dramatischen Auffassung deutlich ausgesprochen. Dort dominiert
eine allgemeine Versmelodie und hestimmt die einzelnen melodischen
Werte. Hier wird der in jedem Fall stattfindende Kompromif

') Hier wie in #bnlichen Fillen hat die iiberzeugende Darlegung rhyth-
mischer Eigenttimlichkeiten mit der Schwierigkeit der graphischen Darstellung
zu kimpfen. Man muB sich im ersten Fall die Melodie als eine Kurve
denken, deren hichste Hohe bei ,,ehren* liegt, im zweiten in zwei Kurven
serlegt, deren Einschnitt in langer Pause und mit nemem Einsatz hinter
sehren,
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swischen Sinnesakzent und allgemeiner melodischer Fihrung zu-
gunsten des ersteren und damit einer rein dramatischén Geltung
geschlossen. Es ist, als werde hier bei dem ,,dramatisch belebten
Vortrag das melodische Schema der Verse durch die Energie eines
rein persdnlichen Ausdrucks durchbrochen.

Noch ein Beispiel. In GorrmEs Gedichten finden wir die Lieder
des Harfenspielers aus ,, Wilhelm Meister“. Ein anderes sind sie in
der Sammlung, ein anderes in dem Roman. Man nehme eines von
ihnen, etwa

»An die Tiren will ich schleichen,
Still und sittsam will ich stehn,
Fromme Hand wird Nahrung reichen,
Und ich werde weitergehn.

Jeder wird sich gliicklich scheinen,
Wenn mein Bild vor ihm erscheint;
Eine Tr&ne wird er weinen,

Und ich weiB nicht, was er weint.*

Man lese es zuerst in der (edichtsammlung, dann im Roman, wo
es am Ende des 14. Kapitels des V. Buches zu finden ist. In der
Sammlung wirkt eine allgemeine Empfindung von Ungliick, Not
und stiller Ergebung. In dem Roman ist es der Gesang des Harfen-
spielers und ganz von selbst wird es aus der Situation heraus ver-
standen und auf den Harfenspieler und seinen zerriitteten Zustand
bezogen. ,,Das Lied,’* so heiBt es im ,,Wilhelm Meister, ,enthielt
den Trost eines Ungliicklichen, der sich dem Wahnsinn ganz nahe
fihlt.« Hier ist die Auffassung mehr dramatisch, dort mehr lyrisch.

So verflechten sich die Formen der Auffassungen zu indivi-
duellen Bildungen. Es ist Aufgabe der Einzelanalyse einer Dichtung,
dies in seiner Bedingtheit aufzusptiren. Auch dies sei schlieBlich
noch an einem Beispiel erldntert. Wenn z.B. im ersten Faustmonolog
die Stelle:

»O sidhst du, voller Mondenschein . . . .. 1)

gegenfiber dem Vorhergehenden und dem Folgenden mehr lyrischen
Charakter tragt, so gentigt es nicht, den Mondenschein dafir ver-
antwortlich zu machen. Er lieBe sich wohl auch dramatisch ver-
werten. Wohl triigt dies und manches andere rein Bedeutungs-
miBige zu der lyrischen Wirkung bei: Sehnsucht und Wehmut liegt
in den Worten. Aber Sehnsucht und Wehmut ist an sich kein

) Weim. Ausg. V. 386—397.
Doxnx, Problem der Xsthetik. 7
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ausschlieBlich lyrischer Besitz. Beide kdnnen recht gut rein dramatische
Wirkungen hergeben. Woher im Faust der lyrische Charakter der
12 Verse? Sievers hat den rhythmisch-melodischen Bau des ersten
Faustmonologs einer feinen Analyse unterzogen und auf den eigen-
tumlichen ,,Wechsel von Rhythmus und Melodie®, der dem ,,Wechsel
der Stimmung entspreche“ aufmerksam gemacht. Wihrend der erste
Absatz sog. dipodischen Versbau zeige, fiir den in melodischer Be-
ziehung charakteristisch sei, daB je zwei NachbarfuBe sich dadurch
zu -einer hdheren Einheit zusammenschlieBen, daB je eine hohe und
eine tiefe Hebung gepaart werden, also:

»Da steh’ ich nun, ich armer Tor!

Und bin so klug als wie zuvor;

HeiBe Magister, heie Doktor gar,*
»sel in der lyrischen Partie die dipodische Bindung verschwunden,
die Intervalle seien auf ein Minimum herabgesetzt, die Stimme
werde weicher«.!) Wir fligen hinzu: der monopodische Bau, der
Einheit an Einheit reiht, 188t die Klanggebilde selbstindiger sich
auswirken; er verlangsamt das Tempo und steigert unter Zuriick-
dréingung der logisch dynamischen die musikalischen Qualititen der
Wortfolge. Die Einfithlung wird eine andere. Sie haftet stirker an
den sinnlichen Elementen, als an denen der Bedeutung; das in sie
eingefiihlte Leben ist von vornherein allgemeiner; sie gibt den Be-
deutungen der Worte eine besondere Farbung, das Ganze erhilt einen
lyrischen Charakter.

Man erkennt, wie hier die verschiedensten Faktoren zusammen-
wirken, um die #sthetische Auffassung in eine bestimmte Richtung
zu dréngen. Dies im Einzelfall herauszufinden, heiBt die Darstellungs-
form einer Dichtung verstehen, heiBt etwas von dem, was der Dichter
bei der Gestaltung halb bewuBt halb unbewuBt tut, jedenfalls aber
mit kinstlerischem Instinkt, auch wo er sich keine Rechenschaft
fiber das Warum zu geben wuBte, in Erkenntnis umsetzen.

1) E. Sievees, ,Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung®.
Rektoratsrede 1901. 8. 28—29. Es sei mir erlaubt, an dieser Stelle der
reichen Anregung dankbar Erwihnung zu tun, die mir Herr Prof. Sievess in
seinem Seminar und in mancher Unterredung zu Teil werden lieB.



Dritter Teil.
Zur Methode der #sthetischen Analyse.

Erster Abschnitt.
Das Grundprinzip asthetischer Analyse.

Wir glauben, die Formtypen der Auffassung in ihrer Grund-
struktar umschrieben zu haben. Es lieBe sich daran noch manche
Erérterung knfipfen; denn wie jeder Versuch einer Aussonderung
von Typen liuft auch der unsere Gefahr dem Reichtum der ge-
gebenen Mannigfaltigkeit nicht gerecht zu werden und die Wirk-
lichkeit statt sie zu ordnen nur ungerechtfertigt einzuschriinken.
Soweit dies als das allgemeine Schicksal derartiger Versuche an-
zusehen ist, muB es wohl gelten. Man wird eben bei Verwendung
der Typen in der Einzelforschung behut- und duldsam zu Werke
gehen, dem Subjekt den winschenswerten Spielraum, dem Kunst-
werk sein Daseinsrecht zugestehen, lieber auf restlose Erklirung
und glatte Formeln verzichten, als den Tatsachen Gewalt antun
und sie in enge Theorien einpressen. Man wird im Auge be-
balten, daB diese Typen nicht Gattungen der Poesie darstellen,
wie die Idealtypen, Paradigmata. In allem bleibt als Voraussetzung
fir die individualisierende Asthetik bestehen, daB alle Form
als Ausprigung bestimmter seelischer Inhalte sich #ndert, #ndern
mub, wird der Inhalt ein anderer. Dieser aber, so schwierig es auch
oft sein mag, dies in Worten zu umschreiben, #ndert sich bestéindig
— weniger vielleicht in dem Was, denn es sind, wie es konservativer
Sinn anzusehen pflegt, immer die ,gleichen Probleme®, die die
Menschheit bewegen, als vielmehr in dem Wie, denn es werden, wie
es ¢in fortschrittsfroher Sinn zu begreifen liebt, Welt und Menschen
immer wieder neu entdeckt. So ist die BewuBtseinslage, von der

- 7*
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aus das Weltbild einer Zeit aufgebaut wird, stindigem Wechsel
unterworfen. Es weiB daher die Asthetik bei der Aufstellung ihrer
Formtypen nie zu sagen, wo sie festen Boden unter den FaBen
hat, wo er mit dem Wechsel der Zeiten schwindet. Doch wird
sie in dem klaren BewuBtsein dieser Lage den isthetischen Tat-
sachen am ehesten gerecht.

