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IX. Kunst. 
I. Kunstgenu8 und LebensgenuO. 

Im Umkreis dcr hoheren, rein geistigcn Kulturaufgabeu, 
dcnen die Psychologic dienstbar gemacht werden mag, steht 
neben der Sicherung des Rechtslebens und der Durchfiihrung der 
Erziehung vor allem die Forderung der Kunst und Wissenschaft. 
Aber wenn wir uns der Kunst nunmehr zuwenden, so ware es 
<loch wohl einseitig, in diesem Zusammenhang die Gegenstande 
des Kunstgenusses von denen des Natw·genusses und vor allem von 
dcnen des Lebensgenusses loszuli:isen. Die Aufgabe der Psycho
tcchnik im Kunstgebiet ist ja nicht die Ent,vicklung der Kunst um 
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ihrer selbst willcn, sondern die Steigerung, die Yerticfung, die 
Bereicherung und die Erweiterung des seelischen Genusses, den 
das Kunstwerk bietet. 1st aber die Forderung dieses Genussf's 
uas eigentlich psychotechnische Ziel, so liegt in der Tat kein 
Grund vor, jene Grenzen zu betonen, die unter dem Gesichts
punkt der Asthetik scharfe sind, die aber fi.ir die Psychologil' 
unwesentlich werden. \Venn der GenuB aus anderen Quelleu 
flieBt als aus denen der Kunst, so wird die psychotechnische 
Bemi.ihung sich doch schliefilich in der gleichen Richtung 
bewegen. Vom Standpunkt der Psychotechnik werden wir da
her am besten alle Genufigebiete bier als Einheit behandeln. 
Wenn wir den ganzen Abschnitt als ,,Kunst" iiberschrieben 
haben; so ist die Bezeiclmung einfach dem Hauptteil des 
Gebietes entnommen. Der Abschnitt selbst aber soll tatsach
Iich auch die librigen Teile, den XaturgenuB nnd Lebensgenul3, 
umfassen. 

\Vie in allen andereu Gebietcu, ist nun die Untersuchung 
iiber die Berechtigung des Zieles selbst keine psychotechnische. 
Wir leiten das Recht fi.ir die Untcrsuchung der angewandteu 
Psychologie hier einfach davon her, dafi wir es als ein allgemein 
anerkanntes Gesellschaftsziel betrachten, in den Grenzen, in 
denen die moralischen Forderungen nicht verletzt werden, Gc
nuB zu suchen und zu schaffen. Eine puritanische Lebensan
schauung, die LcbensgenuB und Kunstgenufi gleichermaBen ab
lehnt und das Sittlichindiffcrente als sittliche Gefahr brand· 
markt, kann nicht dlll'ch Psychologie i.iberwundcn werde11. 
,vurde dtffch solche Engherzigkeit das Recht des Lebe11s
genusses bestritten, so wiirde dicse psychotechnischc Aufgal)l' 
einfach ausfallen. Selbstvcrstandlich wiirdc dadurch die psycho
logische Tatsache, dafi unter gcwisscn Bediugungen Gcnufi ent
stcht, nicht im geringsten verandert werden. 1st aber die Auf -
gabe, Genuf3 zu schaffen, im 1ntcresse anderer Ziele als Kultur
aufg·abe abgelehnt, so erlischt das Recht der Psychotcchnik, sich 
mit dieser Tatsache zu beschaftigen. Wir aber gehcn davon aus, 
daB unsere Kultur die Pflege des Genusses verlang-t. "\Vieweit 
nun innerhalb der Geniisse wieder eine Abstufung gefordert wird, 
oder wieweit das Geniefien selbst cingeschrankt werden soll, da
mit cs nicht andcrc Kulturforclcnmgcn schadigt, bleibt dcr Ge-
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sellschaftsphilosophic vorbehalten. Die~ Psychotechnik des Ge-
1msses hat damit nichts zu tun. 

Der Begriff des Genusses ist nu11 freilich auch in der Psycho
logic durchaus kein eindeutiger, und irn wissenschaftlichen wie 
im vorwissenschaftlichen Sprachgebrauch flieBt er hiiufig rnit 
~achbarbegriffen zusarnrncn. Nicht selten wird Gem.ill rnit Lust
g-efiihl und dann auch wieder rnit Gefallen im gleichen Sinne 
benutzt, und cine gewisse Willki.irlichkeit bei der schiirferen Ab
grenzung wird unvermeidbar sein. DaB GenuB und Lust nicht 
einfach gleichbedeutend gebraucht werden diirfen, beweist frei
lich schon die Rolle, welche die Unlust im asthetischen Genu13 zu 
spielen verrnag. Wir sollten anerkennen, daB, auch auBerhalb 
der Kunst, GenuB und Lust in einem kornplizierten Verhaltnis zu
einander stehen. Im GenuB wird stets ein Verlangen befriedigt. 
Das bloBP- Lustgefuhl, das ein sinnlicher Reiz erzeugt, ist an sich 
uoch kein GenuB. Dagegen liegt es im Wesen des Lustgefiihls, 
daB es das Verlangen nach Festhaltung und Steigerung mit sich 
bringt, und deshalb wird <las Andauern des lustbringenden Reizes 
fortwiihrend zur Quelle einer Befriedigung dieses Verlangens. Im 
BcwuBtwerden dieser Befriedigung liegt eine neue umfassendere 
Lust, die wir GenuB nennen. So ist denn umgekehrt auch die 
Erli:isung rnn der Unlust ein GenuB; denn auch in ihr erfiillt 
sich ein Verlangen, da das Begehren nach Befreiung· von dem 
Schmerz mit der Unlust selber g·esetzt ist. Der GenuB ist somit 
der sinnlichen Reizquelle gegeni.iber stets umfassender und 
reicher als das bloBe unmittelbare Gefiihl. Es umspannt unser 
Verlangen und seine Befriedigung. Der GenuB enthalt daher 
auBerordentlich Yiel mehr dynamische Seelenelemcntc als das 
unmittelbarc clcmentarc Lustgcfi.ihl, und vor allcm kann nun in 
dieses reichere Gefi.ihlsspiPl eine unbegrenzte Zahl anderer Fak
torcn eintreten, durch die unser Begehren gehemmt oder ge
steigert, die Befriedigung gefi:irdert oder aufgehalten wird. Nur 
weil das Anhalten der Lust und das Aufhi:iren der Unlust dem 
H.ciz gegeniiber rlie zentralste Quelle der Begehrungen ist, hat 
die Sinneslust solch i.iberragende Bedeutung in unserem GenuB
lcbcn. Yon hier aus wollen wir nun zuniichst den uns wichtig
sten Ubergang verfolgen, vom sinnlichen Genu13 zum iisthetischen 
Gennfi oder noch enger, vom Lebensgenufi zum KunstgenuB. 
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Das \Vcscn des Schonen liif3t sich von vcrschicdcnen Sciten 
erfassen. Wir mogen die Seite hcrvorheben, die am cleutlichste11 
den Gegensatz des Schonen zum \Yahren crkennen liiBt: das 
Schone isoliert die Darbietungen der Welt, "·ahrend diesc in der 
Wahrheit verbunden sind. Jede Erkenntnis betrachtet das Eill
zelne im Zusammcnhang cler Erschcinungen; ob sie Ursachen un<l 
\Virkungcn, oder Elemente und Gesetze, oder Beziehungen und 
Verbindungen sucht, alles das sind nur Vl'rschieclenc Formen ff1r 
die Erfassung des Zusammenhangs. Tm Schonen allein steht jeg
liches fiir sich da und bietet nur sich selber. Die Erkenntni,; 
client daher dem Handeln des l\:lensehen, clas Schone lost sich aus 
jedem Handlungszusammenhang heraus, hebt sich in seiner 
Einzelgestaltung ab und verbietet den Eingriff. Es ist in seineu 
Rahmen eingespannt und kann dw·ch sich selbst keiner Aufgabc 
dienen, da jedes Dienen schon einen Zusammenhang herstellen 
wiirde. 

Wenn wir seelisch dcm schlechthin Isolierten gegeniibcr
stehen, so ist zuniichst jedes Interesse daran ausgeschlossen, da 
mit der Aufhebung der praktischen Beziehungen jcder AnlaB zur 
Stellungnahmc wegfiillt. Wenn der Inhalt uns trotzdem zum 
Wollen anregt, so ist nun nur eine Moglichkeit offen: statt daB 
wir als Personlichkeit dem Inhalt gegeniiber Stellung nehmen, 
leben wir uns in das Wollen der Objekte selbst ein. Wir erleben 
innerlich, was ihre Formen und Farben und Rhythmcn, ihre 
Tone und Worte und Gedanken wollen. Schon aber ist das Kunst
werk, wenn all dieses miterlebte Vcrlangen und \Vollen und 
Streben nun <lurch <las Kunstwerk selbst zugleich seine Erfiillung 
findet. Nicht wir wollen die Tone dcr :\Iclodie, sondcm die A11-
fangstone wollen die SchluBtone, und im Horen des Schluntous 
erleben wir die Erfiillung <lessen, was die vorangehendcn 'l'onc 
in uns gewollt. Das Verlangen des lastenden Daches wird durch 
die tragenden Siiulen erfiillt, das Verlangen der Rhythmen durch 
den Reim. Wir wollen im Drama mit elem Heiden und wollen 
doch auch mit seinem Gegner; im Kuustwerkganzcn vcrlangl 
der eine den andern. So ist <las Isolierte ein Schones, wcnn allc 
seine Teile so aufeinander hinweisen, daB jedes ein Begehren ist 
und jedes doch auch Befriedigung findet, ohne irgend etwas von 
.1nl3en her oder von uns, dem Beschauer, zn vcrlangen. Wir aber 
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c-rlebcn dieses unerschopflichc "\Vechselspicl, diescs fortwahrende 
,. crlang·cn und Erfiillen. Und tla GenuB, wie wir sahen, die Er
fiillung- von \' erlangen ist, so liegt darin die unerschopfliche 
Quelle des asthetischen Genusses. Wieweit das Einzelelement 
dabri nun zugleich auch Lust erweckt und wie,veit Unlust an
regcnde Teilinhaltc tlieses Gegenspiel fordern, ist dann sekundiir. 
Die Lust des asthetischen Genusses liegt zunachst durchaus in 
elem Erleben dieses immer neuen Mitwollens und :M:iterfiillens. 

V om Stand pun kt der erklarenden Psychologie stellt sich 
dieses innere Einleben in das Wechselspiel der Kunstwerkteile 
als ein au.Berordentlich vielgestaltiges BewuBtseinserlebnis dar. 
Impulse zu unabsichtlichen Bewegungsnachahmungen, Span
nungen und Entspannungen, physiologische Erregungen und 
Losungen auf der einen Seite, charakteristische Assoziationen auf 
der anderen Seitc, gesellen sich zu dem sinnlichen Eindruck. 
Zusammengehalten und ins Asthetische gehoben werden sie aber 
doch eben erst durch jene besondere Einstellung, in der jede 
praktische Reaktion von vornherein gehemmt ist, um vollkom
mene Isolierung zu sichern; jedem Bewegungsimpuls wird die 
antagonistische Anregung verkoppelt, damit das Handlungsver
langen niemals zur Handlung fiihrt, und so wird die Isolierung 
durch die innere psychophysische Stellungnahme geschaffen. Im 
Reize selbst liegt dazu noch kein Zwang. Es ist bekannt, wie 
schwer die Menschheit eine asthetische Stellungnahme der Land
schaft gegentiber errungen hat. Die rein betrachtende, handlungs
hemmende, isolierungschaffende Stellungnahme konnte erst auf 
Kulturhohen gewonnen werden. So kann auch dem Kunstwerk 
gegentiber der asthetisch Unbegabte zuniichst rein stoffliches 
Jnteresse empfinden und dadurch ebenfalls unter dem Niveau 
der Kunst bleiben. Freilich gehort es zum Lebensgesetz des 
Kunstwerks, daB cs diese isolierende Stellungnahme erleichtern 
und begtinstigen muB, indem es jede Beziehung zur praktischen 
Um welt durch seine besonderen Erscheinungsformen abschneidet. 
Der 1faler muB deshalb die farbigen Dinge in die Fliiche bannen, 
damit sie nicht die Handlungen in Wirklichkeit anregen. Der
Bildhauer muB seine praktischen Gestalten in der Einfarbigkeit 
des lfarmors oder der Bronze halten, oder sie zu klein oder tiber
gi-oP.i formen; der Dichtcr mnB in Versen sprechen; das Btihnen-
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wcrk muf.l blcndend hell durch dunklcn Hahmen von dcr WP!t 
abgcsondert sein; der }Iusiker mul3 cin :'.\Iatcrial verwcrtcn, d('111 
keinc praktische Bedcutung in der Welt des Han<lclns 7,ukommt. 
Aber alle iisthetischcn Forme11 sind nur Hilfsmittcl, um dics1· 
isolierendc Einstellung zu fi.irdcrn und durch sic jcncs inncn· 
:'.\fiterlebcn des Wechselspiels vo11 Vcrlangcn und Erftillung- lwi 
der Auffassung des Kunstwerks anzuregen. 