Aber noch ein anderes ist bei der Verwendung der Typen
einer epischen, dramatischen und lyrischen Auffassungsform voraus-
gesetzt. Ist es denn ausgemacht, daB zwischen den Kunstwerken
und dem Auffassenden iiberhaupt feste Beziehungen bestehen und
lassen sie sich, wenn es sie gibt, als bestimmte Formen der Auf-
fassung beschreiben? Zun#chst die erste der beiden Fragen. Wir
haben sie schon mehrmals berithrt. Kunstwerke sind uns immer
Wertobjekte. Literatur- und Kunstgeschichte und das entwickelte
Verhilltnis der Gesellschaft zur Kunst kommt ohne Wertung nicht
aus. Und immer wieder sucht sich das Werten in #sthetischen
Erwiigungen und Hinweisen zu rechtfertigen. Auch wer derlei ver-
abscheut als ,unfruchthares Theoretisieren®, sei er Schaffender oder
GenieBender, sucht doch sein Werturteil zu begriilnden und zeigt,
daB er selbst ohne' theoretisches Raisonnement nicht auskommt,
ob er gleich dessen phinomenologische und historische Begriindung ab-
weist. Jedes derartige Werten muB nun aber von der Voraus-
setzung ausgehen, das zwischen dem Kunstwerk und dem GenieBenden
bestimmte Beziehungen bestehen, denn nur deren Anahme kann es
rechtfertigen, daB das Kunstwerk nicht nur gefllt oder miBfillt,
sondern daB man es gut oder schlecht findet. KEine Wissenschaft
von der Kunst kann, auch wenn sie es ablehnen sollte, ,,Norm-
wissenschaft“ zu sein, den Wertcharakter ihrer Objekte nicht un-
beachtet lassen. Sie kann ihn nicht einfach wegdekretieren. Sie
muB, gesetzt auch, sie wollte ibn nicht als eine der Grundlagen
anerkennen, doch als ein Problem gelten lassen, sie muB nach den
Gesichtspankten und MaBstiben der Wertungen forschen. Und
hierfir muB sie das Vorhandensein fester Beziehungen zwischen
den Kunstwerken und dem Publikum ebenso voraussetzen, wie es
der Kiinstler tut, wenn er ein Bild malt und ausstellt, der Dichter,
der ein kilnstlerisches Erlebnis als Drama, Roman oder lyrisches
- Gedicht dem GenuB oberantwortet. Es fragt sich nun, welcher Art
diese Beziehungen zwischen Kunstwerk und GenieBenden sein miissen,
wenn mit ihnen eine Erklirung des jetzt und hier stattfindenden
Genusses versucht werden soll,
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Zundchst ist eine Bearbeitung des Tatsachenmaterials denkbar,
die von den einfachsten Elementen des sinnlich Gegebenen ausgeht
und mittels Experiment und Beobachtung die ihnen entsprechenden
Erlebnisse feststellt. So werden zunichst einmal #sthetische Einzel-
phinomene in Gruppen geordnet. Farben und sichtbare Formen,
die Klinge und die rhythmischen Elemente, Gegenstinde der Wahr-
nehmung und der Phantasie werden als dsthetische Erreger erkannt.
Ihre Verbindungen zeitigen auf der Seite des erlebenden Subjekts
neue komplexe Eindriicke. Diese kdnnen nicht als Summationen
der Eindruckselemente gelten. Als neue psychische Gebilde sind
sie Einheiten eigenen #sthetischen Wertes. Sie finden sich ihrer-
seits wieder zu neuen Komplexionen zusammen, werden also ,Ele-
mente“ neuer Verbindungen, und so in vielfiltiger Unter- und
Uberordnung rufen sie neue Einheiten von immer verwickelterer
Struktar ins Dasein. Man sieht: was als Element, was als Ver-
bindungen zu gelten hat, wechselt. Sie alle stehen mitten darin
in dem jeweils wirksamen Zusammenhang des Erlebens, tiberallhin
Wirkungen sendend und von tiberall empfangend. So entsteht der
asthetischen Wissenschaft ein reichgegliedertes System von Em-
pfindungs-, Wahrnehmungs-, Vorstellangskomplexionen einerseits und
zugehdrigen #sthetischen Grefiihlserlebnissen andrerseits. Die neuere
Psychologie beschreibt sie als verschiedene Formen der Einfihlung.
So grinden in Empfindung, Wahrnehmung und Vorstellungserleb-
nissen eigenartige #Hsthetische Erlebpisse und in den betreffenden
Gegenstinden der Empfindung, Wahrnehmung und Vorstellung eigen-
artige asthetische Gegenstidnde. Auch wir haben, wenn wir die in
der Rede enthaltenen Ausdruckselemente in Gruppen zusammen-
faSten, Klang- und rhythmische Elemente und die mit den Wort-
bedentungen gegebenen formalen Elemente des Vorstellungsverlaufs
schematisch unterschieden, dergestalt Elemente des i#sthetischen
Erlebens ansgesondert, in dieser Isolierung ihre Eigenheit zu be-
stimmen und in Gruppen gegeneinander abzugrenzen gesucht. Es
fragt sich aber, ob eine das Darstellungsproblem behandelnde
Asthetik auf diesem Wege die Losung ihrer Aufgabe erwarten kann.
Sie will doch, um es simpel auszudriicken, auf die Frage Bescheid
geben: warum macht ein bestimmtes Kunstwerk gerade diesen und
keinen andern Eindruck. Sie geht also von dem unmittelbar ge-
gebenen #sthetischen Erlebnis aus, sieht in dem Wahrnehmungs-
und Phantasiegegenstand der ZuBeren Welt den ,Erreger“ und will
nun die zwischen dem vorauszusetzenden #sthetisch apperzipierenden
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Subjekt und dem betreffenden ,, Kunstwerk® obwaltenden Beziehungen,
denen das Da- und Sosein des #sthetischen (Fegenstandes zu ver-
danken sei, ergriinden. Sie wird dies nicht anders zu leisten wissen,
als durch den Nachweis von Beziehungen gzwischen &sthetischem
Subjekt und Objekt, denen psychologisch-@sthetische Erfahrung eine
fiber den jetzt und hier behandelten Einzelfall zukommende
@Geltung beimiBt. Sollte nun das Kunstwerk auf dem oben be-
schriebenen Wege der Ausarbeitung eines reichgegliederten Systems
von Entsprechungen einzelner #sthetischer Eindruckselemente und
der in der Isolierung ihnen zukommenden Einzelerregungen in
seiner Wirkung auf den #sthetisch Apperzipierenden begriffen
werden konnen, so miiBte es als ein Neben- oder Nacheinander
solcher Elemente und demgem#8 auch der #sthetische Eindrack
als eine Summation der ihnen entsprechenden Eindruckselemente
gelten.

Aber der #sthetische Eindruck ist kein Mosaik von Einfiihlungen.
Dagegen spricht, von allen #&sthetischen Erwigungen abgesehen, die
allgemein psychologische Tatsache, daB ein psychisches Erlebnis
nicht die Summe der in ihm unterscheidbaren Erlebniselemente ist
seine Analyse also mit der Aufzihlung und Klassifizierung der
. Elemente nicht endet, sondern recht eigentlich erst beginnt und die
Eigenart des Erlebnisses aus der Struktur erkannt werden mauB,
die aus den Teilen erst eine Einheit, ,,das Erlebnis* macht. Steht
also, wie in unserem Falle, das Kunstwerk als eine Einheit, ein
Gesamterlebnis zur Diskussion, handelt es sich um den Nachweis,
wie diese Einheit in ihrer Unersetzlichkeit in dem #sthetisch
Apperzipierenden zustande kommt, so muB die Analyse darauf ver-
zichten, die abstrakt herauszuldsenden Wirkungselemente als Grdfen
aufzufassen, denen auf Grund einer in ihrer Isolierung ermittelten
#sthetischen Eigengeltung im Kunstwerk ein fester asthetischer Wert,
sozusagen ein fester Einfiihlungsexponent, zukomme. Diese miissen
vielmehr aus dem Ganzen begriffen werden, denn der den ,Elementen*
nach dem inneren Plane des Kuntwerks zukommende ,,Platz‘¢ be-
stimmt auch ihre Funktion in dem Aufbau des Ganzen; und nur
soweit sie eine solche ausitben, sind sie wirklich ,Teile“ des
kiinstlerischen Organismus: Derselbe Rhythmus, derselbe Klang,
dasselbe Bild, dieselbe Wortbedeutung — sie sind nicht immer
dieselben Elemente im kiinstlerischen Organismus. Es scheint daher
mehr als fraglich, ob tiberhaupt ein System #sthetischen Einzel-
entsprechungen die Erkenntnis der inneren Struktur eines Kunst-
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werks iber die ersten Anfinge hinaus fordern kann, Hier wird die
Grundauffassung der #sthetischen Wirkung entscheidend. Wer ein-
mal der Uberzeugung ist, daB alle asthetische Wirkung in der
symbolischen Einfiihlungsrelation von Ausdruck und Ausgedriicktem
grindet, wird einen #sthetischen Eigenwert der Teile, eine be-
sondere Wirkung der Einzelelemente, nicht gelten lassen. Gilt uns
das genossene Kunstwerk als eine. sinnlich-seelische Einheit, so hat
jeder Teil nur in seiner Beziehung zu dieser Einheit, also als ,,Teil«
isthetische Existenz. Er kann nur aus dieser beherrschenden Mitte
heraus verstanden werden. Nur in dieser Beziehung zum Ganzen
ist er ein ,,Teil“ des kiinstlerischen Organismus und jede andere
Rede von wirksamen Einzelelementen, die im Kunstwerke wie Teile
im Ganzen enthalten sein sollen, griindet letzten Endes in einer
Unklarheit der Begriffe. Das, was man gemeinhin als Kunstwerk
bezeichnet, gilt einmal als #sthetisch genossene Einheit: der #sthe-
tische Gegenstand; ein anderes Mal als ein Zusammenhang der
Wirkungsfaktoren: der kiinstlerische Gegenstand; schlieBlich auch
gar haufig nur als ein Zusammensein von Sinnesdaten ohne ge-
nauere Asthetisché Beziehung: als der einfache Wahrnehmungs-
gegenstand. Diese Einheiten sind — wir haben ausfiihrlich dariiber
gehandelt — als ,,Gegenstinde“ der Erkenntnis scharf geschieden.
Es ist klar, daB die ,Teile* des einen nicht die des anderen sind.
Rot und Blau oder die krumme Fliche in einem ,Relief“, mdgen
beispielsweise Teile eines Wahrnehmungsgegenstandes sein, sie sind
deshalb noch nicht Teile des im Relief ebenfalls enthaltenen
kinstlerischen Gegenstandes. Sie mdgen daher auch recht wohl
ihren eigenen Lustwert haben und dies mag experimentell recht
wohl festzustellen sein, dies bleibt #sthetisch auBer Betracht, so-
lange nicht durch den Nachweis ihrer Beziehung zu der eigentiim-
lichen sinnlich-seelischen Einheit des genossenen Kunstwerks aus
Teilen des Wahrnehmungsgegenstandes Teile des kilnstlerischen
Gegenstandes geworden sind.

Man halte diese Unterscheidungen nicht fir ein unniitzes
Spiel mit Begriffen. Es verbirgt sich dahinter ein groBer metho-
discher Gegensatz in der Behandlung #sthetischer Probleme.
Solange es nicht anerkannt war, daB aller #sthetischen Wirkung
die eigentimliche Einfuhlungsrelation zugrunde liege, lieB sich
wohl von einer Betrachtung der Einzelwirkung eine KEinsicht
in das Wesen eines verwickelteren kiinstlerischen Gesamtorga-
nismus erhoffen. So heiBt es bei FEoBNER: ,Eine auf das Einzelne
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eines Kunstwerkes eingehende Analyse und Kritik hat zwei
Seiten, sofern man dabei einmal zu fragen hat, was jeder Teil, jede
Seite des Werkes durch eigene Wohlgefiilligkeit oder MiBfalligkeit
zum #sthetischen Eindruck des (Ganzen beitrigt und was nach
seinem Verhiltnisse zu den fbrigen Teilen, Seiten oder als Teil,
Seite des Ganzen; denn man wiirde sehr irren, wenn man meinte,
daB der asthetische Wert jedes Teils bloB nach seinem Verhiltnisse
zu dem Ubrigen zu bemessen sei . ..“!) Fromner sucht dann
weiterhin die Einzelwirkungen in ihrer #sthetischen Bedeutung
einer ,Totalwirkung“ unterzuordnen, betont, daB jeder Widerspruch
zwischen jenem und diesem zu vermeiden sei, muB aber doch, von
seinem Standpunkt aus ganz konsequent zu dem Schlusse kommen,
daB ,alles Ubrige gleichgesetzt, ein Bild mit schdnen Figuren oder
schénem Kolorit besser gefalle als mit minder schdnen“?® Wir
erinnern uns der FecmnEr’schen Unterscheidung eines direkten
und assoziativen Faktors der #sthetischen Wirkung und sehen hier
eine Konsequenz dieser #sthetischen Grundauffassung. Dieser Weg
der Untersuchung erscheint mit der Erkenntnis der #sthetischen
Grundrelation von Ausdruck und Ausgedriicktem ein fiir allemal
verbaut. Ist wirklich das Kunstwerk als Gegenstand des #sthetischen
Genusses eine sinnlich-seelische Einheit, dann kann es sich nur
darum handeln, die ,Elemente“ unter dem Gesichtspunkt zu be-
trachten, was sie zu dem Zustandekommen dieser und nur dieser
Einheit leisten, und einzig in dieser Leistung beruht, was sie als
Teile des kiinstlerischen Organismus legitimiert. Spricht man daher
in "der Analyse des Kunstwerks von KEinzelementen und ihrer Ge-
staltung, so geschieht es infuneigentlichem Sinn und man unter-
scheidet, was an sich ebensowenig zweierlei und trennbar ist, wie
Form und Inhalt. Die Elemente sind nichts vor der Gestaltung,
sie entstehen erst in und mit ihr. Und so auch die ihnen als
Entsprechung im erlebenden Subjekt zugedachten Elemente der
Gesamterlebnisse, die #sthetischen Einzelelemente der Einfihlungen
in Klang und Rhythmus, in Farben und Formen, in Gegenstinde
der Phantasie und der Wahrnehmung: sie werden erst in und mit
der Auffassung eines Kunstwerks psychisch real.