\Vird so cine besondere Einstellung notwcndig, um vou dt•111 
Alltagsinteresse oder der blol3 angenehmen Lust zu wirklichcrn 
Genun am Schonen zu fiihren, so liifit sich von hicr aus ri.ick
wiirtsblickend leichter iiberschauen, daB cs im Grundc- solclwr 
Einstellung auch au13erhalb der Kunst bedarf. Vom Naturgcuun 
der Landschaft gegeniiber sprachen wir schon. Der LebensgenuB 
in allen seinen Formen ist wahrhaft Genuf.l im cngcren Simw 
des \Vortes doch nur dann, wenn auch fiir ihn solclw asthetisclt<·. 
das Erlcbnis isolicrende Einstellung erreicht wire!. Sowic so 
mancher Bilder sieht, der an dem Inhalte sachlichcs Interess<· 
nimmt, ohne wahrhaft iisthetischen Genuf.l zu erleben, so winl 
auch wohl noch hiiufiger die Lust aus Sinnesquellcn im gcwoh11-
lichen Leben gctrunken, ohne wirklich gcnossen zu wPrdPn. T:nd 
umgekehrt, sowie das iisthetisch eingestellte Auge• auch an 
manch schlichtem Farbcnfleck in dcr Kunst und dcm cinfache11 
Bliitenzweig in der Natur tiefen iisthetischen Genuf.l gewinne11 
kann. so wird der Lebenskiinstlcr immer ncuc "\V on11e11 seiun 
Sinne aus der niederen Sphare der hlof3en Lust zum wahre11 
GenuB crhebcn konnen. Es gehort dann dazu, daf.l nicht nur ei11 
Vcrlangen nach Erhaltung der Lust oder nach Beseitigung cler 
Unlust befriedigt wird, sondern daB dicser ganze Vorgaug· vo11 
Verlangen und Befriedigung aus dcm praktischen Verhaltcn her
auslost und als ein in sich Gcschlossencs isolicrt wird. lm Spi<'l 
und Tam; und \Vandern, in Freudc am Blumenduft und am 1IaltlP, 
im Geselligkeits- und Freundschaftsverkehr, im Liebestandch1 
und Liebesschauer, im erfolgreichen Kampf und i 111 harrnonisclH·11 
Ausgcstalten des Lebensganzen, im kleinsten wie im g-ri.inte11 
des lustvolleu Erlebens entscheidet die Einstcllung, ob es 11111· 

Quelle der Lust u11d der Freude, oder ,rnhrhaft GcnuH ist. Wied<'r 
ist auch dabei manchc Bedingung- forderncl uncl beg-i.instig-e11d. 
Der Vorg-ang muf3 rnoglichst Yon unmittclbar praktisr-!1e11 Zif'lc11 
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entfcrnt scin, Pr mun einc gewisse Zeit in ~-\.nspruch nehmen, 
so dafi das Hin- und Widerspiel von Verlangen und Befriedigung 
bewunt empfunden werden kann; er mun eine innere Fiillc und 
Tiefe enthalten, und von Gedankenmoti vcn, die iiber das Erlebnis 
hinausweisen, unabhangig sein. Aber wieder ist alles das nur 
Mithilfe fiir die entscheidende StC'lluug der Perstinliehkeit, so daf.l 
im Grunde auch der GenuH an der Sehattenktihle nach dem 
Sonnenbrand am saftigen Obst, am Schachspiel und am Kufi 
nicht minder verwickelte seelische Yoraussetzungen hat als dcr 
Genufi am Souctt und an der Bronzevase, an der Symphonk 
und an dcr Tragtidic. 

Es ,var ntitig, auf die innere Struktur der GenuBerlebnisse 
hinzuweisen, um den Zusammeuhang der versehiedenen GenuH
formen zu verdeutlichen, vor allem aber, um, worauf es filr um; 
ankommt, klarzulegen, wie zusammengesetzt jeder GenuB ist. 
Aus solcher Einsicht erst lant sich verstehen, an wieviel ver
schiedenen Stellen die ~Iithilfe der Psychologie einsetzen mag. 
\.Vare es wahr, daB der GenuI3 nur einfach die Lust sci, so wiirde 
aus der einfachen Gleichsetzung folgen, da/3 jede denkbarc 
psychotechnische Aufgabe in diesem Gebiete darauf beschrankt 
ware, Quelleu der Lust zuganglich zu machen und Quellen der 
Unlust zu verschiitten. So aber liegt es nicht. Die Lust und die 
Unlust sind uns nunmehr nur besondere Bedingungen, freilich 
allerwichtigster Art. Jedes andere Motiv aber, das Verlangen 
anregt, oder das Erfilllung filr ein Verlangen hemmt, die Neu
heit und die Bekanntheit, das Interessc oder der moralische vVert 
konnen da ebenso wichtig werden wie die lustanregende An
nehmlichkeit. Vor allem kommen nmt abcr alle die Bedingungen 
hinzu, ,relche die Isolierung ftirdern. Es gilt, die innere Nach
ahmung zu erzwingen, die inncrcn Impulse und organischen Mit
empfindungen anzuregen, die richtigen Assoziationen zu heben 
und die ablenkenden Assoziationen zu unterdrilcken, die prak
tischen Handlungen zu hemmen und die gesamte asthetische Ein
stellung zu suggerieren, die innere Beziehung zum praktischen 
Leben aufzuheben und die ganze }Iannigfaltigkeit des umfassen
dcn Erlebnisses im Bewu13tsein zusammenzuhalten. Jeder ein
zclne dieser Teilvorgiinge aber wird auf den verschiedensten 
psychologischeu Wegen geftirdPrt werden ki.innen, und die ent-
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gegcnwirken<lcn Hcmmnisse wcnlen si ch hcseitigen lasscn. 
Kurz, <lie angewandte Psychologie wird hicr cincn unbegrenztr~n 
Spielraum vor sich habcn. 

2. Psychotechnik des Schonen. 
'\Yo bisher die empirische Psychologie mit asthetischen Er

scheinungcn in Beriihrung gebracht wurde, handeltc cs sich 
moistens um eine Anwendung im Dienste theoretischer Erkla
rungen. Besondere Erscheinungen in der Geschichte des Kunst
lebens wurden auf psychologische Gesetze zuriickgefiihrt, 
oder charakteristische '\Virkungen des Kunstwer ks wurden 
psychologisch formuliert. Gerade dabei aber blieb die 
Untersuchung meist bei popularpsychologischen Begriffen 
stehen, die nicht ausreichten, um eindeutige psychotechnische 
Vorschriften zu crlauben. GewiB kann etwa die aristotelische 
Charakterisierung der Tragodie rein psychologisch aufgefaBt und 
in eine Vorschrift fur den Tragodiendichter umgesetzt werden. 
Ein fester Anhalt aber, wie dieser Einflu.13 auf den psychischen 
Mechanismus des Horers erzielt werden kann, ist damit noch 
nicht gegeben. Gerade dieser Art aber ist nun im wesentlichen 
die gesamte psychologische .Asthetik. lhre rein asthetische Auf
gabe erfiillt sie vollkommen, ihre erklarende psychologische Auf
gabc bereitet sie vor, fur die psychotechnische Aufgabe aber 
,·ersagt sie noch an allen wichtigen Stellen. Freilich liegt der 
Einwand nahe, da.13 in keinem Gebiet der kulturellen Aufgaben
erfiillung die rein technische Hilfe - die natiirlich hier nicht 
mit der technischen Beherrschung des kiinstlerischen Materials 
,·erwechsclt werden darf - so wenig notig ist, ja vielleicht so 
wenig wiinschenswert ware. Das Kunstwerk soll nicht mit tech
nischen Schablonen ausgekliigelt, sondern aus der Tiefe der 
kiinstlerischen Anschauung <lurch ungehemmte schi.ipferische 
'l'atigkeit ans Licht gehoben werden. Der Kilnstler soll sein 
Schaffen nicht als Wirkung berechenbarer seelischer Vorgange 
im eigenen Bewuntsein auffassen und soll es nicht mechanisch als 
Ursachc psychischer Wirkungen in den Beschauern ansehen, 
sondern soll es ohne Ri.icksicht auf alle Ursachlichkeit in seiner 
reinen Sinncrfi.illung betrachten. 
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_\bcr es ware cin unbcgriincletes Zugestandnis an oberflach
lichc Gcmiitsforderungen, ,rnnu hier wirklich den Ki.instlern 
grundsatzlich mehr zugestanden wi.irdc, als anderen Kultur
schopfern, von dencn wir gesprochen, ctwa den Lehrern oder den 
Richtern oder den Gesellschaftsordnern. In der Lebcnswirklich
kcit spielt sich fi.ir sie alle das Gcschehcn in Willensakten ab, 
die Zielen zugerichtet sind und die in ihrem Sinnzusammenhang· 
n•rstanden werden wollen und nicht in ihrcr Bezichung auf 
l!rsachen und Wirkungen. Fi.ir den Lehrer, der in lebendiger 
Personlichkeitsbeziehung zu den Schi.ilern steht, ist, wie wir be
tonten, das Kind im Klassenzimmer kcin bloBer psychophysi
scher _-\.pparat, an elem die Tasten gedri.ickt werden, damit bc
stimmte Wirkungen auftreten, sondern die Begeisterung des 
Lehrers und sein Erfi.illtsein mit den Unterrichtsidealen gibt 
seiner Arbeit Wert. In gleichcr Weise ist fi.ir den Richter der 
Striifling zunachst nicht ein soziologisches Produkt, das psycho
physisch bearbeitet wird. Sein sittlicher Glaube an den Sinn 
der Gerechtigkeit und der Siihne der Strafe gibt seinem richter
Jichen Urteil Bedeutsamkeit und Wert. Und trotzdem erkannten 
wir, da!3 die Lehrer und die Richter und all die anderen Kultm
gestalter die Pflicht haben zu tun, was wir mit weniger aus
gesprochener Absicht im Leben fortdauerncl tun, namlich den 
Sinngehalt unserer seelischen Absichten mit elem erklarenden 
1Vissen vom seelischen Leben zu verbinden. Der Lehrer wird 
seiner lebendigen Unterrichtspflicht nicht untreu, wenn er die 
Wirkung seiner Erziehungsmittel zugleich kausal-psychologisch 
betrachtet und sich somit auf den psychotechnischcn Standpunkt 
stcllt; und der Richter gibt den Sinn dcr Siihne nicht auf, wenn 
er sozialpsychologisch und sornit ebenfalls psychotechnisch die 
Strafe mit Ri.icksicht auf die zu crwartende, seelenumgcstaltendc 
Wirkung abmi!3t. 

So wird auch der Ki.instler niemals die Dichtung oder das 
Tonwerk schaffen, wenn er nw· aus psychophysischen Regeln 
hcraus gewisse Wirkungen auf das Bewu!3tsein der Empfanger 
berechnen wollte und mit blo!3er psychoteclmischer Korrektheit 
Schonheit fabrizieren zu konnen ,·ermeint. Aber er wird dem 
Verlangen nach Schonheit, <las ihn zur _-\.ussprache treibt, nicht 
untreu ,verden, wenn er sich dauernd dabei auch der Regeln be-

)I ii n st er berg, Psycllotechnik. 39 
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wußt bleibt, die den ·weg zur größtmöglichen ästhetischen Wir
kung bezeichnen. Es trübt die Reinheit des künstlerisclwll 
Schaffens nicht, daß der ~ialer etwa die physikalisch-chemischen. 
rein technischen Regeln der Farbenbehandlung im _.\uge behalten 
muß, oder daß der Bildhauer die ~Icchanik der Steinbehandlung 
beherrscht. In gleicher Weise wird die Freiheit des schöpfe
rischen Dranges nicht unterbunden, wenn etwa die räumliclie 
Anordnung in der Komposition des Bildes oder der Statue mit lJ<'
wußter Beziehung auf psychologische Gesetze gestaltet wird. 
Die Psychotechnik kann keine Künstler schaffen, aber schließ
lich auch keine Lehrer w1d keine Richter. Sie kann allen abC'r 
Anhaltspunkt dafür geben, wie gewisse Ziele, die sie anstrebeu, 
am sichersten erreicht, und gewisse Gefahren am sichersten ver
mieden werden können. Der Komponist mag noch so sehr von 
seinem künstlerischen Bewußtsein getragen werden, und <lcr 
Quell der Melodie mag noch so reich in seiner Phantasie spru
deln, er weiß, daß er gründliche theoretische Studien treibPn 
muß, ehe er eine Symphonie oder eine Oper schreiben kann. 
Eine reich entwickelte Psychotechnik mag in Zukunft ähnliche 
Anforderungen an den Komponisten stellen, auch wenn es sielt 
immer wieder bestätigen wird, daß das Genie unbewußt findPt, 
was die Wissenschaft mühsam herausarbeitet. 

Was von der großen Kunst gilt, drängt sich aber noch 
stärker als Forderung der kleinen Künste vor. Das Kunstgewerl)(' 
und die vielen anderen Hilfskünste, die Architektur und die 
Landschaftskunst, erlauben nicht nur, sondern verlangen eine 
sorgsame Rücksicht auf das Ineinanderspielen der verschieden -
sten seelischen Bedürfnisse, für die gemeinhin irgend eine 
Popularpsychologie mehr oder weniger bewußt herangezoge11 
wird. Die psychologischen Wirkungen etwa bei einem Kirchen
bau zu vernachlässigen, rächt sich ebenso, wie wenn dabei gegen 
die Gesetze der Mechanik gesündigt würde. Muß das aber prin
zipiell anerkannt werden, so sollte es nicht zweifelhaft sein, daß 
solche tatsächlichen Zusammenhänge des seelischen Geschehens 
genau wie die der Mechanik nicht von den gelegentlichen Ein
drücken des gesunden Menschenverstandes, sondern von den 
sorgsamen Untersuchungen planmäßiger Wissenschaft ermittelt 
werden sollten. Das wiederholt sich aber schließlich auf de1· 
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Stufe des hloße11 Lebensgenusses. Glcicllviel, ob wir anderen 
oder uns selber Stunden reinen ~nusses schaffen wollen, wir 
bleiben YO!l den gesetzmäßigen Zusammenhängen der seelischen 
_\.uffassungen und Einstellungen abhängig. Auch wenn es sicl1 
nur um die Zusammenstellung eines erlesenen Mahles oder um 
den Blumenschmuck der Umgebung handelt, um Reisefreuden 
oder um Geselligkeit, eine auf die Genußproblemc zugespitzte 
Psychologie wird stets Fragen finden, die grundsätzlich einer 
wissenschaftlich genauen Bearbeitung zugänglich sind. Viel
leicht ,vird auf keinem Gebiet so viel Kraft vergeudet und so viel 
Bemühen von den Ereignissen notwendigerweise unbelohnt ge
lassen, wie bei den Anstrengungen, eigenen Lebensgenuß zu 
finden oder anderen Genuß zu schaffen. Was Freude bringen 
soll, wird zu oft eine Ursache der Ermüdung oder es wird dm·ch 
andere Yerrneintliche Genußquellen in seiner Wirkung ge
schwächt und aufgehoben, oder es ist nicht den seelischen Auf
nahme- und Auffassungsbedingungen angepaßt, kurz, es ist 
psychologisch falsch beurteilt. 

Wie beim Kunstgenuß, so handelt es sich auch beim Lebens
genuß nicht etwa nur um die entscheidenden Tendenzen und die 
Großzüge, sondern auch hier ist jede Herstellung von Genuß
reizen mit einer Fülle von kleinen und oft winzigen Einzel
bedingungen umgeben, die an sich keinen unmittelbaren, wohl 
aber schließlich mittelbaren Einfluß besitzen. Gerade hier aber 
mag die Psychotechnik überall nachhelfen. So sind Spiel und 
Sport unerschöpfliche Quellen des Lebensgenusses. Die seeli
schen Hauptregungen, die sie in Gang setzen, lassen sich dabei 
aber wohl trennen von den tausend kleinen psychophysischr11 
Yorgängen, die in ihren Dienst stehen und deren jeder wissen
schaftliche Prüfung zuläßt. Wenu etwa für den Fußballsport die 
psyc:hophysischen Reaktionszeiten der Mitspielenden in tausend
stel Sekunden mit den Methoden der Laboratoriumspsychologie ge
messen werden, so mögen die Ergebnisse für die spielenden Par
teien von erheblicher Wichtigkeit werden, und somit hier und in 
ähnlichen Sportfragen bedeutsam sein, ohne daß solche Reaktions
zeit selbst ästhetische Genußquelle ist. Oder wenn mit psycho
physischen Methoden die Wirkung des Kaffeins, der Schokolade, 
des Alkohols und anderer Nervenreizmittel auf die \Villensstärkc 

39* 
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untersucht wird, um die Leistungsfähigkeit des Gletscherwande
rers unter verschiedenen Bedingungen zu ermitteln, so wird der 
Genuß der Alpenwanderung dadurch wieder nur indirekt berührt. 

"\Venn die gesamte Lehre der Psychotechnik für alle Gebiete 
heute noch weit mehr Versprechen als Erfüllung ist, so gilt es 
für die Psychotechnik des Genusses vielleicht am meisten. Es 
ist im Grunde ein Programm und eine Erwartung, und daneben 
stehen eine Fülle vereinzelter Ansätze und interessanter Beob
achtungen, aber alles noch weit von einem Zusammenschluß zu 
einer inneren Einheit. Die psychologisierende Betrachtung drs 
Schönheitschaffens und des Schönheitgenießens spricht noch z.u 
leicht die Sprache der Teleologie und Ycrwebt unauffällig die 
Feststellung von Tatsachen, die sich ins Psychotechnische um
setzen ließen, mit allgemeinen Betrachtungen, die dem Kunst
verständnis und der Kunstbewertung gewidmet sind. In der 
'rat würde jede psycl10logisierende ästhetische Feststellung an 
sich ohne weitere Umarbeitung psychotechnisch formuliert wer
den können. Die psychologische Asthetik würde vielleicht sagen: 
Wenn die rechte und die linke Hälfte des Bildes ein seelisches 
Gleichgewicht erzeugen, so entsteht ästhetische Befriedigung; 
wenn aber die untere und die obere Hälfte gleichgewichtig sind, 
so entsteht Unbehagen. Sollte dieses zutreffen, so würde die 
Psychotechnik den Tatbestand in einen Rat um wandeln: Willst 
du ein befriedigendes Bild komponieren, so sorge, daß die beiden 
Seiten um die Vertikalmittellinie gleichwertig sind, um die 
Horizontalmittellinie aber nicht. . .\.ber selbst ,venn solch schein
bar tatsächlicher Zusammenhang \'Oll der Asthctik behandelt 
wird, so würde der Psychotechniker doch sofort sehr störend 
Pmpfinde11, daß solch ein Begriff wie der der SC'clische11 Gleich
wertigkeit der beiden Bilderhälften doch wieder nur jenPn Sug
gestionscharakter besitzt, wie er in ästhetischen Betrachtungen 
dtll'chaus wertvoll ist, dem genauen technischen Handeln aber 
keine genügende Unterlage bietet. Die Gleiclnvertigkcit müßte 
da nun sehr viel weiter analysiert und auf psychologisclw und 
psychophysische Einzelbedingungen zmückgcführt werden. Die 
eine Seite des Bildes ist der anderen seelisch gleichwertig, viel
leicht weil das Gefühl der ~lasse oder der Tiefe oder der Farben
i11tensität oder der Linienreichtum auf der einen Seite das Be-
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,nißtsein ebenso stark in Anspruch nehmcll, wie llil' Bedeutung 
und der innere Gehalt auf der anderen Seite des dargestellten 
Gegenstandes. ..\.ber auch damit sind die psychologischen Fak
toren noch nicht erreicht. Begriffe, wie die Bedeutung des Gegen
standes, müssen nun erst wieder psychologisch umgesetzt werden 
in die entscheidenden Assoziationen mit ihren anhaftenden Ge
fühlsreaktionen, und jene ~fasse oder Linienfülle oder Tiefe muß 
,·icllcicht in Bewegungsimpulse oder Organempfindungen und 
Yielcs andere umgedeutet werde11. Erst bei solchen einfachen 
Seelenvorgängen kann die Psychotechnik festen Anhalt finden. 
Xur wer ,·on den psychologischen Elementarerscheinungen aus
geht und von ihnen aus den Seelenvorgang im ästhetischen Ge
stalten und Genießen erreicht, hat wirklich Tatsachenmaterial, 
das ohne weiteres psychotechnisch verwertbar ist, auch wenn es 
zunächst nur um theoretischer Erkenntnis willen gesammelt 
wird. Andererseits ist das aber auch einleuchtend, daß genau wie 
bei den pädagogischen oder industriellen oder juristischen Pro
blemen die Untersuchung dieser Berührungsgebiete zwischen 
Bewußtsein und Kultur nicht ein zufälliges Nebenprodukt der 
allgemeinen Psychologie sein darf, sondern in voller Zielsicher
heit selbständig verfolgt werden muß. Die ästhetische Psycho
logie muß sich nicht nur von der teleologisch psychologisieren
den Ästhetik, sondern auch gleichzeitig von der gewöhnlichen 
Psychologie absondern und gewissermaßen eine eigene Wissen
schaft bilden, sowie es die pädagogische Psychologie und die 
industrielle Psychologie anstreben. 

Eine bestimmte Methodik ist durch alles dieses noch nicht 
vorgezeichnet. Sowie in allen übrigen Teilen der Psychologie die 
verschiedensten Methoden sich ergänzen können, vornehmlich 
die Selbstbeobachtung unter den natürlichen Erlebnisbedin
gungen zusammengeht mit der Selbstbeobachtung unter den 
künstlichen Bedingungen des Experiments, und beide lilethoden 
ergänzt werden durch die indirekte Beobachtung des Verhaltens 
anderer unter natürlichen und experimentellen Bedingungen, so 
stehen auch hier die verschiedensten Wege offen. Die Selbst
beobachtungen der Schaffenden W1d der Genießenden haben stets 
zu psychologischen Feststellungen geführt, und die Analyse des 
Verhaltens von Künstler und Publikum konnte vor allem nun 
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ergänzt werden durch die objektive AnalysL' der Kunstwerk<' 
sdhst. Den unmittelbarsten Anhalt werden aber doch auch hier 
die Ergebnisse der experimentellen Forschung bieten, da das 
Experiment am unmittelbarsten der psychologischen Seite des 
Problems angepaßt werden kann. An sich wäre es durchaus 
übertrieben, es so darzustellen, wie es oft geschehen ist, als wenn 
das ästhetische Experiment, das mit Fe c h n er s Bemühungen 
einsetzte, von vornherein psychologischen Charakter im SinnP 
der erklärenden Psychologie trägt. Solche ästhetischen Experi
mente lassen sich durchführen und beschreiben, ohne daß die 
Ergebnisse anders als in rein teleologisch ästhetischer Form auf -
gefaßt werden. Ihr Vorzug für die Psychologie liegt nur darin, 
daß, sobald erst einmal der kausalpsychologische Standpunkt der 
Betrachtung gewählt wird, die schematisierten einfachen Ver
hältnisse sich leichter den psychologischen Begriffen anpassen, 
als der Reichtum des wirklichen Kunstwerks. Aber selbst das 
gilt nur in gewissen Grenzen. Auch das Experiment mag mit 
Größen rechnen, denen kein psychologisches Erleben entspricht. 
So beschäftigten sich die ersten experimentalästhetischen Unter
suchungen mit den Verhältnissen des goldenen Schnitts: ein 
Rechteck galt als gefällig, wenn die kurze Seite sich zur langen 
verhielt, wie die lange zur Summe der beiden. Es ist einleuch
tend, daß diesem Begriff der Summe der beiden rechtwinklig 
aufeinander stehenden Seiten keine einheitliche psychologische 
Erfahrung entspricht; wir empfinden die Summe nicht als an
schauliche Distanz. Vor allem aber ist durch die traditionelle 
Gegenüberstellung einer Asthetik von unten gegenüber der spP
kulativen Ästhetik von oben an sich noch kein kausalpsycho
logischer Gesichtspunkt gewonnen. Die von unten, also von den 
Pinzelnen ästhetischen Erlebnissen ausgehende Betrachtung kann 
diese Erlebnisse sehr wohl in ihrer zielgerichteten Sinnwirklich
keit auffassen und somit aller kausalen Psychologie zunächst 
ganz fernbleiben. 

Trotzdem können wir nun sagen, daß die Anfänge der
jenigen ästhetischen Psychologie, die sich in Psychotechnik um
prägen läßt, im wesentlichen in den ästhetischen Experimenten 
gegeben sind, die sich in den psychologischen Laboratorien ent
wickelt haben. Freilich, wrr das Gesamtgebkt überschaut, kann 
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sich darüber nicht täuschen, daß in dem halben .Jahrhundert, 
s<'it den ersten experimentalästhetischen Arbeiten von Fechner, 
dl•r Fortschritt außerordentlich langsam und die Ergebnisse ent
täuschend kümmerliche gewesen sind. Der Abstand zwischen 
diesen einfachsten Problemen und den lebendigen Kunstaufgaben 
sc:hien offenbar so entmutigend groß, daß nur wenige sich von 
d1~m "Tege angezogen fühlten. Unter den psychologischen Labo
rntorien ist mein Harvard Laboratorium das einzige, das plan-
111äßig- .Jahr für Jahr eine Reihe von ästhetischen Untersuchungen 
i11 Gang hat. Ich hebe die folgenden, sich wechselseitig ergänzen
den _-\.rbeiten meines Laboratoriums hervor, um ein Bild von der 
:\Iannigfaltigkeit der Probleme zu geben, welche die experimen
telle :Methode untersuchen kann: Das Gleichgewicht einfacher 
Formen (Pierce); Symmetrie (Puffer); ungleiche Teilung (An
gier); Wiederholung der Raumformen (Rowland); Vertikal
tcilung (Davis); einfache rhythmische Formen (:McDougall); 
Rhythmus und Reim (Stetson); Eindruck der poetischen Sprach
elemente (Gi vler); Psychophysik der Melodie (Bingham); Auf
lösung von Dissonanzen (Moore); unmusikalische Tonintervalle 
(Emerson); Bedingungen einheitlicher Auffassung (Otis); 
Wechselwirkung der Gefühle (Keith); Kombination von Ge
fühlen (Johnston); rhythmischer Wechsel von Gefühlen (Kel
logg); und manche andere, bei denen stets das ästhetische und 
niemals der sinnespsychologische Gesichtspunkt entscheidend 
war. Mehr oder weniger vereinzelte Arbeiten anderer Labora
torien beziehen sich auf Farbenkombinationen, auf elementare 
Formen, auf Tonkombinationen und Melodien, auf assoziative 
Faktoren, auf physiologische Bedingungen, auf Elemente des 
Komischen und ähnliches. Aber alles zusammen kann auch heute 
nur als ein erster Anfang gelten. Die experimentelle Ästhetik 
steht noch in demjenigen Stadium, in dem die experimentelle 
Psychologie war, als sie sich auf die Grenzgebiete des seelischen 
Lebens, die Sinnesempfindw1gen und Reaktionen im wesentlichen 
beschränkte und die Gebiete des Gedächtnisses, der Aufmerksam
keit und alle anderen höheren Funktionen der experimentellen 
:uethode noch unzugänglich schienen. 

Fühlung mit der wirklichen Kunst hat die experimentelle 
Psychologie überhaupt erst in spärlichster Weise gesucht. Am 
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ehesten haben manche Versuche über ciufuchl· Formen auf das 
Kunstgewerbe und auf die Architektur hingc"·iesc11, und bei um,,•. 
rcn Untersuchungen über Symmetrie, über Wiederholung und so 
W<'iter versuchten wir systematisch, die Experimentalergebnisse· 
in Beziehung zu setzen zu statistischen Resultaten unser('t' 
Me·ssungcn an Photographien von Bildern und Bauwerken. ,·011 

<·iI1l'I' planmäßigen Verwertung der experimentellen ~Iethode aur 
die konkreten Probleme des außerkünstlerischen Genusses zeigen 
sich vorläufig überhaupt noch keine Spuren. Nur indirekt ließen 
sich die Erlebnisse im Lcbcnsgenuß und Xaturgcnuß mit g<'
wissen Experimentalarbeiten über die niederen Sinne, die moto
rischen Funktionen, die Alkoholwirkw1gen und ähnliches in Ver
bindung- bringen. Was im übrigen ernsthaft psychologisch üher 
die· Freuden der Sinnlichkeit und der Lebensfunktion, des Spieles 
und des Sports, der Geselligkeit und der Liebe gearbeitet worden 
ist. steht dem Experimente fern. 