Fragen wir nun schlieBlich, was denn auf Seite des erlebenden
Subjekts den Ausdruckswerten der Einzelelemente im konkreten

1) Vorschule der Asthetik IT §. 17.
%) Ebenda 8. 17.
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Einzelfall zur Wirkung verhelfe, so 188t sich dafiir nicht gut etwas
anderes als die eigentimliche Betitigung der spezifischen #sthetischen
»Auffassungsorgane verantwortlich machen. Diese sind in ihrer
Verlaufsform keinesfalls dem freien Ermessen des Individuums
tberlassen. Eine in ihnen wirkende GesetzmiBigkeit wird still-
schweigend von dem schaffenden Kiinstler und von dem urteilenden
Publikum vorausgesetzt und, soweit sie besteht, werden zwischen
dem ktinstlerischen Gegenstand und dem auffassenden Subjekt feste
Beziehungen gelten diirfen. Eine das Darstellungsproblem be-
bandelnde Untersuchung muB wohl diese Beziehungen, die den
Einzelelementen jeweils ihre Rollen zuteilen, in das Zentrum ihrer
Betrachtung riticken. Denn die den Einzelelementen — mdgen sie
nun in unserem KFalle die formale oder die gegenstindliche Seite
der Sprache betreffen — durch die Einfihlung zuwachsenden
sthetischen Eindruckswerte sind als solche nur in ibrer Isolierung
der Erkenntnis faBbar und sagen damit noch nichts aus iber ein
hier und jetzt genossenes Kunstwerk als ein eigenartiges einmaliges
Zusammen solcher Eindruckswerte. Auch sind diese Beziehungen
nur bei den einfachen Gebilden einigermaBen sicher und allgemein
zu erfassen. Wer wollte die Assoziationen, denen die gegenstind-
liche Seite der Sprache Reichtum und Kraft der ibr zukommenden
Einfohlung verdankt, zu eindeutigen Beziechungen zwischen dem
Kunstwerk und dem Auffassenden zusammenordnen? In alle dem
werden die persdnlichen und.die zeitlich bedingten Lebenzusammen-
binoge so wichtig, daB eine spezielle Asthetik besser tut, zunichst
einmal davon abzusehen und diejenigen Beziehungen herauszuldsen,
welche dem Persdnlichen einigermaBen entriickt und eher in ihrer
Allgemeingtltigkeit faBbar sind. Denn wie verschieden auch die
Lebenszosammenhinge sein mdgen: Erzihltes wird als erzihlt, im
Dialog Gesprochenes als AuBerung aufgefaBt. Das war von jeher
%0 und wird auch so bleiben, wie sehr auch Bericht und AuBerung
im Einzelfall variieren mogen. Es ist zu hoffen, daB diese Grund-
formen der Auffassung bis in die intimsten Verfeinerungen ihrer
Struktur in ihrer Abbingigkeit von dem kinstlerischen Gegenstand
erkennbar bleiben.
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Zweiter Abschnitt.
Die Hilfsbegriffe: Ausdruckswert und Formwert.

Eine auf die Auffassungsform gerichtete Analyse eines Kunstwerks
bedarf eines Hilfsbegriffs. Es liegt in der Richtung der bisherigen Be-
trachtungsweise, ist gewissermaBen nur ihre letzte praktische Konse-
quenz. Soll die Auffassungsform aus der Struktur des kilnstlerischen
Gegenstandes abgeleitet werden, so miissen in ihm die Momente aufge-
zeigt werden, denen Richtung und Ziel der seelischen Bewegung jeweils
zu verdanken ist. KEs milssen also in dem kiinstlerischen Ganzen
Elemente enthalten sein, die nicht nur oder auch nicht so sehr ihrer
asthetischen Eigenwirkung wegen als, um die Form der Auffassung
zu bestimmen, da sind. Theoretisch mag angenommen werden, dai
diese ,architektonische Funktion“, wie wir sie zam Unter-
schied von der des Ausdrucks nennen wollen, einem jeden als
Element des kiinstlerischen Ganzen Ausgesonderten zukomme; fir
die Praxis der Analyse wird es genfigen, die wesentlichen archi-
tektonischen Werte in dem kinstlerischen Ganzen herauszulésen.
Sie erfilllen als solche gewissermaBen die Aufgabe, Gelenke des
kiinstlerischen — nur des kiinstlerischen! — Organismus
zu sein — notwendig fir den architektonischen Aufbau einer Ge-
stalt auch dann, wenn die Ausdruckswerte einer solchen ganz wo
anders zu suchen wiren. Die architektonischen oder Formwerte
verbinden sich mit Ausdruckswerten. In ihrem Ineinander offenbart
sich recht eigentlich die kilnstlerische Gestaltung. Man kann daher
von ihnen nicht als selbstindigen Stiicken reden, wie etwa von den
Klammern, die ein Geriist zusammenhalten. Die Formwerte sind
zumeist in Ausdruckswerten fundiert, wie sie selbst ihrerseits Aus-
druckswerte schaffen oder zu ihrer Realisierung beitragen. Sie ordnen
sich der allgemeinen Relativitit, die im Kunstwerk jede Einzelgeltung
bestimmt, unter. Man kann diese architektonischen oder Formwerte
daher eigentlich nicht herauslésen und gruppieren, denn streng ge-
nommen sind sie, was sie sind, nur in dem betreffenden Zusammen-
hang. Ks gibt aber Elemente, die sich vor allem zu Trigern archi-
tektonischer Werte eignen. Doch ist wegen der Relativitit aller
Werte mit ihrer Aussonderung wicht viel geleistet. In der Lehre
poetischer Technik und in literarhistorischen Arbeiten wird gar viel
derartiges zusammengestellt, aber ans dem Zusammenhang heraus-
gelost und systematisiert geht ihr Bestes verloren: ihre Funktion,
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die Anffassungsform des Kunstwerks zu bestimmen. Damit soll fiber
die ZweckmaBigkeit solcher Zusammenstellungen nichts entschiedea
sein. Sie sind sicherlich wertvoll zur Bestimmung des Reichtums
und der Qualitdt der technischen Mittel, deren sich ein Dichter
bedient. Nur ist fir das Darstellungsproblem der speziellen
Asthetik damit wenig erreicht. Denn soweit diese technischen
Mittel in Betracht kommen, sind sie ihr Mittel der Darstellung
spezifischer Inhalte fir ein Asthetisches Subjekt, und sind als solche
nur in jhrer Relativitit giltig, die ihnen der jeweilige kiinstlerische
Zusammenhang fir die Auffassung verleiht. Im ibrigen arbeiten
Ausdruckswerte und architektonische Werte einander in die Hinde
uwd man kann hiufig ein und dasselbe Einzelelement sowohl nach
seinem Ausdruckswert als nach seinem Formwert bestimmen. Hierfir
einige Beispiele.

Orro Lupwie findet im Dialog des englischen Romans (er spricht
von Dickmns) ,eine groBe Delikatesse der Sprechenden, selbst im
Affekt, eine groBe Hoflichkeit und Fdrmlichkeit, die nicht allein,
vas sie fiberhaupt sagen will, sondern auch die Ausdriicke, mit denen
sie es sagen will, befirwortet und sozusagen entschuldigt“. ,Ob das
eine Nachahmung der Wirklichkeit ist¥, fihrt Orro Lupwie fort,
~ud die Englinder auch im gewdhnlichen Lieben so verfahren, weif
ich nicht; doch wiire es sehr natiirlich, daB sich dies aus der parla-
mentarischen Ktikette auf die Gebildeten und etwas ungefiige
«charakteristisch ungefiige) auf das Volk verpflanzt hat. Ich glaube,
daB die Anrede der homerischen Helden ebenso aus der 3ffentlichen
Art zu verhandeln in das homerische Epos hertibergekommen sind“;
ud mehr ins Detail des englischen Romans eindringend faBt er
diese Eigenheiten als Mittel der Charakteristik der Personen und
Stinde. So interpretiert er sie nach ihren Ausdruckswerten.
Aber die homerische Redeweise kann auch ganz anders verstanden
verden. In der an poetischen Einsichten reichen Abhandlung
A W. ScrLEeELs Uber ,Hermann und Dorothea“ findet sich eine
feine Analyse der homerischen Kunst. Da heiBt es von den Reden,
die bei weitem den groBten Teil der homerischen Gesiinge ein-
nehmen: ,Selbst in den kiirzesten und leidenschaftlichsten Reden
lieBe sich bei einer feinen Zergliederung etwas nachweisen, wodurch
sie episiert sind. In den ausfihrlicheren findet man alle wesent-
lichen Eigenschaften der ganzen Rhapsodie deutlich ausgedrfickt.
Man bemerkt kein Hinstreben zu einem Hauptziel, wenn dies auch
in dem Inhalte der Rede vorhanden ist; jedes, wodurch das Folgende
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vorbereitet wird, scheint doch nur um seiner selbst willen dazustehen:
ganz das verweilende Fortschreiten, die sinnlich belebende Um-
stindlichkeit, die besonnene Anordnung, die leichte Folge, die lose
Verkniipfang, wie im Epos fiberhaupt. In diesem Sinne sind auch
die zusammengesetzten Beiwdrter und die Episoden zu nehmen, die
in leidenschaftlichen Reden, wenn man die Darstellung als bloBe
Natur verstehen sollte, sehr fehlerhaft sein wiirden, und oft unver-
stindig genug getadelt worden sind. Die Willigkeit des epischen
Séngers zu Episoden iiberzugehen, wo sie sich irgend gefillig an-
schlingen lassen, liegt darin, daB die Glegenstinde sich seiner nie
bemeistern; er kann sich daher selbst in dem entscheidensten Augen-
blicke leicht abmiBigen, um der Phantasie etwas Entfernteres nahe
zu riicken. ScELEGEL z8hlt hier Eigenheiten der Rede auf, die
Lupwie bei Homer nur andeutet, bei den englischen Romandichtern
aber eingehend zur Sprache bringt. Aber seine Interpretation ist
eine grundverschiedene. Er sieht in dem, was Lupwie als Aus-
druckswerte zergliedert, architektonische Werte fur die epische Dicht-
art und ihre Auffassung, denn wie sich ,die Gegenstinde nicht des
Dichters* so ,,bemeistern“ sie sich auch nicht des Horers und Lesers.
Welche Interpretation hat Recht? Uns will bediinken: jede. Die
Eigenheiten der Reden haben gewiB charakterisierende Werte wie
sie O. Lupwia geistreich und klug auseinanderlegt, sie konstituieren
aber auch die epische Form, d. h. geben der Auffassung den ihr
" notwendigen epischen Verlauf. In ihnen und noch einigen anderen
Momenten, dem VersmaB, der Wiederkehr fester Redeformeln u. a. m.
ist begriindet, daB Rede und Widerrede bei Homer nie zu einem
dramatischen Dialog wird. So greift Ausdrucks- und architektonischer
Wert ineinander und schafft den kfinstlerischen Organismus.