Nun liegt aber andererseits prinzipiell kein Grund vor, die· 
Psychotechnik in diesem Gebiete ausschließlich an die Experi
mentalergebnisse anzulehnen. Jede psychologische Methode, die 
klare, eindeutige Ergebnisse zutage fördert und die vor allem 
wirklich zu einfachen seelischen Erscheinungen hinführt, ist be
rufen, Material zu gewinnen, das sich in technische Regeln um
setzen läßt. So haben die Ermittlungen mit Hilfe von Frage
bogen, besonders im Gebiete der Lebensgenüsse, manche inter
essante Feststellungen ermöglicht. Wo es sich um wirkliche 
Kunst handelt, wird die Methode, psychologische VerhältnissC' 
durch bloße Massenumfragen zu prüfen, mit zu großen Fehler
quellen zu rechnen haben. \Vo wir keinerlei Anhalt für diP 
ästhetische Kultur der antwortenden Individuen besitzen, winl 
die statistische Verarbeitung der Ergebnisse doch nur vo11 g-e•
ringem Wert sein. ~.\ndererseits sind die Selbstbeobachtungl!ll, 
die unter natürlichen Bedingungen etwa beim Kunstgenießcn 
oder beim künstlerischen Produzieren festgehalten werden, mehr 
suggestiv als wissenschaftlich besclll'eibend. Die psychologischen 
Yorgänge, die aus dem fertigen Kunstwerk erschlossen werden, 
sind gemeinhin ebenso wie die philosophisch deduzierten im 
Geiste der interpretierenden Absichtspsychologie und nicht in 
dc•m der objektivierenden Kansalpsycholog:ie gedacht. 
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J. Lebensgestaltung. 
Wir ,venden nns nun den tatsächlichen Erscheinungen zu, 

nicht, um ein System der ästhetischen Psychotechnik zu ent
wickeln, das noch g·ar zu lückenhaft sein müßte, sondern um auf 
einige Beispiele hinzuweisen, die das Gebiet in seiner Eigenart 
erleuchten mögen. Für die Lehre von der genußreichen -.\.us
gestaltung der Lebensumgebung fehlt es überhaupt noch an 
jeglicher Form. An und für sich wäre es ja durchaus möglich, 
auch hier die Einzelverhältnisse experimentell zu untersuchen, 
und manches, was wir dem Instinkte und dem Herkommen über
lassen, unter psychotechnischen Gesichtspunkten so zu verän
dern, daß die größtmögliche Lebensfreude gesichert werden kann. 
Solch ein Vorgehen wäre schon bei den trivialsten Vergnügungen 
und Unterhaltungen denkbar. Es beruht ja doch auf psychologi
schen Bedingungen, daß wir den Kaffee mit Zucker und nicht 
mit Salz trinken, und daß wir den kalten Hummer mit ~Iayon
naise, aber nicht mit Schokoladensauce genießen. Die Kleider
mode und jede Einzelheit der Toilette hat ihre psychologische 
Wirkung, w1d die Sehneiderkunst könnte nicht wenig im psycho
logischen Laboratorium lernen. Die Kleiderkünstlerin selbst 
weiß wohl, daß langgestreifte Kleider den Träger größer und 
quergestreifte den Träger stärker erscheinen lassen. In dieser 
Weise aber lassen sielt die mannigfaltigsten Kenntnisse bezüglich 
Formen und Farben den Aufgaben der individuellen ästhetischen 
Bekleidung dienstbar machen. Das gleiche gilt vom sozialen 
Verkehr. Wer etwa seinem Besucher gegenübersitzt, sich lang
sam zurücklehnt und plötzlich eine kurze Vorwärtsbewegung 
macht, wird durch die Suggestionswirkung auf den unbewußten 
Nachahmungsimpuls imstande sein, den Besuch beliebig abzu
kürzen. Es wäre leicht, so aus den Gebieten der Geselligkeit, 
der Mode, der Mahlzeiten und verwandten Lebensformen Einzel
heiten dieser Art herauszugreifen. Autobiographien enthalten 
häufig solche kleinen psychotechnischen Züge. So erzählt ein 
Diplomat, daß er sich stets eine besonders eigenartige Krawatten
nadel vorsteckte, wenn er zu einer schwierigen Unterhaltung 
ging. Er rechnete darauf, daß die Nadel die Aufmerksamkeit 
seines Gegners in Anspruch nehmen und vom Verhandlungs-
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gegenstand erheblich ahlcnken würde, so daß er selbst leichtes 
Spiel hätte. 

_-\.lles das erscheint natürlich mit Recht zu winzig und zu 
~pielerisch, um wirklich zu einem System erweitert zu werden. 
Es ist aber durchaus nicht der Beachtung unwert, sobald es 
weiter verfolgt wird zu Lebensvorgängen von ernster Tragweite. 
Fragen wir etwa, wie das Leben des Arbeiters ausgestaltet 
werden kann, damit seine Existenz ihm selbst nicht hoffnungslos 
unerträglich erscheint, so stehen wir vor einem Riesenproblem, 
das in seiner psychologischen Richtung nicht verschieden ist 
von der winzigen Frage, wie unser Alltagsleben genußreich ge
staltet werden kann. Seltsamerweise hat auch das Lebensgebiet, 
das die stärksten menschlichen Interessen ins Spiel zieht, das 
Gebiet der Liebeslust, überhaupt noch keine ernsthafte psycho
technische Bearbeitung gefunden. Instinktiv macht das soziale 
Leben von gewissen psychologischen Beziehungen der sinnlichen 
Erregung zu Farbeneindrücken, zu Geruchserregungen, zum 
Alkohol, zu kinästhetischen Empfindungen und manchem ähn
lichen zeitweilig Gebrauch. Aber in der wissenschaftlichen 
Psychologie fehlt es selbst an den Ansätzen für eindringendes 
Verständnis. Besser durchgearbeitet ist bereits die Genuß
wirkung der Reizmittel. Die psychophysischen Einflüsse des 
Alkohols, des Kaffeins, des Nikotins und so weiter, sind mit ge
nauen :Methoden geprüft worden, und vieles von den Ergebnissen 
läßt sich mühelos ins Psychotechnische umsetzen. 

Handelt es sich etwa um die Bemühungen, den :\Iißbrauch 
geistiger Getränke durch Ersatzmittel zu überwinden, vielleicht 
die Arbeiterbevölkerung an Vergnügungsstätten zu gewöhnen, in 
denen Kaffee, Tee und kohlensäurehaltige Wasser genügen sollen, 
so wird in der Tat psychologische Erwägung notwendig sein. Es 
wird genau geprüft werden müssen, welche ,virkungen des Al
kohols der Arbeiter eigentlich im Wirtshaus sucht, wieweit die 
Erregung, wieweit die Hemmung der _.\.rbeitsnachwirkung, wie
weit die Schlafmüdigkeit, wieweit der soziale Impuls, wieweit 
der bloße Geschmacks- und Geruchsgenuß das eigentlich Be
gehrte ist, und wieweit nun die verschiedenen möglichen Ersatz
mittel geeignet sind, einige dieser psychischen Teilwirkungen 
herbeizuführen. Dabei hat das Experiment bereits verfolgen 
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lassen, \Yie die verschiedenen Stadien des Rausches in ganz ver
,-;chiedener ·weise das Gefühl des sozialen Behagens steigern, vor 
allem aber, wie die \-erschiedenen Indi Yiduen in dieser Beziehung 
ungleich reagieren. Experimente mit Schutzreflexbewegungen 
:,,;eigen etwa, wie das Gefühl der persönlichen Sicherheit in ge
wissen Sta<lien der Alkoholvergiftung gesteigert ist. Dazu kommt 
das lebhafte _.\.nsprechen der organischen Empfindungen, die den 
Hintergrund des Selbstgefühls bilden und durch die der Genuß 
des sozialen Verkehrs erhöht werden muß. Gleichzeitig wird der 
Verdacht gegen andere und die Furcht vor andern vermindert, 
und dazu kommt nun das wachsende Verlangen nach Erregung 
und starkem Erlebnisinhalt, um die vom Alkohol herrührenden 
Hemmungen zu überwinden. Das alles sind Bedingungen, durch 
die das gesellige Leben gefördert und der gesellige Genuß ge
steigert werden muß und die aufs sorgsamste berücksichtigt wer
den müssen, wenn Ersatzmittel gewonnen werden sollen. Unter 
dem Gesichtspunkt der Sozialpolitik würde die psychotechnische 
Frage lauten, ob bei der Ausschaltung der Alkoholerregung durch 
'remperenzbewegungen nicht die Gefahr vorliegt, daß die Be
völkerung instinktiv die gleichen Ergebnisse durch andere Hilfs
mittel zu erreichen suchen wird und sich vielleicht in ekstatische 
Volksbewe~ngen, in Spielleidenschaft, in hysterische Tänze und 
in perverse Erotik verirrt, um sich die sozialen Genüsse der be
rauschenden Getränke auf anderem Wege zu verschaffen. Vom 
Gesichtspunkt der Genußlehre dagegen wird die Frage v·ielmehr 
lauten, durch welche Hilfsmittel unschädlicher Art diese Genuß
wirkungen wenigstens teilweise erreicht werden können. 

In gleicher Weise läßt sich nun die Wirkung der Ermüdung, 
der Temperatw·, der Luftfeuchtigkeit, der Körperstellung mit 
Rücksicht auf verschiedenartige Sitz- und Lagergelegenheiten, 
der Einfluß der Sättigung, des Blumendufts, des farbigen Lichts, 
der Tanzmusik und anderer äußerer Bedingungen auf das Ge
fühlsleben untersuchen. ~ur darf alles dieses wieder nicht 
bloßes Anhängsel an die theoretischen Studien über Gefühls
Prregbarkeit bleiben, sondern muß wieder mit bewußter psycho
technischer . .\.bsicht den besonderen Aufgaben des praktischen 
Lebens zugeordnet werden. Das Experiment hat mit ziemlicher 
Sicherheit festgestellt, wieweit beispielsweise die J[üdigkcit Yon 
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<ler 'l'agcsmasehi11e11arbeit dP11 _\rbeitc·r hiuckrt, sci11l' _\..uflllerk
samkeit dem Lehrstoff in der Abendschule zuzuwenden. Dag·cgcu 
hat das Experiment noch nicht in gleicher Weise ermittelt, ,vic
wcit die~ gleiche :\füdigkeit eine bestimllltc· Genußart hindl'rt oder 
hebt, und welche _-\.rt Genuß daher für den Ermüdeten am g<'
cignctsten ist. t'berall liegen hier im Umkreis d<'r n•iuen Gmrnl.)
fragc soziale Probleme vor, bei denen ciil· Psychotc•elrnik ,·ic•l!· 
bedeutsarnc Di('nstc wird lcistrn kö111w11. 

Die gründlichste Yorarbeit ist wohl i111 GchiPtc• dc·s ~pieles 
zutage gefördert ,,·orden. Yielerlci hat die Psychologie dalwi 
unter pädagogischem Gesichtspunkte untersucht. Die· hohP uti
litarisclw Bedeutung des Spieles als Yorbereitung- und Schu
lung und gleichzeitig als Erholung wird von allen Seiten an
erkannt, und so ergab sich denn die notwendige Frage, unter 
welchen Bedingungen das Spiel am sichersten seine Erziehungs
aufgabe erfüllt. Die Psychotechnik des Genußlcbcns dagegen 
kann von solcher auf die Zukunft gerichteten Erziehungsbetrach
tung zunächst absehen und sich auf das gegenwärtige Erlebnis 
beschränken. Die Frage ist dann nicht, wie das Spiel bildend 
wirkt, sondern wie es seiner unmittelbarsten Aufgabe dient, die 
Stunde zu verschöne11. Dabei nach einer allgemeinen Formel zu 
suchen, die für alle seelischen Individuen gelten könnte, wärC' 
natürlich sinnlos. Selbst jenes .,Nur ,venn wir im Schmutz uns 
fanden - dann verstanden wir uns gleich", gilt psychologisch 
doch wohl nm· i11 engen Grenzen. Auch für diese niedcrstc11 
Genüsse gilt es wie für die höheren, daß ungleiche 1fr11sdwn 
sich ci11ander doch im wesentlichen schlecht verstehen. "\Ya~ 
dem einen Quelle der "\Vonne ist, mag dem andcrPn langweilig, 
wenn nicht widerwärtig bleiben. Sicherlich ist der Spieltrieb 
·wie der erotische Trieb außerordentlich verschieden abschattiert. 
·Dabei wenden sich nun aber wieder Roulettspicl und Schach
spiel und Fußballspiel und Pfänderspiel überhaupt nieht nur all 
verschiedene Intensitäten des Spieltriebs, sondern an ganz ver
schiedene Qualitäten. Das allen solchen Spielen gemc"insame \'er
langen, zu gewinnen, entwickelt sich auf verschiedenstem psycho
logischem Hintergrund, und wird nun daneben an das Puppen-
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spiel und das Kriegsspiel, clas Klavierspiel, clas Tanzspiel und 
clas Theaterspiel g-edacht, wo es kein gewinnen und verlieren 
gibt, so deckt das Wort Spiel eine :Mannigfaltigkeit der Seelen
lagen und Betätigungen, denen zunächst nur ein Negatives, der 
Gegensatz zur zielbewußten .-\.rbeit, gemeinsam ist. Wird das 
~picl selbst zur berufsmäßigen Arbeit, so mag es Genußquelle 
l'ür die Zuschauer und die Zuhörer sein, aber kommt nicht mehr 
als ~Iittel zm Genußerweckung für den Spielenden selbst in 
Betrncht, und nur hiervon kann in diesem Zusammenhang die 
HPdP sein. 

Im Mittelpunkt allen Spielgenusses steht offenbar die Freude 
an der Selbstbetätigung, an der freien Entfaltung der Kräfte, sei 
es, daß künstlich hergestellte '\Viderstände zu überwinden, sei es, 
daß scheinbar praktische Wirkungen zu erzielen sind, wie in der 
Nachahmung sozialer Erlebnisse, sei es, daß die Persönlichkeit 
sich selbst zum Ausdruck zu bringen sucht. Soweit dabei nur 
die Freude an der Selbstbetätigung, der geistig·en oder der körper
lichen, in Frage kommt, ist sie nicht verschieden von der bei der 
ernsthaften Arbeit. Der Schachspieler genießt seine geistige 
A.nstrengung nicht anders als der Ingenieur, der Kombinationen 
sucht, und der Fußballspieler genießt die körperliche Anstren
gung wie der Landmann die seine. Diese Freude an der Betäti
gung hat unendlich viele Abschattierungen, aber stets bleibt doch 
gemeinsam die Überwindung der seelischen Leere, die Erregung 
durch das Erlebnis selbst, die fortwährende Erfüllung von Be
mühungen, das Vergessen alles Störenden und das gesteigerte 
Bewußtsein der eigenen Persönlichkeit. Bei der praktischen Ar
beit verbindet sich diese Ausgangsfreude mit der Freude am Ende 
im geistigen oder materiellen praktischen Erfolg. Beim Spiel fällt 
dieser nun gerade grundsätzlich fort. Selbst wenn beim Glücks
spiel die Möglichkeit materieller Gewinne als wichtiger Faktor 
hinzutritt, so darf doch psychologisch der Spielgewinn nicht mit 
dem Arbeitslohn gleichgestellt werden. Wo er so aufgefaßt wird, 
ist das Spiel tatsächlich zur Arbeit geworden und hat dadurch 
aufg·chört, dem Bewußtsein Spielgenuß zu gewähren. Solange es 
sich um reines Spiel handelt, stellt der mögliche Gewinn und 
Verlust nur ein Hilfsmittel dar, um die geistige Betätigung, An
spannung und innere .-\.ufregung zu größtmöglicher Stärke auf -
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zupeitsd1en. Das Ziel ist die Intensität der Erregung; der in 
Aussicht gestellte Gewinn ist nicht das Ziel der Betätigung, son
dern nur das ~Iittel, um die innere Erregung hervorzurufen. In 
gleicher Weise sind die nicht materiellen Ziele der Sportleistm1g, 
das Brechen des Rekords, das Schlagen des Gegners, der pPr
sönliche Ruhm für den wahren Sportsmann nur die Reizmittel, 
durch welche eine genußreiche, aber an sich ziellose Sclbsl
betätigung zu einem ~Iaximum angestachelt werden kann . 

.Jede einzige seelische Funktion, für welche eine natürliche 
Disposition besteht, kann diesem Selbstbetätigungsgenuß dienen. 
Die Psychotechnik des Spieles wird darauf gerichtet sein, künst
liche Bedingungen herzustellen, Reize und Scheinsituationen, Ge
winne und Gefahren, durch welche ein möglichst reicher . \.nlaß 
zur seelischen Betätigung ohne die Bürde der praktischen Arbeits
verpflichtung geboten wird. Vermieden werden muß also ein dop
peltes, einerseits die seelische Leere, die 1fonotonie, die Müdig
keit, die Gleichgültigkeit, die Inhaltslosigkeit des unbeschäftigtell 
Daseins und andererseits die Bet~tigung, die unter dem Zwan12-· 
der Arbeitsforderung steht, und teils die Unlust dieses Zwanges 
selbst, teils die Unlust unwillkommener ~-\.rbeiten mit sich 
schleppt. Das Spiel wählt die Leistungen, die willkommen sind, 
für welche die seelischen Dispositionen vorhanden sind; ver
meidet die Übermüdung, bringt fortdauernd neuen Wechsel und 
gewährt das volle Gefühl der Freiheit aus Selbstbestimmung:. 
Handelt es sich etwa um Spiele, bei denen Gegner sich gegen -
überstehen, gleichviel ob beim Karten- oder beim Tennisspiel, 
oder wo eine Schwierigkeit überwunden werden muß, wie beim 
Rätselraten oder beim Geduldspiel, beim Zusammenlegspiel und 
tausend anderen Formen, so wird die psychotechnische Behand
lung stets den Mittelweg finden müssen zwischen Bedingungen, 
die einen zu geringen Müheaufwand erheischen und Bedingungen. 
die übertriebene Anforderungen stellen. Der Kampfinstinkt mul.\ 
voll herausgefordert, und das Element der Unsicherheit deutlich 
empfunden werden. Ein intensives Konflikterlebnis mit seinem 
Widerspiel von Lust und Unlust muß mit möglichst geringem 
Aufwande erzielt werden. Selbst das Gefühl der Furcht mag 
gestreift werden, aber stets muß dabei die Gewißheit bleiben, 
daß die ,,riderstünde überwindbar sind. 
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,\ueh wo es sic:11 nic:ht um eine Bcrec:hnung von "\Viderstand 
und Kraftaufwand handelt, sondern wo spielerische Nach
ahmungen und soziale Scheinerlebnisse durch die äußeren Be
dingungen künstlich hergestellt werden, läßt sich psychotech
nisch der größtmögliche Genuß im Prinzip vorausbestimmen. 
Wir können voraussehen, daß etwa die Puppe mit raffinierter 
Modekleidung und Phonographenstimmc eine Fülle von geistige11 
Reaktionen im Kinde auslösen wird; sie wird ein stärkeres Be
tätigungsgefühl erzeugen, als es Yon einer eckigen Holzpuppe zu 
erwarten ist. Andererseits wird aber gerade dieses schlichte. 
scheinbar wertlose Spielzeug eine Phantasiearbeit anregen 
können, zu der die reich geschmückte Puppe keinen Anlaß 
bietet, und diese Phantasiebetätigung wird durch ihre Uner
schöpflichkeit schließlich lebhaftere und länger dauernde Be
tätigungsgefühle ermöglichen, als die passiven Reaktionen, die 
von den komplizierteren Reizen der kostbaren Puppe ausgehen. 
Dabei \Yird nun auch hier psychotechnisch die feinste Anpassung 
des Spieles an die Individualität, an die Begabung und das Tempe
rament, an die Altersstufe und die Bildungsstufe möglich sein. 
Nur dadurch wird sich der Widerstand, den das Spiel setzt, so 
abstufen lassen, daß die Unlust der Übermüdung und Erschöp
fung und andererseits die Unlust der Gleichgültigkeit vermieden 
"-erden kann. 

Gleichzeitig aber wird die umsichtige Berechnung· das Spiel 
in Beziehung und zugleich in Gegensatz bringen zu der regel
mäßigen Tätigkeit, zwischen der es die Lücken ausfüllen soll. 
Gerade hier wird das psychologische Experiment noch viel zu 
ermitteln haben. Wir wissen heute bereits, daß gewisse Er
holungsspiele durch ihre starken motorischen Komponenten sehr 
ungeeignet als wirkliche Erholung sind, wenn geistige Arbeit, 
etwa Schularbeit, unmittelbar auf sie zu folgen hat. Aus bio
graphischem Material scheint auch das hervorzugehen, daß 
Spiele, wie Schach, recht ungeeignet sind, um dem Geistesarbeiter 
eine wirkliche Erholung zu bringen, so sehr sie auch durch die 
vollkommene Ablenkung im Augenblick das Gefühl wohltuender 
Befreiung von der Tagesarbeit gewähren. Wir wissen aber noch 
gar nicht recht, welcher Art das Spiel sein soll, um nach be
stimmter Arbeit größtmöglichen Genuß zu schaffen, ·wieweit 
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wirkliche!' Kontrast oder Ergänzung, wiew<>il spielerische W'citer
führung de•!' cmstcn Leistung selbst wünschenswert ist. Es ist 
charakteristisch, daß, wie die Erfahrung zeigt, in gewissen 
Fabriken, ,rn für die körperlich hart arbeitenden Frauen vPr
schiedenc Formen der Erholung et"·a in den Frühstückspausen 
vorgesehe11 sind, die von der körperlichen Arbeit ermüdeten 
~Lädchen mit Vorliebe nicht die Ruhesäle aufsuchen, "·o ihnen 
bequeme Stühle und Lager zm Verfügung stehen, sondern den 
'l'anzsaal, wo sie zum Klavierspiel miteinander tanzen können 
1111d somit in Bewegung bleiben, bis es wieder zur Arbeit gPht. 

Nun sind die genußbringenden Betätigungen mit dem Seelen
leben nicht nur durch ihre Genußseite in Berührung. Die BP
tätigung vPrlangt Vorbereitung und tbnng, die sich auf seelisclw 
Funktionen Prstrecken, die aber an sich noch nicht Genuß be
reiten mögen. Ein Spiel muß, um wirklich Freude zu gewähren, 
zunächst erlernt sein, und für alle diese Hilfsprozesse im Dienste 
des Lebensgenusses gelten dann ähnliche Gesichtspunkte wie für 
die Erlernung der wirtschaftlichen Leistungen oder der Schul
arbeit. Hier liegen bereits verschiedene psychophysische Unter
suchungen vor, die sich leicht ins Psychotechnische umsetzen 
lassen. So hat Swift das Erlernen des Ballspiels experimentell 
analysiert. Die Aufgabe jeder Versuchsperson war, mit einer 
Hand zwei Bälle so zu werfen und zu fangen, daß immer der eine 
Ball in der Luft war, ,vährend der andere in der Hand gehaltc·n 
wurde. Die wachsende Geschicklichkeit wurde gcmessc11 durch 
die Zahl der aufeinanderfolgenden Würfe, zwischen denen kein 
Ball zu Boden fiel. Es ergab sich, daß die Lernkurve für alle 
Versuchspersonen konkav anstieg, daß also der Fortschritt zu
nächst langsam ·war und dann schneller wurde. Dabei zeigte 
sich aber, daß das Erlernen niemals cirie gleichmäßige V rn·
wärtsbewegung machte, sondern sich stets sprungweise vollzog, 
mit großen Unregelmäßigkeiten im Verlauf. Es handelte sich 
also nicht etwa wie beim Erlernen des Telegraphierens oder des 
Schreibmaschinenschreibens um einen Prsten Aufstieg zu cincr 
gewissen Ruhelage, von der erst 11ach langcr Zeit ein neuer Auf
stieg zn einem neuen, für einen ge,vissen Zeitpunkt unverändert 
bleibenden Fähigkeitsstadiurn erfolgte, sondern die Aufwärts
bewegung vollzog sich mit einer größcrf'n Seric Yon Stufr-n. 
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Sehr deutlich zeigte sich, daß die Übung der einen Hand 
die andere mitübt. Bei allen Versuchspersonen wurde die Fähig
keit der linken Hand ebenso wie die der rechten Hand geprüft, 
ehe die eigentlichen Übungsversuche mit der rechten Hand be
gannen. Nachdem die rechte Hand eine hohe Leistungsfähigkeit 
erreicht hatte, wurde zu Versuchen mit der linken Hand über
gegangen, und obgleich die Leistung der linken Hand ursprüng
lich weit hinter der der rechten zurückstand, zeigte sich nunmehr 
die linke Hand leistungsfähiger, als es die rechte am Anfang ge
wesen war. Auch steigt die übungskw·ve für die linke nun sehr 
viel schneller, als die vorangehende für die rechte Hand. Die 
Methode der verschiedenen Personen ist dabei sehr ungleich, und 
im Anfang wird der Lernmethode selbst verhältnismäßig wenig 
A.ufmerksamkeit zugewandt. Dabei zeigt sich ein starker Ein
fluß der allgemeinen körperlichen Bedingungen auf den Fort
schritt des Lernens. Immer aber handelt es sich um eine 
wachsende Fähigkeit_. gewisse Fehler beim Werfen zu vermeiden. 
Zuerst werden die gröbsten Ungehörigkeiten ausgeschaltet und 
dann allmählich immer feinere falsche Impulse vermieden, bis 
ganz bestimmte Formen der Impulskombination entwickelt sind. 
Soll ein hoher Grad von Geschicklichkeit erreicht werden, 
so muß jedes Zufallselement bei der Körperstellung und bei der 
Körperbewegung ausgeschlossen, und eine ganz bestimmte feste 
Form erlernt sein. Das gilt vou jeglichem Spiel, vom Schlagball 
und Fußball, vom Polo und Golf. Auch hier zeigt sich, daß nur 
solange die Wiederholung der Wurfbewegung erfolgreich ist, 
die Fähigkeit selbst gesteigert wird. Die bloße Wiederholung 
der Bewegung selbst hat keinen verbessernden Einfluß. In den 
täglichen -Cbungen bedurfte es fast stets einer gewissen Zeit, bis 
die längsten ununterbrochenen Serien erreicht wurden. Die 
längsten kamen niemals am Anfang. Sobald Ermüdung einsetzt, 
werden nicht nur die Serien kürzer, sondern der ganze Lern
prozeß beginnt zu leiden. Von besonderem psychotechnischem 
Interesse dabei sind auch die Resultate, die sich bei den Unter
brechungen der Einübung ergaben. Es zeigte sich, daß, wenn 
nach dem Aufhören der regelmäßigen Übung die Versuchs
personen nach je einem Monat aufs neue geprüft wurden, wieder
holt Leistungen erreicht wurden, die über die ursprünglich er-

lll ü n sterbe r g, Psychoteehnik. 40 
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reichten hinausgingen. Eine ''crsuchspcrson, <kren beste Durch
sclmittsleistung am Ende der vierzehntägigen Übungsperiode 
Serien von 195 korrekten Würfen waren, zeigte, ohne den Ball 
in der Zwischenzeit zu berühren, in den folgenden vier ~Ionatcn 
ein stetes _\nwachsen und erreichte für zehn Serien im fünften 
Monat die Durchschnittsleistung von 337 Würfen. Bei keiner der 
Versuchspersonen zeigte sich in den ersten drei ~Ionatcn ein 
wirklicher Verlust an Geschicklichkeit. Gleichzeitig ergab sich 
für das Erlernen selbst, daß ein gar zu scharfes Bemühen leicht 
hindernd wirkt. Die _\ufmerksamkcit wird dadurch auf Be
wußtseinsbestandteile gelenkt, die im Hintergrunde bleiben 
müssen, um ihren richtigen Einfluß auf die zweckmäßige Ge
samteinstellung auszuüben. Werden sie durch die Aufmerksam
keit betont, so wirken sie hemmend und stören die Übung. So 
gilt es unbedingt für Golf, aber vermutlich für alle Schlag- und 
Wurfspiele, daß Meisterschaft nur erreicht werden kann, wen11 
die Koordinationen so automatisch geworden sind, daß die Auf
merksamkeit gar nicht mehr der Bewegung selbst zugewandt wird. 