Und schlieBlich noch ein Beispiel aus der bildenden Kunst.
Hier liegen die Verhidltnisse klarer und einfacher zutage. Hier ist
zunidchst auch die Unterscheidung von Ausdruckswert und archi-
tektonischem Wert vollzogen worden: HILDEBRAND, der diese Be-
trachtungsweise meines Wissens zuerst durchfithrte, spricht in
seinem ,Problem der Form“ von dem Raumwert (dem architek-
tonischen Wert) der Form und ihrem Funktionswert (Ausdrucks-
wert). Er spricht von der Darstellung des menschlichen Antlitzes
und sagt: ,Beim gemalten oder gemeiBelten Menschengesicht
muB das, was das Kind mit den paar Strichen festgehalten
hat, ebenso vorherrschen als Grundwirkung. So ist z. B. der so-
genannte griechische Gesichtstypus bei den alten Statuen, die
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sogenannte griechische Nase, aus diesem Bediirfnis entstanden, nicht
etwa weil die Griechen solche Kdpfe hatten. Ein solcher Kopf wirkt
uter allen Umstinden klar und stellt die typischen Wirkungsakzente
dar.« %)

Lieps handelt an einer Stelle seiner ,,Asthetik* ebenfalls iiber
dies regelm#iBige Gesicht. Aber seine Interpretation ist eine durch-
aus andere. KEs heit dort gelegentlich der Einfihlung in die
ruhenden Formen des menschlichen Korpers: ,Dabei nun kann es
auch geschehen, daB ein Gesicht in seiner ruhenden Bildung die
Resultante darstellt von allen mdglichen Gebirden, die teilweise
wechselseitig sich aufheben, zugleich aber etwas Gemeinsames haben.
Dann drickt das Gesicht dasjenige aus, was den entsprechenden
inneren Verfassungen gemein ist. Setzen wir insbesondere den Fall,
ein Gesicht nhere sich allen mdglichen Gebarden, die einen positiven
Ausdruck haben, d. h. in die wir uns positiv einzufihlen vermdgen,
in gleichem Grade. Dann ist ein solches Gesicht schn, aber von
susgeglichener Schdnheit, ohne einen bestimmt angebbaren Charakter,
von einer Durchschnittsschdnheit. Ein solches Gesicht werden wir
ein ,regelmaBiges“ Gesicht nennen.%

Hier ist deutlich, daB die Formen des menschlichen Antlitzes
das eine Mal nach ihrer architektonischen, das andere Mal nach
ihrer Ausdrucksfunktion betrachtet werden. Es ist klar, daB die
Analyse eines Kunstwerks beide Seiten zu berficksichtigen hat, denn
es handelt sich in der Kunst ebensowenig um die Darstellung des
Kopfes, abgesehen von seinem Ausdruckswert, wie um eine Zusammen-
ordnung von Ausdruckswerten, ohne die Beachtung ihrer in jedem
Fall notwendigen Einheit. HrLpEBRAND verfillt in der Vernachlassigung
der Ausdruckswerte gar oft jenem naiven Realismus, der Menschen
und Dinge als eine sich gleichbleibende Gegebenheit der Kunst als
Aufgabe der Darstellung zumutet. Umgekehrt wird eine nur die
Ausdruckswerte suchende Analyse eines einzelnen Kunstwerks niemals
dessen eigentliche Gestaltung bloBlegen konnen, denn die Aus-
drackswerte &ndern sich nach MaBgabe ihrer Zusammenordnung.

") Hirpeseaxnp, Das Problem der Form in der bildenden Kunst, 3. Auf-
lage, 8.36. Die grundsiitzliche Verwechslung freilich des isthetischen und
des kiinstlerischen Gegenstandes, des genossenen und des geschaffenen Kunst-
werks steht einer ersprieBlichen Nutzung dieser Begriffe einigermaBen entgegen.

%) Liers, Asthetik I 8. 148,



Vierter Teil.
Zur Darstellungsform von Goethes ,Werther.

Vorbemerkung.

Die im folgenden zu gebende Einzelanalyse eines Kunstwerks
soll, wie es bereits die Einleitung andeutete, weniger der kfnst-
lerischen Erkenntnis des Einzelwerks, als der allgemeinen Einsicht
in das Wesen dichterischer Darstellung dienen. Sie wird als eine
Probe suf die Richtigkeit der im theoretischen Teil skizzierten Be-
trachtungsweise geboten. Gelingt es nachzuweisen, wie die Auffassung
den Inhalt, das Sachliche samt dem darin liegenden d. h. eingefithiten
Leben, als jetzt und hier gegebenes #sthetisches Erleben allererst
schafft, wird es deutlich, wie einzelne Elemente des kiinstlerischen
(Ganzen, genauer des kilnstlerischen (Gegenstands, dahin wirksam-
sind, diese Auffassung in ihrer eigentiimlichen, der Eigenart des dar-
zustellenden Inhalts und der hierfir gewihlten besonderen Dar-
stellungsform angepaBten Struktur zu bestimmen, so ist, glauben
wir, erreicht, was vorerst zu leisten ist. Wir geben uns ganz
gewiB nicht der Erwartung hin, das in Werther gelegene Darstellungs-
problem damit zu erschdpfen, ja wir sind uns der Einschrinkung,
die wir uns erlauben, recht wohl bewuBt: wir sehen zunichst —
d. h. soweit es nicht als unvermeidliche Konsequenz der zu
analysierenden Auffassungsweise unsere Aufmerksamkeit fordert
— .davon ab, die Stoffgestaltung, wie man sie als Erfindung der
Fabel, als Anordnung ihrer einzelnen Glieder, als Auswahl und
Bereicherung zu verstehen pflegt, zu analysieren. Auch jene wichtige
Phase, die GoETHE in dem Briefwechsel mit ScarLLER das Motivieren
der Gegenstinde nennt, das Kinfithlen eines bestimmten Lebens-
gehaltes in den Stoff und die daraufhin geschehende ,,Organistation*
desselben, ziehen wir nicht in den Kreis unserer Betrachtung. Wir
wollen beispielsweise — um an eine bekannte Frage anzukniipfen —
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nicht wissen, ob es richtig und gut ist, daB bei Werther neben der
Tragik seiner Liebesleidenschaft noch die Krinkung seines Selbst-
gefohls eine Bedeutung gewinnt — eine Frage, die bekanntlich
GorreE im Gesprich mit Napoleon berithrte. Wir nehmen vielmehr
die dergestalt ausgewlhlte und angeordnete Reihe von Begeben-
heiten und Ereignissen, die Charaktere und ihre Stellung zuein-
ander und alles dies nun nicht ,,an 'sich%, sondern in der eigen-
tamlichen Motivierung, die es bei dem Dichter gefunden, samt der
durch die allgemeine BewuBtseinslage der Sturm- und Drangzeit,
die Rousseauschwirmerei u. a. m. bedingten Eigenart des inneren
Lebens als gegeben hin und fragen, wie gewinnt nun dies alles
~greifbare Gestalt, — wie wird es dem GenieBenden vermittelt,
wie wird es dargestellt. Und diese Beschriinkung ist uns hier
durch GorTHE selbst leicht gemacht. In der Vorrede zum ,,Werther«
wird der #sthetische Gegenstand, das was der mitgeteilte Zeichen-
zusammenhang bedeutet und ausdriickt, wie er nach des Dichters
Intention zu verstehen und zu beseelen ist, in seinem Kern festgelegt:

»Was ich von der (eschichte des armen Werther nur habe
auffinden kdnnen, habe ich mit FleiB gesammelt und lege es euch
hier vor und weiB, daB ihr mir's danken werdet. Ihr kénnt seinem
Geiste und seinem Charakter eure Bewuunderung und Liebe, seinem
Schicksale eure Trinen nicht versagen.“

»Die Geschichte des armen Werther wird uns in einer Samm-
ling von Briefen und einem Bericht ihres Herausgebers geboten.
Briefe sind als Form der Darstellung ein anderes als Erzihlung
oder Bericht. Man wird daher beide Stticke getrennt zu behandeln,
aber nicht auBer acht zu lassen haben, daB sie bestimmt sind, eine
Einheit zu bilden, ein und dasselbe darzustellen: ,den Werther<.

Wir werden die mit diesen Formen gegebenen Auffassungsweisen
im Hinblick auf das Darzustellende zu bestimmen suchen, werden
ther die damit gegebenen Mdglichkeiten der Gestaltung einen Uber-
blick zu gewinnen trachten. Wir wollen in den durchgefithrten
Analysen das Kunstwerk als einen Zusammenhang von Faktoren
begreifen lernen, der geeignet ist, eben diese Auffassungsform im
Leser zu bewirken. Wir suchen vor allem die in dem kiinstlerischen
Gegenstand enthaltenen architektonischen Werte, denn wir sehen
nach der im theoretischen Teil angestellten Uberlegung in den Aus-
druckswerten, die in der formalen und gegenstindlichen Seite der
Sprache enthalten sind, Momente, die nicht ohne weiteres und so-
zusagen aus eigener Machtvollkommenheit in einem jetzt und hier
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verlaufenden #sthetischen Erleben wirksam werden, sondern MaB
und Art ihres Wirkens einer an jedem #sthetischen Erleben zu
unterscheidenden Form der Auffassung verdanken, die ihrerseits
durch den gebotenen Zeichenzusammenhang und in diesem durch
Elemente bestimmt wird, die wir eben auf Grund dieser ihnen eigen-
timlichen Funktion im Zusammenhang der kiinstlerischen Wirkungs-
faktoren als architektonische Werte oder Formwerte bezeichnen.

Wir beginnen mit der Untersuchung des Briefes als einer
kiinstlerischen Form der Darstellung.

Erster Abschnitt.
Zur Psychologie der Briefform.

Kann man von einer Normalform des Briefes sprechen? Brief-
schreiben ist doch die persdnlichste Form schriftlicher AuBerung,
oder kann es zum mindesten sein. KEin Brief genieBt fast die gleiche
Freiheit wie die alltigliche miindliche Rede, er beriihrt alle Gegen-
stinde, spiegelt alle Stimmungen, gehorcht jeder Absicht, ist einmal
trocken und sachlich wie ein gedruckter Gesetzesparagraph, ein
andermal lebendig bewegt wie das flichtige Mienenspiel sich unter-
haltender Menschen — 1aBt sich da von ,dem Brief‘ als einem
Typus geschriebener Rede tiberhaupt etwas aussagen? Sicherlich
ist derartiges nicht aus dem Inhalt zu abstrahieren, demnn, wie ge-
sagt, es gibt kaum einen, der im Brief nicht irgendwie wiederzugeben
sei. Vielleicht aber aus der Form. An jedem Brief lassen sich
namlich drei Momente unterscheiden: Schreiber, Empfinger
und Inhalt. Und es scheint die Eigenart des Briefes als einer
besonderen Form schriftlicher AuBerung gentigend zu kennzeichnen,
wenn — da schlieBlich jede menschliche Rede einen Inhalt hat —
als Merkmale des Briefes, das Vorhandensein eines Schreibers und
eines Empféingers des Briefes angesehen wird — wobei unter ,,Vor-
handensein“ die Geltung beider in der Gestaltung bezw. Auffassung
der sprachlichen Form zu verstehen ist.