Um den Lernprozeß auch an einem rein geistigen Spiel zu 
verdeutlichen, mag auf Cle velands Analyse des Schachlernens 
hingewiesen sein. Es zeigt sich, daß der Schachspieler durch 
eine Reihe klar abgrenzbarer Stadien hindurchgehen muß und 
daß diese, ganz ähnlich wie wir es bei anderen Leistungsein
übungen verfolgten, vor allem eine zunehmende Organisierung 
des Gesamtprozesses darstellen, so daß immer größere Gruppen 
von Assoziationen und Reaktionen und Inhibitionen als Einheit 
zusammengefaßt und als Einheit in dem Erwägungsprozeß ver
wertet werden. Die Aufmerksamkeit kann dadurch immer 
größere und kompliziertere Situationrn beherrschen, und immer 
zahlreichere Hilfsprozesse werden dadurch automatisiert. Zuerst 
werden die Bewegungen und Funktionen der Einzelfiguren er
lernt, dann folgt das Stadium, in dem der Spieler nur darauf aus
geht, Einzelfiguren anzugreifen, oder sich gegen Einzelfigw·en 
zu schützen, dann schnell das höhere Stadium, in dem jede geg
nerische Einzelfigur in ihren Beziehungen zu einem ,vachsenden 
Kreis anderer Figuren aufgefaßt wird. Das nächste Stadium, 
mit dem das eigentliche Schachspiel einsetzt, verlangt dann, daß 
der Spieler sein0 Figuren systematisch entwickelt. Hierzu ge-
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hört nun bereits eine reiche Erfahrung, durch deren Nachwirkung 
die einzelne Stellung ihre besondere Bedeutung gewinnt. Hier 
lehnt sich das Spiel nun an das theoretische Wissen von Prin
zipien, die eigentliche Schachwissenschaft, an, die zum Stadium 
der Vollendung hinführt. Notwendige Voraussetzung für wirk
lichen Fortschritt ist dabei ein gutes Gedächtnis für die Schach
erlebnisse, Schnelligkeit der Auffassung, konstruktive Phantasie 
und Kombinationskraft. Das visuelle Gedächtnis ist dabei im 
Vorteil, aber häufig kann rein motorisches Gedächtnis dem 
Schachspieler in gleicher Weise dienen. Auch hier zeigt die 
Untersuchung, daß kurze Ruhepausen in der Schachpraxis, 
Pausen, die für die einzelnen Individuen zwischen ein paar 
\Vochen und mehreren Monaten schwanken, einen bemerkbaren 
Zuwachs an Geschicklichkeit mit sich bringen. Es scheint, daß 
bei dem fortgesetzten Spiel ohne Pausen die Erfahrungen sich 
rascher häufen, als das Bewußtsein sie verarbeiten kann, so daß 
die notwendige Organisierung dadurch eher gehemmt wird. Auch 
hier ist von entscheidender Wichtigkeit, daß die Übung keine 
blinde ist, die Fehler, die zum Verlust der Partie führen, also 
richtig erkannt werden müssen, so daß der Impuls, sie zu ver
meiden, in die organisierte Erfahrungsmasse eintreten kann. 

Psychotechnische Gesichtspunkte werden nun aber nicht nur 
da in Frage kommen, wo eine Leistung eingeübt wird, die dem 
übenden selbst Genuß schaffen soll, sondern nicht minder dort, 
wo die Aufgabe ist, anderen Genuß zu bereiten, gleich viel, ob 
der Koch sein Mahl zusammenstellt, ob der Gärtner seinen 
Strauß bindet oder ob der Zauberkünstler seine Vorstellungen 
plant. Im ganzen Umkreis der Betätigungen, die aus wirtschaft
lichen oder nicht wirtschaftlichen Interessen darauf abzielen, 
anderen Menschen Vergnügen, Behagen und Genuß zu bereiten, 
wird solche Einsicht psychotechnisch verwertet werden können. 
Gerade auf diesem Wege aber werden wir dann schnell von der 
Herstellung bloßer Lebensgenüsse zu der Gestaltung der Kunst
genüsse emporgeführt. 

4. Experimentelle Psychotechnik der Kunst. 
Wenden wir uns nun wieder dem Gebiete des Kunstgenusses 

zu, so können wir die psychotechnischen Interessen zunächst 
40* 
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nach mancher Richtung begrenzen und einteilen. Der Psycho
loge wird viel von der Psychologie des künstlerischen Schaffens 
zu sagen haben. Für die Psychotechnik dagegen würde diese 
ganze Gruppe von Erlebnissen zunächst wegfallen. Gewiß ist 
diese künstlerische Betätigung des Dichters, des Komponisten, 
des Malers und so weiter für den Künstler selbst ein Genuß, aber 
wenn er die Mittel der Psychotechnik verwertet, um s1ch bei 
seiner künstlerischen Arbeit leiten zu lassen, so wäre es doch 
wohl sinnlos, als Ziel die Erhöhung dieses persönlichen Genusses 
zu suchen. Sein Ziel bleibt die Vollendung eines genußbringen
den Kunstwerks. Wer tanzen will, mag vorher erwägen, wie der 
Tanz ihm selbst größten Genuß bereiten mag. Wer aber dichten 
will, wird nur Sorge tragen, wie sein Gedicht Genuß bereitet, 
nicht aber, wie sein Dichten als Tätigkeit für ihn selbst zur 
Quelle des Genusses wird. Dagegen wird es wohl eine, 
wenn auch bescheidenere Nebengruppe der ästhetischen 
Psychotechnik sein, die Bedingungen festzustellen, unter denen 
der Genuß des Beschauers und Zuhörers gesteigert werden kann. 
Die Hauptaufgabe aber bleibt, zu ermitteln, wie das Kunstwerk 
selbst beschaffen sein soll, damit es unabhängig von den indi
viduellen Bedingungen des Genießenden in möglichst hohem 
Maße das ästhetisch eingestellte Durchschnittsbewußtscin be
friedigt. Hier aber lassen sich nun wieder zwei Hauptgruppen 
von Problemen trennen. Die Aufgabe kann auf direktem und 
auf indirektem Wege bearbeitet ,verden, und dadurch werden 
zwei ganz verschiedene psychologische Fragestellungen für die 
Untersuchung geboten. Der direkte Weg ist, zu fragen, welche 
Eigenschaften genußbringend sind. Der indirekte \V eg ist, zu 
fragen, durch welche Eigenschaften gewisse psychische Wir
kungen erreicht werden können, die an sich noch nicht mit 
Genuß verknüpft sind, die aber irgendwie in die Gesamtbedin
gungen für den ästhetischen Genuß eintreten. 

Soweit das Experiment die psychotechnischen Vorschriften 
begründen soll, würden sich also drei Gruppen psychoästheti
scher Experimentaluntersuchungen scheiden lassen. Die erste 
Gruppe umfaßt alles, was die unmittelbaren Beziehungen der 
Jlerkmale des Kunstwerks zum Erlebnis des Genusses prüft. 
Hierhin würden also als elementarste Experimente jene Ver-
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suchsreihen gehören, von denen die experimentelle Ästhetik aus
ging, Experimente, bei denen die Fragestellung etwa die ist, 
welche 'l'eilung einer Linie, welches Raumverhältnis, welches 
rhythmische Zeitverhältnis, welche Farbenkombination, welche 
Tonfolg·e am meisten Gefallen erweckt. Von solchen Anfängen 
kann das Experiment prinzipiell zu den kompliziertesten Formen 
fortschreiten und doch als einheitlichen Grundgedanken stets die 
einfache Situation festhalten, daß die Versuchsperson selbst ein 
beantwortendes ästhetisches Urteil zu fällen hat. Die zweite 
Gruppe läßt die Genußfrage und jegliche Beziehw1g auf Lust 
und Unlust während des Experimentes selbst außer acht. Ihre 
Voraussetzung ist, daß gewisse psychische Wirkungen des Kunst
werks notwendig sind, um ästhetischen Genuß zu bereiten, und 
daß nun mit den Hilfsmitteln der experimentellen Psychologie 
festgestellt werden muß, wie diese psychischen Wirkungen zu 
erzielen sind_ Hierhin gehört im wesentlichen die Psychologie 
der Darstellungsmittel. Hat beispielsweise der Neuimpressionist 
die Überzeugung, daß der genußvolle Landschaftseindruck, den 
sein Bild erzeugen soll, nur dann zustande kommt, wenn von dem 
Gesamtbild ein gewisses Flimmern ausgeht, so steht er als 
Psychotechniker vor der ganz nüchternen und an sich gar nicht 
ästhetischen Frage, wie die psychologische Wirkung des Flimmer
eindrucks erzielt werden kann. Es muß ermittelt werden, wie 
klein oder wie groß die einzelnen nebeneinander gelagerten 
Farbenflecke sein und welche Farben gewählt werden müssen, 
damit sie, aus bestimmter Entfernung gesehen, nicht als hart 
nebeneinander liegende, getrennte Farben erscheinen und auch 
nicht einfach zu einer neuen Mischfarbe verschmelzen, sondern 
jene eigentümliche flimmernde, unruhige Erregung erzeugen. 
Dabei würde sich dann vielleicht in diesem besonderen Falle so
fort die weitere psychotechnische Frage anreihen, durch welche 
Hilfsmittel der Zeichnung und Komposition dem Beschauer die 
für den Flimmereindruck geeignetste Entfernung vom Bilde auf
gezwungen werden kann. Aber es ist klar, daß diese, letzthin 
dem ästhetischen Genuß dienenden Untersuchungen es direkt 
überhaupt nicht mit der Frage zu tun haben, ob ein solches 
Flimmern schön ist oder nicht. Die dritte Gruppe schließlich 
würde experimentell prüfen, welche Bedingungen des ästheti-
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sehen Genusses im genießenden Individuum selbst zu beachten 
sind, und zwar kann es sich dabei um die Einflüsse der indi
viduellen Unterschiede handeln, also beispielsweise die Wirkung 
eines visuellen oder motorischen oder akustischen Gedächtnis
typus, oder aber um die variierbaren Zustände des einzelnen 
Individuums. Hierhin würden Untersuchungen gehören, wie etwa 
die über den Einfluß des Kaffees oder des Alkohols auf die 
Freude am Komischen. 

:Nun lassen sich diese drei Gruppen selbstverständlich nicht 
scharf trennen. Viele experimentelle Untersuchungen liegen in 
ihren Grenzgebieten. Wenn wir etwa experimentell den Einfluß 
des Assoziationsfaktors im Kunstwerk untersuchen wollen, so 
würde es durchaus denkbar sein, ihn unter dem Gesichtspunkt 
aller drei Gruppen zu prüfen. Nur müssen wir uns methodo
logisch klar bleiben, daß es sich dabei dann in der Tat um drei 
verschiedene Probleme handelt. Im Gebiet der ersten Gruppe 
würden wir zu ermitteln suchen, wieweit die Versuchspersonen 
eine Steigerung des Genusses dann empfinden, wenn die dar
gebotenen Eindrücke tatsächlich lebhafte Assoziationen er
wecken. Wir würden also beispielsweise im Dunkelzimmer des 
Laboratoriums einfache Formzeichnungen für eine bestimmte 
Sekundenzahl belichten und nun in langen Versuchsreihen fest
stellen lassen, wieweit Assoziationen angeregt wurden und wie
weit ästhetischer Genuß entstand, um dann bei der Bearbeitung 
zu ermitteln, ob die Masse der Assoziationen, ihr Charakter, ihr 
eigener Lustwert oder ihre bloße :Mannigfaltigkeit in bestimmten 
Beziehungen zu der Intensität des Gefallens an den Formen 
stand. Unter dem Gesichtspunkt der zweiten Gruppe, würde 
sich das Problem dagegen so gestalten, daß wir von der 'rheoric 
ausgehen, Assoziationen seien für das ästhetische Genießen wert
voll. Diese Behauptung selbst würde also gar nicht melll' dem 
Experimente unterbreitet werden. Dagegen würde es sich nun 
darum handeln, dw-ch experimentelle Variationen zu ermitteln, 
welche objektiven Eigenschaften des Bildes oder der ,vortgruppe 
oder der Töne den wünschenswerten Assoziationsprozeß am 
kräftigsten fördern. Die Versuchsperson hätte also dann nicht 
ihr Lustgefühl zu beobachten, sondern die Beziehung zwischen 
dem variierbaren Reiz und den Assoziationen. Diese .--\.ssoziations-
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untersuchung könnte dabei vollkommen objektive ·wegc gehen 
und es könnte etwa in tausendstel Sekunden die Zeit ermittelt 
werden, in der die neuen Yorstellungen einander folgen. Nun ist 
es aber augenscheinlich, daß gerade dieser .-\.ssoziationsvorgang, 
so stark auch die objcktiYe .-\.nrcgungskraft des Kunstwerks sein 
ma.g·, doch letzthin von den subjektiven Bedingungen des indi
viduellen Beschauers und Hörers abhängt. Das Problem drängt 
sich somit noch sehr viel stärker in der dritten Aufgabengruppe 
vor. Hier wird nun die Frage sein, wieweit subjektive Asso
ziationsbedingungen für die ästhetische Auffassung der Eindrücke 
erfolgreich sind. Das Experiment würde etwa zu ermitteln 
haben, wieweit ästhetische Bevorzugung verschiedener Erschei
nungen bei den verschiedenen Individuen von den vorhandenen 
.\.ssoziationsmöglichkeiten abhängig ist. 