In der Tat — die schriftliche Aufzeichnung von Geredetem
ist fir die Auffassung nicht gleich Geschriebenem und der Brief hat,
zunéchst einmal, d. h. wenn es gilt, einen Grundtypus zu bestimmen,
einen Schreiber und keinen Sprecher — dies scheidet ihn von der
schriftlichen Aufzeichnung einer Rede oder eines Gesprichs.
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Denn selbst wenn in einem Brief lebhafte Schreibweise fast mehr
als ein Gesprochenes, denn als Geschriebenes aufgefaBt wird, ist
dies eine sozusagen sekundire Entwicklung, die der aufgezeichneten
mindlichen Rede und ihrer Auffassung nicht einfach gleich zu setzen
ist. Ein bloBes Aufschreiben oder Aussprechen aber ist ohne langes
Prifen und viel Besinnen von dem Sprechen zu und dem Schreiben
an jemand zu unterscheiden, denn dieser jemand ist dem Sprechen-
den bezw. Schreibenden irgendwie gegenwirtig und bestimmt Rede-
und Schreibweise: ein Monolog und eine Tagebuchaufzeichnung sind
etwas anderes als eine Rede oder ein Brief. Daher denn auch, um
durch ein Beispiel die Charakteristik weiterzufithren, Brief, Epistel
und ,offener Brief“ nicht dasselbe sind. Die Epistel, wie sie
sich als literarische Form zuerst im ,,Neuen Testament“ findet, ist
nicht an einen einzelnen gerichtet, sondern an ,die Korinther,
ndie Epheser und dies bestimmt sehr wesentlich Stil, Stoffanswahl
und Gestaltung. Der ,offene Brief“, wie er in den Zeitungen
publiziert wird, ist zwar an einen einzelnen aber nebenbei — oft
such hauptsiichlich — an die dffentliche Meinung gerichtet und auch
dies ist fiir Stil und Gestaltung bedeutsam: es ist wie tiberlautes
Sprechen, das auch der hdren soll, den es eigentlich nichts angeht.
Im dbrigen weiB es ein jeder aus eigener KErfahrung, wie man
mindlich oder schriftlich je nach dem Menschen, an dem man das
Wort richtet, ein und dieselbe Sache verschieden erzihlt.

So koénnen wir denn den Brief ganz allgemein als eine
schriftliche Mitteilung bezeichnen, denn auch an diese lassen
gich wie an jeden Brief die drei Fragen richten: Wer teilt mit?
Was wird und wem wird mitgeteilt? Und.bei alledem ist, was eigent-
lich nicht besonders bemerkt zu werden braucht, das Wichtige nicht
dies, daB der Brief an einen Empfiinger gelangt, und daB er tat-
sichlich geschrieben wird, sondern daB beide Momente als Ent-
stehungsbedingungen des sprachlichen Textes die Vorstellungsbildung
des Schreibers bezw. des Lesers beeinflussen. Sind aber nun diese
Momente von konstituierender Bedeutung fir den Brief als einen
Typus sinnvoller Aufzeichnungen, so wird der Reichtum seiner
Modifikationen am ehesten als das durch Zweck und Absicht der
Aufreichnung bestimmte Verhiltnis dieser drei konstituierenden
Momente beschrieben werden konnen. Dem Ziele unserer Unter-
suchung entsprechend, suchen wir dies vom Leser und seinen Auf-
fassungsformen aus zu erfassen. Wirbrauchen dabei die im theoretischen
Teil gegebenen Anseinandersetzungen ttber das Sprachverstindnis nur

Donx, Problem der Asthetik. 8
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passend zu formulieren, um eine Cherakteristik der Briefformen zu
gewinnen. :

L#Bt sich an dem sprachlichen Text einfach Schreiber, Empfange:
und Mitgeteiltes — nicht scheiden aber unterscheiden, liegt der
Nachdruck auf dem mitgeteilten Was, so ist hier im allgemeinen
jene Auffassung gegeben, wie sie dem Bericht zuteil wird. Mit
einer geringen Anderung konnen wir die entsprechende Definition
aus dem theoretischen Teil hierher setzen (vgl. S. 64).

Ein Brief ist eine reine Mitteilung, soweit .die Gegenstinde,
selbst wenn sie als BewuBtseinstatsachen des Schreibenden gegen-
wirtig sein sollten, nicht als jetzt und hier verlaufende und in dem
Brief geduBerte Erlebnisse, sondern rein als berichtete Tatsachen
aufgefaBt werden.

Liegt der Schwerpunkt dagegen statt bei dem mitgeteilten Was,
bei dem Schreiber des Briefes, erhilt der Sachinhalt erst in dieser
Beziehung Bedeutung und Wert, so ist der Brief eine AuBerung,

Das BewuBtsein, an einen bestimmten Menschen zu schreiben,
bezw. Geschriebenes zu lesen, kann in beiden Fillen mehr oder
minder lebendig sein. Im allgemeinen wird man sagen kdnnen, daB
ein als AuBerung Geschriebenes eher dazu neigt, dieses BewuBtsein
zu verdringen, ein als Mitteilung Gemeintes es zu betonen.

Nach allem im theoretischen Teil Ausgefihrten bedarf es weiter
keines Hinweises iiber Geltung und Wert dieser Definitionen. Sie
wollen nur #uBerste Punkte der Orientierung so prignant als dies
bei den keineswegs einfachen Tatbestinden mdglich ist festlegen.
Sie sollen ihre Rechtfertigung in der Einzelerscheinung finden, in
den vielen dabei aufzuzeigenden Zwischenformen, welche eben als
solche zu erkennen und zu beschreiben ohne die schematische
Gegentiberstellung der Gegensitze nicht mdglich wire. Es versteht
sich von selbst, daB in ein und demselben Brief bald Mitteilung,
bald AuBerung vorherrscht und demgemaB die obigen Definitionen
nicht als Formeln unvereinbarer Typen, sondern als Prizisierungen
allgemeiner Formcharaktere gelten wollen, wie sie sich in einem Brief
mannigfach vermischen und kreuzen. Man hat in ihnen eben nur
Spezialisierungen unserer allgemeinen Auffassungstypen zu sehen, was
von jenen gesagt wurde, gilt auch von diesem. Es ergibt sich da-
her ebenso natiirlich eine Gleichsetzung dieser Typen mit denen
einer epischen einerseits, einer dramatischen und lyrischen Auf-
fassungsform andrerseits.

Ein Brief, soweit er reinen Mitteilungscharakter hat, fordert die
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epische Auffassungsform, und hier steht ihm der ganze Reich-
tum individueller Variationen, dessen die epische Auffassungsform
fahig ist, zur Verfigung. Zumeist wird, um an Gesagtes anzu-
kniipfen, was erziihlt wird, so gestaltet sein, daB der Schreiber des
Briefes sich ,,wohl hiitet, Dinge zu detaillieren, die er weder selbst
erlebt, noch von einem anderen erfahren haben kann“.!) Und tut
er es doch, so kennzeichnet sich dies in klar zu erfassenden Gegen-
satz von selbst als Erfindung oder freie Nachbildung, Es 6ffnet sich
fir die Brieferzihlung das weite Feld der allgemeinen Erzihlungs-
moglichkeiten, wie wir sie im theoretischen Teil berithrt haben.
Dabei wird sich allerdings der Umstand, daB Brieferzihlungen zu-
meist ,,Ich-Erzihlungen“ sind, in der Bevorzugung bestimmter Weisen
epischer Auffassung geltend machen. Die Ich-Erzihlung bedingt ein
besonderes Verhiltnis von Erzihler und Erzihltem und "pragt sich
darnach seine eigenen Formen. Als Moglichkeiten der Gestaltung
gelten sie auch fiir den Brief. Davon spiter. Jedenfalls muB —
soweit der Brief seinen Mitteilungscharakter behalten soll — die der
epischen Auffassung eigentiimliche Grundstruktur bewahrt sein: es
ist das Mitgeteilte, nicht der Mitteilende im prignanten Sinne
»gegenstindlich®, Und es gilt dies nicht nur fir die Erzihlung
im gewdhnlichen Wortgebrauch als einer Wiedergabe von Ereig-
nissen, sondern es 188t sich auch, was sonst in Briefen zur Sprache
kommen kann, Gedanken, Gefithle, Urteile und Awnschauungen als
reine Mitteilung lesen, soweit eben durch die Auffassung das Was
und nicht die Beziehung zum Schreibenden realisiert wird,
Verschiebt sich nun aber dies Verhiltnis zugunsten des Mit-
teilenden, so nihert sich die Mitteilung immer mehr der AuBerung
und die Auffassung geht entsprechend in die dramatische itber. Auch
hier vollzieht sich der Ubergang — gerade weil es sich um Ich-
Erzihlungen handelt — in der Ausprigung von mannigfaltigen
Zwischenformen, bis schlieBlich die reine AuBerung vorliegt. Damit
freilich scheint eine #uBerste Grenze der Briefform gegeben. Fir
sie war konstituierend das Vorhandensein eines Schreibers und eines
Empfangers. Auch die AuBerung muB, wenn sie noch briefmaBig
sein soll, in ihrer Gestaltung diese Bestimmungen des Geschriebenen
an einen bestimmten Menschen erkennen lassen; denn, wo sie ganz
fehlt, wird der Brief zur Tagebuchnotiz, wie ein Gesprochenes zum
Selbstgespriich, zum Monolog. Im tibrigen aber steht auch dieser

Y 0. Lupwia, Werke (Hzsse) VI S. 304.
8#
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Form des Briefes die reiche Mannigfaltigkeit dramatischer Ge-
staltungs- bezw. Auffassungsmdglichkeiten zu Gebote. Wir kommen
darauf zurick. Hier gilt es nur ein Schema zu geben.

Wie aber soll schlieBlich eine lyrische Geltung des Briefes
mdglich sein? Unsere Definition bestimmt das Lyrische als eine
Auffassungsform, die die AuBerungswerte der Sprache nicht auf ein
bestimmtes Individuum, eine Person, zuriickbezieht, sondern auf ein
allgemeineres Ich, wie es rein aus den jeweils gegebenen AuBerungs-
werten formaler und gegenstindlicher Natur herauswichst. Ist nicht
der Brief als Form der schriftlichen AuBerung dadurch eigenmtlich
gekennzeichnet, daB er einen Menschen mit Namen und Stand, Ver-
gangenheit und Zukunft zum Verfasser hat und daB, was in der
Sprache an Werten seelischer Auffassung enthalten ist, nur in bezug
auf diesen realisiert wird? In der Tat ist ein lyrisches Produkt und
die Briefform im Prinzip unvereinbar. Aber da wir unsere Typen
doch nur als Aphaltspunkte zur Charakteristik der jeweils gegebenen
Wirklichkeit des Briefes verwenden, nicht aber als eigene in dem
zu erforschenden Tatsachengebiet gegebene Auspriigungen, so bietet
gerade die Antinomie von Briefform und lyrischer Gestaltung be-
sondere Mdglichkeiten der Charakteristik. In der Tat gibt es schrift-
liche AuBerungen, die sich durch Anrede und Unterschrift, also
durch unzweifelhafte Geltung von Schreiber und Empfinger, als
Briefe ausweisen und die sich doch wie ein lyrisches Produkt, etwa
wie freie Verse, wie rhythmische Prosa lesen. Dieser Fall mag in
der Alltiglichkeit des Briefes wenig vorkommen, — sie bietet eben
zu lyrischen Ergilssen wenig Ursache und Gelegenheit. Aber es
hindert nicht, daB eine Ausbildung und Erweiterung der Briefform
nach dieser Richtung mdglich ist und bei einer kiinstlerischen Ver-
wendung des Briefes auch geschieht. Eine solche Entwicklung ist
natiirlich durch die gleichen KEigenheiten charakterisiert, durch
welche tiberhaupt eine lyrische Gestaltung beginstigt wird. Worte
und Sitze werden durch die stirkere Geltung ihrer melodischen
Werte im weitesten Sinne selbstindigere Gebilde, sozusagen eigene
Lebewesen. Sie kénnen als solche das sonst in der Auffassung eines
Briefes wirksame BewuBtsein von dem Schreibenden als eines sich
duBernden Individuams geradezu fiberwuchern, bis diesem irgendein
Element der Satzfolge wieder die Oberhand gibt und nun der
lyrische Charakter zuriick-, der briefmiBige wieder hervortritt. Bei
der behenden Schmiegsamkeit der Auffassung hat solch schmneller
Wechsel nichts Erstaunliches.
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So biegt sich hier in gewisser Weise die Auffassung wieder
zurick. Als ihre hiufigste und zunichst gegebene Form galt die
der reinen Mitteilung mit der Verlegung des Schwerpunktes in das
mitgeteilte Was und der damit méglichen klaren Scheidung zwischen
Mitteilendem und Mitgeteiltem. Dann aber fanden wir eine Ent-
vicklung zu dem dramatischen Typus. Der Schwerpunkt riickt mehr
und mebr zu dem Schreiber des Briefes und die Auffassung realisiert
das Was nur in Beziehung zu diesem. KEs geschieht eine Ver-
schmelzung zu einem Ineinander, welches wir als dramatische Ge-
staltung prizisierten. Nun zeigt sich eine dritte Moglichkeit — die
freilich bei dem Brief nur in begrenztem MaBe einer Verwirklichung
fahig ist: die lyrische Gtestaltung. Auch hier ist fir die Auffassung
als seelische AuBerung gegeben, aber weil diese nicht zu dem
Schreiber in Beziehung tritt, so bleibt sie als ein eigenes Gebilde
selbstindig, so wie das Was in der Mitteilung dominiert und der
Mitteilende einigermaBen zuriicktritt. Aber man {iibersehe doch
aach nicht den Unterschied! Bei der Mitteilung gehdrt es zu dem
Charakter des mitgeteilten Was, daB der Mitteilende zwar zurfick-
tritt, aber stetig als solcher lebendig bleibt und wirkt, gerade dieses
stille Nebenhergehen gibt der Mitteilung das eigentiimlich Vermittelte.
Bei der lyrischen AuBerung aber bedeutet dies Bestehenbleiben eines
Schreibers im BewuBtsein des Auffassenden, wie es die Briefform
erfordert, eine merkliche Einschrinkung der spezifisch lyrischen
Geltang einer gebotenen Satzfolge. Immerhin bleibt der Brief, wenn
auch nur in einiger Beschrinkung, lyrischer Auffassung zuginglich.

Es zeigt sich, daB in der Tat das Bildungsprinzip des Briefes
(Schreiber — Inhalt — Empfinger) groBer Variationen fihig ist. Die
Briefform ist als eine spezifische Form der dichterischen Darstellung
verwendbar, aber es 14Bt sich nicht ohne weiteres die Grundstruktur
der dabei zu betitigenden Auffassung aus der bloBen Tatsache des
Briefes bestimmen. Diese wird vielmehr aus der im Einzelfall er-
sichtlichen Aufgabe der Darstellung zu ermitteln sein, genauer
gesagt: aus einer Erwigung iiber das Verhiltnis des Darzustellen-
den zu der hier beschriebenen Eigenart des Briefes als einer
schriftlichen Form menschlicher Rede.
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Zweiter Abschnitt.
Die Briefform im ,,Werther.
Das dramatische Grundprinzip.

Es bedarf keiner umstindlichen Uberlegung, um zu erkennen, in
welcher Weise der Brief im ,,Werther“ als Form der Darstellung allein
Verwendung finden konnte. Es sind WERTHERS eigene Briefe, die uns
geboten werden. In ihnen soll sein Erleben und Leiden dargestellt
werden. Dies kann nicht in einem ,Referat tiber, auch nicht in
einem ,Erzihlen von“ bestehen. Es muB sich, was er lebt und leidet,
in den Briefen selbst wiederspiegeln und nur soweit sie AuBerungen
seines Erlebens sind, konnen diese Briefe die ,Leiden des jungen
Werther* adiiquat darstellen. Damit ist das Grundprinzip der zu
betitigenden Auffassungsform bezeichnet: es ist das dramatische.
Es wird im wesentlichen die Aufgabe der folgenden Einzelanalyse
sein, dies im einzelnen nachzuweisen. Wie verschieden und mannig-
faltig auch die uns gebotene Brieffolge sein mag — und die Einzel-
analyse wird es erweisen — immer muB es irgendwie deutlich und
wirksam sein, daB sich in den Briefen eine Personlichkeit ansspricht.
So mag denn vieles in ihnen erzihlt und berichtet werden, manches
eher als rhythmische Prosa mit lyrischem Charakter denn als Brief
gelesen werden, schlieBlich hat doch jede Einzelgestaltung dem all-
gemein geltenden Prinzip der hier zu leistenden Auffassung Rechnung
zu tragen und so verbindet sich mit jedem Brief mehr oder minder
fohlbar die Funktion, AuBerung des Schreibers zu sein. Und Briefe
milBten nicht Briefe sein, wenn nicht der ganze Reichtum ihrer
- Bildungsmdglichkeiten bei dieser Auffassung am freiesten zur Geltung
gelangte. Und je intimer die Erlebnisse sind, die sich in ihnen aus-
sprechen sollen, um so unmittelbarer, um so wesentlicher kommen
die AuBerungswerte dieser ,,geschriebenen” und doch mit der Gunst
des Augenblicks bedachten Sprache zur Geltung.

Soweit also der ,Werther in Briefen geschrieben ist, 1Bt
er sich nicht gut als Roman bezeichnen, wenn anders fir den
Roman die epische Auffassung wesenbestimmend bleibt, denn die
uns gebotene Brieffolge verlangt eine Auffassung, deren Grund-
struktur nicht episch, sondern dramatisch ist. Dies wird die
Analyse, wie ich denke, unwiderleglich klarstellen. Sowohl die
QGestaltung der einzelnen Briefe, als auch die Anlage der Handlung
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und der Charaktere ist in ihrer Eigenart nur bei Voraus-
setzung einer dramatischen Auffassungsform zu verstehen. Im
ibrigen hat sich GoxTEE selbst zu wiederholten Malen #iber den
dramatischen Charakter einer Dichtung in Briefen und zumal seines
pWerther# ausgesprochen. Ich stelle die Hauptzeugnisse hier zu-
sammen. Man wird -in ihnen ohne weitere Auseinandersetzung
eine Bestitigung unserer Grundauffassung erblicken kénnen.?)

Im Briefwechsel mit ScarLLER heiBt es: ,So sind die Romane
in Briefen v8llig dramatisch, man kann deswegen mit Recht
formliche Dialoge, wie auch RicEHARDSOEN getan hat, einschalten;
erzihlende Romane mit Dialogen untermischt, wiirden dagegen
zu tadeln sein. (An Schiller 23. Dezember 1797.) .

In den Biographischen Notizen der ,Tag- und Jahreshefte“
tindet sich folgende Stelle: (zu 1774) fernere Einsicht ins Leben.
Ereignis, Leidenschaft, GenuB und Pein. Man fihlt die Notwendig-
keit einer freieren Form und schligt sich auf die englische Seite.
(Im Gegensatz zur vorhergehenden franzosischen Periode.) So ent-
stehen ,Werther«, ,,G3tz von Berlichingen%, ,Egmont¢. — (Tag-
und Jahreshefte, 1769—1775. W. A. 35, 4.)

Und schlieBlich gibt uns GorTHE selbst die #uBerst wichtige
Entstehungsgeschichte des ,Werther* im 13. Buch von ,Dichtung
und Wahrheit“. Sie ist das wichtigste Zeugnis fir den dramatischen
Grundcharakter unserer Dichtung: ,.Jenes Schauspiel [Gdtz von
Berlichingen] beschiiftigte bisher den Verfasser nicht allein,
sondern, wihrend es ersonnen, geschrieben, umgeschrieben, ge-
druckt und verbreitet wurde, bewegten sich noch viele andere
Bilder und Vorschlige in seinem Geiste. Diejenigen, welche
dramatisch zu behandeln waren, erhielten den Vorzug, am
dftesten durchgedacht und der Vollendung angenihert zu werden;
sllein zu gleicher Zeit entwickelte sich ein Ubergang zu
einer anderen Darstellungsart, welche nicht zu den dra-
matischen gerechnet zu werden pflegt und doch mit ihnen
groBe Verwandtschaft hat. Dieser Ubergang geschah haupt-
sichlich durch eine Eigenheit des Verfassers, die sogar das Selbst-
gesprich zum Zwiegesprich umbildete.

Gewdhnt, am liebsten seine Zeit in Gesellschaft zuzubringen,
verwandelte er auch das einsame Denken zur geselligen Unter-

!) Vgl. H. 8. Grir, ,,GorruE fiber seine Dichtungen I 2 (Frankfurt 1902).
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haltung, und zwar auf folgende Weise. Er pflegte nimlich, wenn
er gich allein sah, irgend eine Person seiner Bekanntschaft im Geiste
za sich zu rufen. Er bat sie niederzusitzen, ging an ibr auf und
ab, bleibt vor ihr stehen und verhandelte mit ihr den Gegenstand,
der ihm eben im Sinne lag..... aber es waren meist Personen, die,
mehr empfinglicher als aunsgebender Natur, mit reinem Sinne einen
ruhigen Anteil an Dingen zu nehmen bereit sind, die in ihrem
Gesichtskreise liegen. .. ..

Wie nahe ein solches Gespriich im Geiste mit dem Briefwechsel
verwandt sei, ist klar genug, nur daB man hier ein hergebrachtes
Vertrauen erwidert sieht, und dort ein neues, immer wechselndes,

" unerwidertes sich selbst zu schaffen weiB. Als daher jener Uber-
druB zu schildern war, mit welchem die Menschen, ohne durch Not
gedrungen zu sein, das Leben empfinden, muBte der Verfasser so-
gleich darauf fallen, seine Gesinnung in Briefen darzustellen: denn
jeder Unmut ist eine Geburt, ein Zdgling der Einsamkeit;..... Mag
er sich allenfalls dartiber &uBern, so wird es darch Briefe geschehen:
denn einem schriftlichen ErguB, er sei frdhlich oder verdrieSlich,
setzt sich doch niemand unmittelbar entgegen; .. ... jene in diesem
Sjnne geschriebenen Werther'schen Briefe haben nun wohl deshalb
einen so mannigfaltigen Reiz, weil ihr verschiedener Inhalt erst in
solchen ideellen Dialogen mit mehreren Individuen durchgesprochen
worden, sie sodann aber, in der Komposition selbst, nur an einen
Freund und Teilnehmer gerichtet erscheinen.®?)

Diese den Briefen zukommende dramatische Funktion kann sich
nun in doppelter Weise betitigen. Es gilt einmal der Sachinhalt
der Briefe als AuBerung des Schreibers. Die Rede ist hier ent-
weder selbst AuBerung oder Kundgabe in jenem von uns
prizisierten Sinne (vgl. S. 65) oder aber sie ist Mitteilung
und muB doch so geordnet sein, daB irgendwie die durchaus
ibergeordnete Funktion der Briefe als AuBerung zu gelten, zum
Durchbruch kommt.