Die eigentliche Schwierigkeit der Situation konzentriert sich 
in der zweiten Gruppe. Das Experiment sollte da untersuchen, 
wie eine bestimmte psychische Wirkung erzielt werden kann, die 
dann weiterhin dem ästhetischen Genuß dienen soll. Damit ist 
aber bereits gesagt, daß die Frage, ob diese psychische Wir
kung auch tatsächlich geeignet ist, ästhetische Werte zu schaffen, 
nicht innerhalb des Umkreises dieser Problemgruppe liegt. Die 
ästhetische Wirksamkeit des zu erzielenden psychischen Er
lebnisses wird gewissermaßen schweigend vorausgesetzt, und 
während die Untersuchung selbst vielleicht mit strengsten Me
thoden die Zweckmäßigkeit der Hilfsmittel prüft, muß sie es 
gänzlich hingestellt sein lassen, ob die Voraussetzung berechtigt 
ist, ob das Ziel, das sie erreicht, auch wirklich ästhetisch wertvoll 
ist. Oft wird ja nun freilich dieses Hilfsziel von dem Schlußziel 
so geringen Abstand aufweisen, daß das Experiment, auch wenn 
es zunächst nur eine bestimmte psychische Wirkung ohne ihre 
Gefühlsumkleidung untersucht, doch in jedem Augenblick leicht 
auf das Ästhetische bezogen werden kann. Tatsächlich wird 
daher bei den Experimenten häufig zwischen der einen und der 
anderen Fragestellung kaum unterschieden. Arbeiten, die zur 
zweiten Gruppe gehören, spielen dann in das Gebiet der ersten 
Gruppe hinüber. So hat bei den Untersuchungen über die verti• 
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kale Symmetrie die eigentliche Frage lediglich zu lauten: Welche 
Formbedingungen gewähren uns den psychischen Eindruck der 
Gleichwertigkeit in den beiden Seiten von der vertikalen Mittel -
linie? Wieweit muß etwa ein kleines Objekt auf der linken 
Seite von der Mitte abstehen, um einem großen Objekt in he
~timmter Entfernung von der Mitte auf der rechten Seite 
psychisch gleichwertig zu sein? Von hier aus ließe sich diC' 
Frage in die feinste Untersuchung über die Einzelbedingungen 
dieses Gleichwertigkeitsgefühls verfolgen, ohne daß die ästhe
tische Lustfrage dabei überhaupt berührt wird. Tatsächlich aber 
schiebt sich in den Experimentaluntersuchungen fort"·ährcnd 
die andere Frage dazwischen, wie etwa das Objekt links ein
gestellt werden muß, damit es mit dem größeren auf der rechten 
Seite zusammen einen ästhetisch befriedigenden Eindruck macht. 
Die Voraussetzung, daß die Symmetrie in der Komposition eine 
Bedingung des Gefallens sei, wird mit Recht oder mit Unrecht 
als so selbstverständlich vorausgesetzt, daß zwischen der Frage 
nach dem Symmetrieeindruck und der Frage nach dem Ge
fälligkeitswert gar keine scharfe Grenzlinie gezogen wird. Die 
Gefahren solchen Vorgangs sind aber ganz offenbar; denn wäh
rend die Experimentaluntersuchung gerade ein :Moment der 
Sicherheit einführen soll und tatsächlich einführt, wird von der 
anderen Seite her alles wieder ins unsichere gezogen, wenn die 
Beziehung der ermittelten psychischen Effekte zum ästhetischen 
Wert ungeprüft hingenommen wird. 

Selbstverständlich gilt genau das gleiche, wenn es sich nicht 
um neue Experimente handelt, sondern um die Benutzung be
kannter psychologischer Tatsachen. Es mag an sich noch so 
richtig sein, daß die bestimmten \' orgänge zu einer bestimmten 
psychischen Wirkung hinführen. Psychotechnische Bedeutung 
für die Ästhetik werden wir ihnen aber doch erst dann zu
schreiben dürfen, wenn wir sichergestellt haben, daß jene psy
chische "\Yirkung tatsächlich zu den Bedingungen des ästheti
schen Genusses gehört. Die Versuchung liegt zu nahe, daß sich 
gerade hier willkürliche Theorien und auf illusorische Selbst
beobachtungen gestützte Behauptungen einschleichen. Wenn 
etwa ein Bildhauer die Theorie vertritt, daß der ästhetische Ein
druck davon abhängig ist, daß die Lichteindrücke nicht durch 
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kinästhetische Konvergenzempfindungen gestört werden sollen, 
so wird es leicht sein, die Bedingungen zu ermitteln, unter denen 
das plastische "\Vcrk so erscheint, daß dieser Forderung in mög
lichst hohem ;\faße Rechnung getragen wird. Aber auch die 
genaueste Untersuchung dieser Art beantwortet nicht die wich
tigere Frage, ob die Voraussetzung Berechtigung hat, und ob 
nicht gerade aus der Verbindung verschiedener Empfindungs
arten ästhetischer Genuß erwächst. Oder wenn ein :\faler die 
Forderung aufstellt, daß die Sättigungsgrade der Farben im Bilde 
so verteilt sein müssen, daß die Extreme nach beiden Seiten 
gleicherweise von dem Hauptsättigungsgrad des Gesamtbildes 
abzuliegen scheinen, so lassen sich ·wieder experimentell die für 
solchen Eindruck geeigneten Kombinationen feststellen. Aber 
wieder ist damit nicht gesagt, daß solche Malerhypothese eine 
berechtigte Intuition sei- Es wird also stets nötig sein, wenn die 
ästhetische Psychotechnik sich nicht verirren soll, bei allen 
Untersuchungen der zweiten Gruppe sich sehr genau zu ver
gewissern, ob die psychische Wirkung auch tatsächlich in ihrem 
ästhetischen Werte feststeht. Ein bloßer Verlaß auf den In
stinkt des Künstlers oder des vereinzelten Kunstgenießers wird 
diese Gewähr sicherlich nicht bieten. 

Anders liegt es, wenn eine große Zahl anerkannter Kunst
werke auf ihre Merkmale hin analysiert wird, oder wenn die 
Aussagen vieler Künstler und vieler Kunstgenießenden syste
matisch verglichen werden. Vor allem wird von entgegen
gesetzter Richtung aus die philosophische Ästhetik mit ihrer zu
nächst rein teleologischen Ableitung feststellen können, welche 
Forderungen erfüllt sein müssen, damit wir ein reines Kunstwerk 
gewinnen. Werden diese Forderungen ins Psychologische über
tragen, so gewinnen wir auf diesem Wege in der Tat festen An
halt für die Auswahl der psychischen Wirkungen, die ästhetisch 
bedeutungsvoll sind. Die Verkoppelung von Wirkung und Ge
nuß beruht dann nicht auf der Feststellung, daß diese Wirkung 
stets Genuß bietet, sondern auf der Forderung, daß sie mit 
ästhetischem Genuß erlebt werden sollte. Handelt es sich bei
spielsweise um die Wirkung der Einheit, so wird der Experi
mentalpsychologe feststellen können, unter welchen Bedin
gungen ein psychisches Einheitsbewußtsein in der Mannigfaltig-
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kcit der Erscheinungen begünstigt wird. Der üsthctischen 
Psychotechnik würde solche Experimentaluntersuchung aber 
nur dann nützen, wenn es bereits feststeht, daß solch Einheits
bewußtsein ästhetisch bedeutungsvoll ist. Dieses ließe sich nun 
darauf basieren, daß viele große Werke der Kunstgeschichte 
geprüft werden und empirisch festgestellt wird, daß sie ein Ein
heitsgefühl anregen. Oder aber, es ließe sich aus der Forderung 
nach Schönheit durch die Begriffsentwicklung der philosophi
schen Ästhetik ableiten, daß ein Werk, um schön zu sein, ein
heitlich sein muß. 

Tatsächlich wird aber, wenn wir logisch streng vorgehen, 
anerkannt werden müssen, daß wir diesen zweiten philosophi
schen Weg überhaupt niemals ganz entbehren können; denn 
selbst wenn wir von den gegebenen Kunstwerken ausgehen, oder 
von dem Kunstbewußtsein der einzelnen Genießenden oder der 
Künstler, so bleibt im Hintergrunde doch immer noch die Frage, 
ob wir ein Recht haben, diese ·werke als Kunstwerke zu be
zeichnen und dieses Genießen als ein ästhetisches. Wir müssen 
also irgendwie schon im voraus festgestellt haben, was im Chaos 
der Erscheinungen als Kunstwerk gelten soll oder was im Leben 
der Seele als spezifisch ästhetischer Genuß oder ästhetisches 
Schaffen anerkannt werden soll. Jede empirisch ästhetische 
Untersuchung bleibt somit doch zuletzt in einem System von 
Forderungen verankert, die als solche der philosophischen Ästhe
tik zugehören. Können wir aber mit dem Hintergrunde einer 
Gewißheit, die aus philosophischen Forderungen stammt, ge
wisse psychische Wirkungen als entscheidend für das Kunst
werk feststellen, also etwa Einheit oder Klarheit oder Lebendigkeit 
oder ähnliches fordern, so ist damit die gesamte zweite Haupt
gruppe der psychotechnischen Untersuchungen wirklich sicher
gestellt. Wir sind dann berechtigt, die psychologischen Experi
mente als ästhetische anzuerkennen, auch wenn das ästhetische 
Gefallen der Versuchsperson gar nicht in Frage ist, sondern 
nur die objektive psychologische Henorbringung eines neu
tralen Einheits- oder Klarheits- oder Lebendigkeitsbewußt
seins. 

Die bloße Forderung, solche psychischen .-\llgemcin
wirkungen wie Einheit, Klarheit, Lebenserfülltheit, Uninter-
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essierthcit und ähnliches durch das Kunstwerk zu gewinnen, 
besit:i1t an sich überhaupt noch keinen psychotechnischen Wert. 
Die Psychotechnik hat uns auf Grund wissenschaftlicher Er
kenntnis zu sagen, wie diese Komponenten des Schönheitserleb
nisses erreicht werden können. Der bloße allgemeine Rat, sie zu 
erreichen, darf sich nicht selbst schon als psychotechnische Er
kenntnis aufspielen. Sonst könnte an ihre Stelle ebensogut die 
Forderung des Schlußeffektes gesetzt, und das psychotechnische 
Wissen einfach in die Forderung zusammengefaßt werden, daß 
das Kunstwerk so gestaltet werden muß, daß es das Schönheits
bedürfnis befriedigt. Es wäre da.s genau so sinnlos, wie wenn 
die Psychotherapie sich mit dem Rate befriedigen wollte, den 
Patienten gesund zu machen oder die Jurisprudenz mit der Vor
schrift, dem Rechtsgefühl nachzukommen. Die Psychotechnik 
setzt überall erst da ein, wo die besonderen psychischen Pro
zesse aufgezeigt werden können, welche zu den besonderen Teil
zielen hinführen. Selbstverständlich ist dabei nicht ausgeschlossen, 
daß trotzdem die klare Erfassung dieser psychischen Teilziele bei 
manchen Fragen die Hauptarbeit ist, einfach, weil die psycho
logischen Mittel, die Wirkung zu erreichen, sich dann ohne 
weiteres klar ergeben. Wenn wir etwa aus allgemeinen ästhe
tischen Erwägungen die Forderung aufstellen, daß im kunst
gewerblichen Objekt kein Widerspruch zwischen dem Zweck 
des Gegenstandes und dem Charakter des verwendeten Materials 
bestehen soll, oder daß im Architekturwerk kein Teil verwandt 
werden dn.rf, der einer Leistung dient, wenn die Leistung im 
Werke nicht verlangt wird, oder daß in jeglichem Werke der 
Augenkunst die Verwechslung mit der Wirklichkeit unmöglich 
gemacht ,verdcn muß, so bedarf es in allen Fälien nicht erst 
besonderer psychologischer Experimente oder besonderer psycho
physiologischer Untersuchungen, um festzustellen, wie diese Wir
kungen erreicht werden können. Die Psychologie des Alltags
lebens reicht da aus, um zu erkennen, daß etwa die Säule solch 
zur Leistung berufener Teil des Gebäudes ist und somit sinnlos 
wird, wenn sie äußerlich angeklebt ist und nichts zu tragen hat, 
oder daß die natürlich gefärbte Statue den antiästhetischen Schein 
der Wirklichkeit nicht mehr hervorruft, wenn sie erheblich unter 
oder über Lebensgröße ist. 
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Wichtig ist es für die Psychotechnik, daß sie von ihn\m 
Standpunkt aus nicht verlangen muß, daß die verwerteten Tat
sachen bis zu ihren letzten Erklärungen zurückgeführt werden. 
Sie wird daher von zahlreichen Streitfragen der psychologisch
ästhetischen Theorie unbehelligt bleiben können. Wer das rein 
theoretische Erklärungsbedürfnis befriedigen will, steht heute 
beispielsweise vor dem wichtigen Konflikt, der sich auf die Be
deutung der motorischen Funktionen im psychophysischen Kunst
erlebnis bezieht. Es liegt nahe, zu sagen, daß sich unser Gefallen 
oder ~1ißfallen an den Formen, Kurven, Tiefen und Raumver
teilungen darauf stützt, daß die in uns angeregten Bewegungs
impulse unseren natürlichen Bewegungstendenzen gemäß sind 
oder nicht. Das Gefallen an der bilateralen Symmetrie würde 
der symmetrischen Anordnung unseres Muskelsystems ent
sprechen, das Verlangen nach Verschiedenheit zwischen unterer 
und oberer Hälfte der Ungleichheit unseres eigenen Baus mit 
dem stützegewährenden Unterkörper und dem frei sich bewegen
den Oberkörper. Die Einzeluntersuchung legt nun aber doch 
schnell den Verdacht nahe, daß bei all solchen Zurückführungen 
auf das psychophysiologische Impulssystem sich viel spekulati vc 
Konstruktion beimischt, und daß die Tatsachen häufig ganz 
andere Richtung suggerieren. Es scheint beispielslveise sehr be
quem, das Gefallen an der "\Vellenlinie darauf zurückzuleiten, daß 
es uns besonderes Behagen bereitet, die Augenbewegungen in 
weichen, milden ·wellenformen auszuführen. Stra tt ons Experi
mente haben uns aber den exakten Nachweis geliefert, daß, wenn 
das Auge einer Wellenlinie folgt, es sich in scharf eckigen 
Winkellinien sprunghaft von einem Punkt der Kurve zum an
deren fortbewegt, die Bewegungsempfindungen in den Augen
muskeln selbst, falls solche entscheidend wären, für die "\Vellc 
mithin nicht anders sind, als für eine häßliche unregelmäßige 
Zickzacklinie. überdies, wenn Versuchspersonen veranlaßt wer
den, in genauer Selbstbeobachtung anzugeben, wenn sie beim 
Anschauen von Kunstwerken Bewegungsempfindungen oder Im
pulse im eigenen Körper spüren, so zeigt sich meistens, daß es 
nur dann der Fall ist, wenn Personen in starken, vornehmlich 
ungewöhnlichen Handlungen dargestellt sind, und das häufig 
herangezogene Sichhineinfühlen in die suggerierten Bewegungen 
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der dargestellten Dinge, oder gar der Linien und Farben nicht 
bemerkbar ist. 