Zum anderen aber kann die Form jedes Briefes als AuBerung
jener jetzt und hier im Briefschreiber lebendigen Stimmung erfaBt
werden. Wie zuweilen an der Handschrift die Seelenverfassung des
Schreibenden zu bestimmen ist, da innere Erregung, Ermiidung u. 8. m.
in ihr zum Ausdruck kommen kann, so ist auch in einem Brief
nicht bloB das Formale der Sprache, — das hier wie auch sonst

') Dichtung und Wahrheit Teil 8, Buch 13 W. A. 28, 208.
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seine AuBerungswerte differenziert — sondern auch das spezifisch
Formale des Briefes bezeichnend fiir den Schreiber und seinen
Seelenzustand: Werther schreibt, wie wir noch sehen werden,
gegen SchlaB nicht nur andere Briefe, sondern schreibt
anders Briefe.

Aus der eigentiimlichen Natur des Briefes und der hier in ver-
schiedener Weise zu leistenden dramatischen Funktion ergeben sich
nun besondere Probleme der Darstellung. Ihrer Formulierung gelten
die nan folgenden Erwigungen.

Die epischen Elemente.

Die Darstellung der Persénlichkeit und Erlebnisse Werthers
wire ohne die gleichzeitige Ubermittelung einer Folge von Ereig-
nissen nicht mdglich. Bilden diese auch sozusagen nur das Skelett
fir alles andere, alles ,,eigentlich“ Dargestellte, so ist es doch als
solches unentbehrlich — wie eben auch zu einem Drama, in welchem
es sich nor um Seelenwandlungen und inneres Erleben fast ohne
Projektion in die Wirklichkeit der menschlichen Gemeinschaft handelt,
doch eine Handlung gehdrt und sei sie auch nur das diinne Gewebe
einiger Faden. Beim Drama ergibt sich die Darstellang der Hand-
lung aus dem Beieinander, dem Zusammenkommen und Auseinander-
gehen der auftretenden Personen, ihrer Wechselrede, ihren Taten
und dies kommt auf der Bithne leicht und voll zur Geltung. Wie
aber ist es, wenn uns eine Sammlung Briefe in die Hand gegeben
wird — nicht ein Briefwechsel, sondern die Briefe eines Menschen
und nun die Kenntnis der dem (Ganzen unentbehrlichen Handlung
daraus geschdpft werden soll? DaB es hier eine Grenze gibt, wo
der Brief als Mittel der Darstellung einfach versagt, und der Dichter
nur die Wahl hat, entweder in einem Drama oder in einer Er-
siblung das Fehlende zu leisten, beweist eben der den SchluB des
»Werther“ bildende Bericht des Herausgebers. Aber bis zu dieser
Grenze ist der Brief recht wohl geeignet, was an Handlung d. h. an
geordneter Ereignisfolge ndtig ist, dem Leser zu fibermitteln, denn °
der Brief ist ja nach seiner eigensten Bestimmung Mitteilung. Hier
sber zeigt sich nun, welches Problem der Darstellung in der Brief-
form des ,Werther“ seiner Losung harrte. Die Briefe miissen die
Funktion erfillen, als AuBerungen des Schreibers zu wirken. Das
Ereignis, soweit es rein als Begebenheit gelten soll, arbeitet diesen
AuBerungswerten einigermaBen entgegen, denn die Auffassung soll



— 122 —

es an sich, nicht in seiner Beziehung zum Schreiber realisieren. Es
liegt daher in der Briefform, wie sie im Werther Verwendung findet,
die Tendenz, die Begebenheit zu vermeiden und das Erlebnis zu
suchen. Und dies heiBt, auf die erzihlenden Partien der Briefe an-
gewandt: sie entfalten sich im allgemeinen weniger als reine Er-
zahlungen, denn als ein Mittelding zwischen Mitteilung und AuBerung
und ihre Gestaltung ist derart, daB die Auffassung nicht wie bei
rein epischer Geltung den Schwerpunkt in das tibermittelte Was
verlegt, sondern mehr oder weniger — je nach den im Einzelfall
gelegenen Auffassungsbedingungen — in die Beziehung zam Schreiben-
den. So entstehen episch-dramatische Mischformen der Auffassung,
die in der Struktur der einzelnen Briefe nachzuweisen sind.

Diese Mbdglichkeit der Gestaltung wird im Werther durch
zweierlei befordert. Einmel durch die Eigenart der iibermittelten
Handlung, zum andern durch die bereits erwdhnte Eigentiimlichkeit,
daB Brieferzihlungen in ihrer Struktur zumeist Ich-Erzihlungen sind.
Was das erstere betrifft, so wird sich an anderer Stelle Ge-
legenheit geben, die Beziehung zwischen Briefform wund Stoff-
auswahl und -Gestaltung zu iiberlegen. Wir werden von einer
anderen Seite aus eine willkommene Bestitigung unserer An-
schaunungen iiber die dramatische Grundstruktur des in Rede stehen-
den Kunstwerks finden. Hier sei zuniichst tiber das Wesen der
Ich-Erzihlung und ihre Beziehung zur Brieferzihlung einiges an-
gemerkt. . :

Das Verhiltnis von Erzéhler und Erzihltem ist, wie wir bereits
im theoretischen Teil ausfihrten, fur die Gestaltung der epischen
Form und dementsprechend der epischen Auffissung von entschei-
dender Bedeutung. Man kann darin geradezu ein Formprinzip der
Erzihlung erblicken und danach die im Kinzelfall gegebene Ge-
staltung bestimmen. Dies betrifit ganz besonders die sogenannte
Ich-Erzihlung, denn ihr ist der Erzihler zugleich ein in die erzihlte
Begebenheit verwickelte Person. Diese Eigentiimlichkeit bietet den
Variationen in den Beziehungen von Erzihler und Erzihltem den
weitesten Spielraum. Es kann der Erzahler sein in der Erzahlung
vorkommendes, handelndes oder leidendes Ich, wie ein von ihm Ab-
getrenntes, ja wie ein drittes ihm fremdes Wesen behandeln, und
diese rein sachliche Behandlung, die er sich selbst d. h. seinem ver-
gangenen Ich angedeihen laBt, bestimmt sehr wesentlich den ganzen
Tenor seiner Erzihlung. Er gibt, so heiBt es, einen ,,objektiven
Bericht, ein ,unpersdnliches Referat* u. a. m. Er kann aber auch
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in der Identifizierung eines jetzt und hier erzahlenden Ichs und
des vergangenen soweit gehen, daB er nicht bloB in lebhafter Dar-
stellung des Giewesenen, beispielsweise im Prisens erzihlt, sondern
einzelne Stiicke der Ereignisfolge nicht referiert, sondern geradezu
reproduziert, etwa statt einer Beschreibung in Worten die be-
treffende Gleste ausfilhrt, oder Tonfall und Minenspiel einer Rede so
wiedergibt wie er ,es frither gesagt hatte*, und es nun bloB der
der Auffassung des Zuhorers zu verdanken ist, wenn dies nicht als
KuBerung eines jotzt und hier gegebenen Erlebens, sondern als Stiick
einer Vergangenheit gilt. In Wahrheit geht ja auch in solchem
Falle eine Art von Wiederbelebung des Vergangenen in dem Er- -
sihler vor sich und es entspricht diesem psychischen Tatbestand,
wenn die Psychologie des Alltags solch lebendige Art des:Erzéhlens
als ,,dramatische* kennzeichnet: denn die Geb#rde ist die unmittel-
bare AuBerung dieser im Erzihler sich abspielenden Wiederbelebung.
Man braucht daher Wendungen: ,der Erzihler schwieg #iberwiltigt
still“ bloB wortlich zu nehmen, um zu erkennen, daB es bei einer
Ich-Erzihlung eine Grenze geben kann, wo das Ich der Erzihlung
und des Erzihlers verschmelzen und das Epische in Dramatik
iibergeht. So erweist sich denn die Ich-Erziihlung als jene epische
Form, die zwischen Bericht und AuBerung stehend einer Ausbildung
nach beiden Seiten fihig ist.

In welcher Richtung nun die Brieferzihlung liegt, wie sie sich
aus der besonderen Aufgabe der Darstellung fiir den ,Werther«
entwickelt, ist bereits angedeutet. Es entstehen zumeist episch-
dramatische Mischformen. Was erzihlt wird, ist zuniichst wichtig,
weil es ein Erlebnis Werthers ist und zwar soll dies nicht als ein
dirres Wissen im BewuBtsein liegen, sondern bei der Auffassung
selbst richtunggebend mitwirken. Die Einzelanalyse wird hier ver-
schiedene Gestaltungen der epischen .Partien aufzeigen und jede
ist in ihrer Art diesem obersten Zwecke dienstbar. Der einzelne
entwickelt dabei eine groBe Anpassungsfihigkeit in der Wiedergabe
von Ereignissen sowohl, als in der AuBerung gegenwartigen KEr-
lebens. In der ZuBerst freien Gestallung der Rede verfiigt er tiber
eine Art geistiger Mimik, die der einer mindlichen Erzihlung in
nichts nachsteht, ja sie bisweilen wohl fibertrifft. Immerhin ist eine
Moglichkeit der Entwicklung gegeben, die Erz&hlung und Brief aus-
einanderfilhrt und daher als ein Problem der Gestaltung hier zu
erwahnen ist.

Ein Brief besteht inhaltlich aus den verschiedensten Elementen:
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an eine knappe Berichterstattung tiber dieses und jenes schlieBt sich
eine ausfiihrliche Erzihlung, daran eine Frage oder Antwort an den
Empfiinger, eine Betrachtung, eine Argumentation — kurz alles und
jedes findet in einem Brief seinen Platz und als Gesichtspunkt der
Anordnung gilt lediglich der im Briefschreiber lebendige Vorstellungs-
verlauf. In ihm allein findet der Brief seine Einheit. Es kann nun
bei einer lingeren fortlaufenden Erzahlung gar leicht geschehen, daB
der ihr anfangs anhaftende Briefcharakter, wenn er nicht durch be-
sondere Momente im Fortgang der Erzihlung fur das BewuBtsein
des Auffassenden erhalten wird, schwindet, die Erzihlung sich einiger-
maBen verselbstindigt und der AnschluB an den Brief und seinen
Stil nicht immer leicht wiederherzustellen ist. Dies  laBt sich von
unserem Standpunkt am besten so beschreiben: Der Erzihler und
der Briefschreiber sind im BewuBtsein des Auffassenden gewisser-
maBen nicht mehr ein und derselbe — sie sind es ,in Wirklichkeit*
aber nicht mehr in ihrer Wirksamkeit auf die jetzt und hier im
dsthetisch auffassenden Subjekt verlaufenden Vorstellungsreihen. Die
Erzéhlung fillt aus dem ideellen Rahmen des Briefes heraus. Eine
solche Entwicklung kann im Einzelfall durchaus auf der Linie des
kiinstlerisch Notwendigen liegen. Die Einzelanalyse wird solche Falle
aufweisen und andere, wo mit viel Geschick eine solche Entwicke-
lung vermieden wird — wie es gerade die KEigentiimlichkeit des
Darzustellenden erfordert.

Die dramatischen Elemente.

Ist die Grundstruktur der Auffassung beim Werther dramatischer
Natur, so liegt es nahe, die Briefe, welche als reine AuBerungen
eines Seelenlebens gelten, als ,Briefmonologe“ zu bezeichnen.
Allein diese Bezeichnung enthilt einen Widerspruch in sich selbst.
Der Monolog oder das Selbstgesprich kennt, wie wir bereits aus-
fihrten keinen zweiten, an den es gerichtet ist. Die eigenartige
Folge der Gedanken und die Sprachform wird im BewuBtsein
des Sprechenden und entsprechend in der des Auffassenden eben
durch die Abwesenheit jedes Zuhorers bedingt. Der Brief aber
kennt ebenso als ein konstituierendes Moment seiner Form den
Empfinger. Und diese Antinomie verbietet es eigentlich, von
Briefmonologen zu reden, Trotzdem mag es nach dieser voraus-
geschickten Einschrinkung erlaubt sein, diesen Terminus einzufithren,
denn er ist nach einer Richtung sehr bequem.



— 125 —

GoETHE beginnt seinen Aufsatz itber Winkelmann mit folgender
prinzipiellen Bemerkung iiber das Wesen des Briefes: ,Briefe ge-
hoéren unter die wichtigsten Denkmiiler, die der einzelne Mensch
hinterlassen kann. Lebhafte Personen stellen sich schon bei ihren
Selbstgesprichen manchmal einen abwesenden Freund als gegen-
wirtig vor, dem sie ihre innersten Gesinnungen mitteilen; und so
ist auch der Brief eine Art von Selbstgesprich. Denn oft wird ein
Freund, an den man schreibt, mehr der AnlaB als der Gegenstand
des Briefes. Was uns freut oder schmerzt, driickt oder beschiftigt,
16st sich von dem Herzen los; und als daumernde Spuren eines
Daseins, eines Zustandes sind solche Blatter fir die Nachwelt immer
wichtiger, je mehr dem Schreibenden nur der Augenblick vorschwebte,
je weniger ihm eine Folgezeit in den Sinn kam.« Wer die Ent-
stehungsgeschichte des Werther aus , Wahrheit und Dichtung«
kennt und wer die uns gebotene Brieffolge auch nur fliichtig fiber-
liest, wird gar viele von den Briefen zu diesen hier Gekennzeich-
neten rechnen. Alles in ihnen ist AuBerung und innere Bewegung
und Wilkelm, der Freund, ist ,mehr der AnlaB als der Gegenstand“
der Briefe. Als solcher kann es ihm denn auch wohl geschehen,
daB er dem Schreibenden ganz aus dem Sinn kommt und in der
Tat die Auffassung aus dem Gebotenen ebensogut eine Aufzeichnung,
eine Tagebuchnotiz als einen Brief herausliest. Diese Entwicklung
liegt bei einer expansiven Natur wie der Wertherschen nur zu sehr
auf der natiirlichen Bahn seines Erlebens: Briefe werden bei ihm
AuBerungen und AuBerungen leicht Monologe. Hier also von
Briefmonologen zu sprechen, ist zwar ungenau, aber im ibrigen
doch charakteristisch und in seinem klaren Gegensatz zur Brief-
erzihlung bezeichnend. Bei einer Erzihlung setzt namlich die Tat-
sache des Erzihlens eigentlich einen Zuhdrer voraus — nicht als
ob immer jemand zuzuhdren hitte, aber irgendwie muB er als Ziel
und Absicht im Erzihler wirksam sein. Dies unterscheidet das
Erzihlen als Ablauf von Vorstellungen von einem stiickweisen und
regellosen Erwachen von Erinnerungen, das, wo es stattfindet, als
AuBerung und in unserem Falle als ,Briefmonolog* zu bezeichnen ist.

Allein der Briefmonolog unterscheidet sich in der ihm zuteil
werdenden Auffassung auch noch in einem anderen Sinne von dem
echten Monolog. Es ist nicht bloB ein mehr oder minder deutliches
BewuBtsein von dem Empfinger bei der Auffassung wirksam, auch
die Bezichung zu dem sich #uBernden Individuum ist eine andere.
Es fehlt der Vorstellung, die der Leser von dem Briefschreiber hat,
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jene greifbare Unmittelbarkeit und sinnliche Konsistenz, in welcher
der Sprecher des Monologs bei der Auffihrung eines Dramas dem
Zuschauner und Zuhdrer lebendig wird. Die Konturen seines
Bildes sind undeutlich. Und dieses Moment ist als Bedingung der
Auffassung wichtig genug: Der Sprecher eines Monologs steht auf
der Bithne leibhaftig vor uns und diese seine Korperlichkeit —
zumal wenn es ein guter Schauspieler ist — erhoht die spezifisch
dramatische Priignanz der Sprache: zu dem Wort kommt die Geste.
Aber auch wenn es sich um stilles Lesen eines Dramas handelt,
ist der Sprecher eines Monologs dem Schreiber des Briefes gegen-
tber im Vortei. Ein Monolog entsteht aus einer bestimmten
Situation. Der Sprechende steht handelnd oder erleidend im Zu-
sammenhang der Ereignisse. Wir wissen davon, wir ahnen, firchten
und erwarten; und fiirchten und hoffen fiir ihn. Er steht in einer
bestimmten Umgebung, wir fragen nicht lange wo? und wie? Ehe
er zu sprechen beginnt, kennen wir schon einigermaBen die Ver-
fassung seines Gemfits und die in der Rede gelegenen AuBerungs-
werte gelangen zu unmittelbarer Wirkung. Anders bei dem Brief:
Zusammenhangslos, als ein Bruchstiick der Existenz seines Absenders
wird er geboten und wenn auch oft eine genaue Kenntnis des Ab-
senders die Wirkung der AuBerungswerte befordert, so kann sie
doch nicht jene Prignanz des Augenblicks ersetzen, wie sie aus
der Situation des Monologs ganz selbstverstindlich herauswirkt
Die ,,Szenerie* eines Briefmonologs ist mehr als diirftig, meistens
ist sie nur im Datum gegeben, selten daB sich in dem Text des
Briefes der eine oder andere Hinweis auf Zeit und Ort findet,
haufiger noch diese oder jene Aufgabe fiber die Veranlassung zu
dem Brief oder fiber die Gemiitsverfassung des Absenders. So ist
gewissermaBen die ,Dignitat“ der Vorstellung des sich #uBernden
Individuums hier eine andere, als im Monolog und dies bedingt
eigene Formen der Gestaltung und verbietet es, die Auffassung der
Briefmonologe als dramatische der eines Monologs einfach gleich-
zusetzen.

Immerhin zeigt unter den Formen der dramatischen Auffassung
die des Monologs mit der eines Briefes als AuBerung seines Schreibers
die groBte Verwandtschaft; denn ein Brief ist als AuBerung eher
ein Selbst- als ein Zwiegesprich.

Im ibrigen entfaltet ein Brief und zumal ein Zusammenhang
von Briefen seine darstellerischen Qualititen, nicht allein in dem
Was und Wie des tibermittelten Sachinhalts. Ein Brief hat als
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Brief einen eigenen Wert der Charakteristik und dies in eminent
dramatischem Sinne. Linge und Kiirze des Briefes, das Abbrechen
und von Neuem beginnen, die Haufung von Briefen an einigen
Tagen, die Pausen an andern und schlieBlich die mit der oben
durchgefahrten Gruppierung gegebene Erweiterung der Briefform,
welche in manchen Aufzeichnungen eher Tagebuchnotizen als Briefe
erkennen 1ABt, ist fur die Seelenverfassung des Schreibers bedeutsam.
Sie sind in dem gleichen Sinne fuir den Absender bezeichnend wie
fir den Haupthelden eines Dramas dieser oder jener KEntschluB.

Die lyrischen Eiemente.

Das eigentiimlich Vergeistigte in der Beziehung des Absenders
zu dem Inhalte des Briefes, wie es sich aus dem Vergleich mit der
Auffassungsform des Monologs als Charakteristikum der dramatischen
AuBerungswerte eines Briefes erwies, scheint nun eine Entwicklung
Iyrischer Momente im Brief zu begiinstigen; denn fehlt der Beziehung
der AuBerungen auf den Absender jene Realitit, wie sie sich aus
der bihnenmaBigen Vorfihrung und aus der Kenntnis der Situation
im weitesten Sinne des Wortes ergibt, so kann auch jene Lockerung
wwischen den AuBerungswerten der Rede und dem Schreiber des
Briefes eher Platz greifen, die fir die lyrische Geltung Vorbedingung
ist. Freilich ist auch hier in der Grundstruktur des Briefes, wie
wir bereits erwihnten, eine Grenze gezogen und es wird zumeist
bei einer gewissen Tendenz der Vorstellungsbildung nach dieser
Richtung sein Bewenden haben. Ganz besonders aber muB dies
der Fall sein- im , Werther”, wo den Briefen im allgemeinen als
Form der Darstellung eine dramatische Funktion erwichst, deren
Erfillung von selbst die Mdglichkeit lyrischer Gestaltungen erheblich
einschriinkt. So finden sich denn auch im Werther nur wenige,
freilich sehr bedeutsame und wertvolle lyrische Briefformen.

Bedingungen der Darstellung in Briefen.

Das Verhiltnis von Darzustellendem und Darstellungsform 148t
es ohne weiteres einleuchten, daB im , Werther* die Briefform nicht
als #uBere Einkleidung eines ebensogut in anderer Form aus-
zusprechenden Inhalts gelten kann. Sie 1aBt sich nicht wie bei
manchem in Briefform gegebenen Werke (man vergleiche doch die
englischen Briefromane des 18. Jahrh.) gleich einer Hiille abstreifen
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und etwa in eine Ich-Erzihlung verwandeln. Die Eigenart des
Darzustellenden und die Verwendungsmdglichkeit der besprochenen
Briefformen erfordert es vielmehr, daB in der Briefform der Schwer-
punkt der Darstellung liege. Damit ist das Grundprinzip der durch
die Einzelgestaltung der Briefe zu erwirkenden Auffassungsform
bezeichnet: Werthers Aufzeichnungen mfissen als Briefe
gelesen werden, dann erst kommen die in ihnen gelegenen
Darstellungswerte zur Entfaltung.

In welcher Weise nun bei aller Freiheit der Einzelgestaltung
und der Verwertung individueller Variationen diese Grundstruktur
der Auffassung festgehalten wird, hat die Einzelanalyse zu erweisen.
Eigentimlichkeiten des Briefstils, die Hinweise auf den Empfiinger,
der Anteil des Herausgebers, die Gliederung einzelner Briefe, dieses und
jenes aus der Technik des Briefes wird da zur Sprache kommen
und muB in seiner Gesamtheit als ein Ineinander von Form- und
Ausdruckswerten begriffen werden, welches die Auffassung, in der
einmal eingeschlagenen Richtung, Briefe zu lesen, weiterdringt.

Wir nehmen fir die Auffassungstitigkeit jene allgemein geltende
psychische GesetzmaBigkeit in Anspruch, die Lreps in seinem ,Leit-
faden der Psychologie* (2. Aufl.) folgendermaBen prazisiert: ,Jede
stirkere Tendenz des Fortgangs der psychischen Bewegung in einer
Richtung hebt die schwiichere Tendenz des Fortgangs .in anderer
Richtung auf.... Hieraus begreifen wir die Tatsache, die ich kurz
als die Tatsache oder als das ,Gesetz der Linearitit des seelischen
Geschehens“ bezeichne. Dies Gesetz besagt, daB die Aufmerk-
samkeit normalerweise jederzeit in einer einheitlichen, obzwar
vielleicht immer wieder die Richtung wechselnden Linie fort-
geht. Und auf das hier vorliegende Problem der sukzessiven
Auffassung eines isthetischen Ganzen spezialisiert heiBt es in
der ,Asthetik«:) ,Mit jeder Weise der psychischen Betitigung
verbindet sich die Tendenz des Fortgangs zu gleichartiger Betatigung*.
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