Die Gegenseite wird da<lmch nicht überzeugt werden; sie 
wird sagen, daß es sich bei der Wellenlinie durchaus nicht um 
die Augenbewegungen handelt, sondern um die gesamten moto
rischen Einstellungen, die von den Bewegungen des Auges un
abhängig sind und die nicht nur von dem fixierten Eindruck, son
dern von dem gesamten Netzhautbild geleitet werden. Auch wird 
die ästhetische, psychomotorische Theorie gern die Vorstellung 
preisgeben, als bestände die Einfühlung darin, daß der einzelne 
sich selbst auf Bewegungsimpulsen ertappen kann, die den Schein
bewegungen der dargestellten Dinge entsprechen. Die Theorie 
würde umgekehrt sagen, daß die Bewegungsimpulse des Be
schauers von ihm vollkommen losgelöst werden und daher gar 
nicht auf ihn selbst in der Selbstbeobachtung bezogen werden 
können, weil sie vollständig auf die Sinneseindrücke bezogen 
sind, denen sie jenes scheinbare Leben und Streben verleihen. 
Nm ,nil die Linien und Farben und Dinge die ganzen motori
schen Einstellungen und Erregungen des Beschauers in sich auf
genommen haben, werden sie mögliche Teile eines ästhetischen 
Gegenstandes; denn nur dadmch haben sie selbst ein \Vollen, das 
im Kunstwerk selbst befriedigt werden kann. Die motorische 
'rheorie ,vürde in solcher Weise wohl allen Problemen gerecht 
werden können. Die antimotorische Seite wird dann freilich die 
zu oft übersehene 'l'atsache betonen, daß es an sich noch kein 
Beweis für die Richtigkeit der Theorie sei, wenn sich die Tat
sachen irgendwie in der Sprache der Theorie ausdrücken lassen, 
zumal wenn eine unbegrenzte Zahl von Hilfshypothesen· einge
führt wird. Wir bleiben den wirklichen Erlebnissen daher doch 
sehr viel treuer, wenn wir uns von solchen psychophysiologischen 
Erklärungsversuchen freihalten, und die Erscheinungen in den 
Formen des wirklichen inneren Erlebens beschreiben, also von 
der Ordnung und den Verhältnissen, der Regelmäßigkeit und 
dem Ebenmaß, der Harmonie, der Einheitlichkeit und Zusammen
gehörigkeit, der Erkennbarkeit und Deutlichkeit, der Bedeutung 
und dem geistigen Inhalt reden, ohne auf hypothetische Organ
empfindungen und ähnliche Körperhilfen zurückzugreifen. 

Die Freunde der motorischen Theorien würden das freilich 
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nicht als letztes Wort anerkennen. Sie würden behaupten, daß 
wir sicherlich versuchen sollten, mit solchen Kategorien des 
Geisteslebens die Erscheinungen so vollständig wie möglich zu 
beschreiben, daß wir uns dann aber darüber klar sein müssen, 
daß eine wirkliche Erklärung damit noch nicht gewonnen ist. 
Wenn wir etwa einfach bei dem ~Iißfallen an der Unregelmäßig
keit stehenbleiben, so ist das für unser Verständnis der Kausal
zusammenhänge sicherlich sehr viel weniger wertvoll, als wenn 
wir imstande wären, das Entstehen des Unlustgefühls aus einer 
wechselseitigen Störung der N ervcnfunktionen abzuleiten. "\Venn 
aber solche psychophysiologischen Erklärungsversuche überhaupt 
unternommen werden sollen, so kann darüber wohl kaum z,..-eifcl 
walten, daß es die motorischen und nicht die sensorischen Pro
zesse sind, deren wechselseitige Einwirkungen mit ihren Bah
nungen und Hemmungen und antagonistischen Einstellungen 
allein geeignet sind, zu den höheren seelischen Funktionen in 
Beziehung gebracht zu werden. Gewiß ist noch nicht sehr viel 
damit gewonnen, wenn in schablonenhafter Weise immer ·wieder 
die motorische Seite des Bewußtseinslebens betont wird, ohne 
daß tatsächliche Einzelverhältnisse festgestellt werden können. 
Aber trotzdem bleibt es doch wohl dabei, daß, wenn das letzte 
Vierteljahrhundert wissenschaftlicher Psychologie überschaut 
wird, das wachsende Verständnis für die Bedeutung der moto
rischen Seite des psychophysiologischen Geschehens als seine 
wichtigste Errw1genschaft gelten darf. Das trifft für die psycho
logische Ästhetik so gut zu, wie für jedes andere Gebiet; denn 
überall ist ein wirklich erklärendes Verständnis ausgeschlossen, 
solange man die Erklärung einfach von der Assoziationspsycho
logie erhofft, die sich im wesentlichen auf die sensorische Seite 
des physiologischen Substrates stützt, oder solange man in Reak
tion gegen die Assoziationstheorie sich mit der Beschreibung des 
inneren Erlebnisses begnügt und dadmch auf eine wirkliche 
psychophysische Erklärung grundsätzlich Verzicht leistet. 

So steht die theoretische Ästhetik in der Mitte unausge
tragener Kämpfe. Die Psychotechnik wird sich aber im Grunde 
auch von diesen freihalten können. Ihr eigentliches Interesse hat 
seinen Zielpunkt erreicht, wenn zwischen den Eigenschaften des 
ästhetischen Gegenstandes und der psychischen Wirkung im tat-
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sächlichen Bewußtseinserlebnis ein Zusammenhang hergestellt 
ist. Wie diese Wirkung letzthin zu erklären ist und auf welche 
Faktoren außerhalb des Bewußtseinsinhaltes, sei es physio
logischer, sei es unbewußter Art, sie hindeutet, hat mit der prak
tischen Verwertung dieses Zusammenhanges nichts zu tun. Ver
zichtet aber der Psychotechniker von seinem Standpunkt aus 
auf eigentliche abschließende Erklärung, so wird für ihn die 
Sprache einer rein psychischen Theorie bequemer und zweck
mäßiger sein, als die einer mit physiologischen Hypothesen be
lasteten Theorie, die nur um der Erklärung willen geschaffen 
ist. Aus diesem Grunde wird der Psychotechniker gut tun, sich 
mit einer unphysiologischen Vorstellungsweise im wesentlichen 
zu begnügen und deshalb scheinbar die Gegner der motorischen 
Theorien ins Recht zu setzen. Nur mit diesem Vorbehalt wollen 
auch wir hier einige Einzeltatsachen einfach in den Erlebnis
formen beschreiben und, da es sich eben nur um Psychotechnik 
handelt, auf den Versuch ihrer psychomotorischen Erklärung 
verzichten. 

5. Raumkunst. 
Die reichsten Ansätze zu einer exakten Behandlung der 

psychischen Faktoren finden sich im Gebiete der Raumkunst, 
und Maler wie Bildhauer, vor allem aber Kunstgewerbler und 
Architekten, können doch wohl schon manchen fruchtbaren 
psychotechnischen Hinweis von den psychologischen Unter
suchungen ableiten. Wir mögen von dem elementaren Problem 
der Farbe ausgehen. Die unmittelbare Annäherung an die Ästhe
tik bietet sich am einfachsten in der Fragestellung, ob die Farben 
in verschiedenem Maße gefällig sind. Gewiß sind wir noch in 
unendlicher Entfernung von irgend einer praktischen Kunstfrage, 
wenn wir ohne Rücksicht auf Kombinationen, Hintergrund, 
Form und Gegenstand nur im allgemeinen fragen, ob diese oder 
jene Farbe von bestimmter Qualität oder Intensität oder Sätti
gung stärkere Lust erwecke als eine andere. Aber sicherlich 
geht auch dieser isolierte Lust wert als Element in den ästhe
tischen Komplex ein. Die Frage war bereits empirisch, wenn 
auch in gröbster Form durch ethnologische Materialsammlungen 
beantwortet. Die Berichte von primitiven Völkern ließen er-
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kennen, daß Rot dem Blau, und Blau dem Grün vorgezogc-n 
wurde. Die ersten direkten Experimentalergebnisse sind viel
leicht noch nicht als rein ästhetisch zu bewerten. Sie wurden 
gewonnen, als Baldwin im Interesse der Kinderpsychologie 
feststellte, wie oft die beobachteten Kinder im frühesten Lebens
alter nach verschieden farbigen, bunten Papieren griffen. Dabei 
hatte Blau den Vorrang, dann folgte Rot, dann ·weiß, dann Grün, 
dann Braun. Eine bewußte Beziehung auf das Lustgefühl ist 
aber erst in den Experimenten gegeben, die in planmäßiger 
Laboratoriumsarbeit entweder von den Versuchspersonen ein in 
Zahlenstufen ausgedrücktes Lust- oder Unlusturteil für die ein
zelne Farbe, oder ein Vergleichsurteil für zwei nebeneinander 
oder nacheinander dargebotene Farben verlangen. 

Hier ergibt sich nun freilich durchaus nicht vollkommene 
Übereinstimmung in den verschiedenen Untersuchungsreihen. So 
ist die Stellung des Gelb in den verschiedenen Untersuchungen 
eine ganz verschiedene. Zum Teil rühren diese Verschiedenheiten 
davon her, daß es sich nicht um Material gleichen Sättigungs
grades handelt; andere Experimente bekunden deutlich, daß der 
Einfluß der Sättigungsstufe auf das Gefallen der isolierten Farbe 
von größter Bedeutung ist. Als Cohn und Minor die Gefällig
keit der Sättigungsstufen prüften, zeigte sich, daß die reine Farbe 
immer gefälliger war als die am wenigsten gesättigte, und nur 
zuweilen eine mittlere Sättigungsstufe den größten Gefälligkeits
wert darbot. Dieser Fall trat besonders beim smaragden Grün 
und beim Violett ein. Wird die Lichtintensität des Hintergrundes 
berücksichtigt, so fand Gor<lon, daß auf dunklem Hintergrunde 
die Gefälligkeitsordnung Rot, Gelb, Grün, Blau, auf hellem Hinter
grunde Blau, Rot, Grün, Gelb war. Diese Fragestellung berührt 
sich bereits mit der Frage nach Lichtkombination. Auch hier 
wird die Versuchsperson aufgefordert, ein Werturteil über die 
Farbenkombination unter den verschiedensten Bedingungen ab
zugeben. Die ausführlichsten Versuche dieser Art liegen vom 
Laboratorium in Toronto vor. Ihr überraschendstes Ergebnis 
ist, daß die traditionelle Vorstellung, der zufolge die Komple
mentärfarben die gefälligste Zusammenstellung bieten, durchaus 
nicht zutrifft. Es zeigte sich vielmehr, daß die angenehmsten 
Kombinationen zwischen Farben bestehen, deren qualitative 
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Yerschiedenheit etwas geringer ist als die der Komplementär
farben. Dabei zeigt sich zugleich ein gewisses Übergewicht der 
langwelligen Farben. Gelb steht als Kombinationsfarbe oben
an. Diese Rolle des Gelbs suggeriert zugleich die bekannte Be
deutung des Golds als harmonisierendes Element, wie es sich in 
der Bevorzugung des vergoldeten Bilderrahmens bekundet. Die 
Farben, die sich mit anderen am harmonischsten kombinieren 
lassen, bieten verhältnismäßig geringere Lustwerte, wenn sie 
mit farblosem Licht zusammentreten. 1Iit Grau verbinden sich 
daher am besten die Farben, die mit anderen am wenigsten har
monieren. Im allgemeinen gilt nach Kirschmann, daß Kombi
nationen am günstigsten wirken, wenn gleichzeitig Farben-, 
Stärken- und Sättigungskontraste vorliegen. 

Untersuchungen dieser Art, deren Tausende von Experi
menten mit einer großen Zahl, an genaue Selbstbeobachtung ge
wöhnten Versuchspersonen unter genau meßbaren physikalischen 
Bedingungen angestellt worden sind, bieten eine objektive 
psychotechnische Grundlage. Gewiß sind auch sie von Kultur
bedingungen abhängig. Wahrnehmungsgewohnheiten, bei denen 
die Einflüsse der gegenwärtigen Kunst und der Farbendruck
technik einen erheblichen Anteil haben, tragen zu solchen Ge
fälligkeitsurteilen bei. Dem Geschmacksurteil de_s individuellen 
Künstlers gegenüber stellen sie dagegen immerhin ein Normal
urteil dar, das gewisse allgemeine psychologische Tatbestände 
charakterisiert. Sie sind daher zu trennen von ästhetischen Be
hauptungen, die sich auf individuelle künstlerische Theorien 
stützen, oder von der Malweise gewisser künstlerischer Schulen 
abstrahiert sind. \Venn etwa gewisse Malergruppen verlangen, 
daß im wesentlichen im Gemälde ein Farbenton herrschend ist, 
und die Mannigfaltigkeit durch Sättigungen, Intensitätsunter
schiede und nah benachbarte Farbentöne erzeugt ist, während 
andere Schulen zwei und wieder andere drei Hauptfarben vor
schreiben, oder wenn die Theorie aufgestellt wird, daß zwar be
liebig viele Farben in das Bild eintreten dürfen, sie aber stets 
gewissermaßen eine Gleichgewichtsverteilung darstellen müssen, 
Abweichungen nach der langwelligen und der kurzwelligen Rich
tung also gleich sein müssen, so handelt es sich bei alledem 
nicht mehr um psychologische Notwendigkeit. Gewiß wäre es 

Münsterberg, Psychotechnik. 41 



642 IX. Kunst. 

denkbar, daß auch für diese komplizierteren Fragestellungen 
experimentell eine Abstufung der Bevorzugung im Durchschnitts
bewußtsein erreicht würde. Aber es ,•.rürde damit ebensowenig 
gewonnen sein, als wenn wir statistisch ermitteln ,vollten, oh 
Historienbilder oder Landschaftsbilder bevorzugt werden. Dil' 
verschiedenen Grundprinzipien, nach denen eine befriedigend<' 
Mannigfaltigkeit und Einheit in den Farben des Bildganzen gc
boten werden soll, werden somit selbst keiner psychotechnischen 
Entscheidung unterliegen. Anders aber ist es, sobald irgend eincs 
solcher Prinzipien anerkannt ist und nun etv,-a in solcher größeren 
Farbenkombination untersucht wird, wie Variationen nach der 
einen Richtung, etwa in bezug auf Intensität oder Sättigung
oder Farbenabweichung, Variationen in anderen Farben ver
langen, um größtmögliche Befriedigung für den Gesamteindruck 
zu erwecken. Versuche von Denman Roß und anderen be
wegen sich in dieser Richtung, haben aber doch noch im wesent
lichen den Charakter der künstlerischen Studie und nicht des 
exakten Experiments. 

Dagegen kann nun die Farbenuntersuchung im Dienste der 
ästhetischen Interessen ganz andere Richtungen einschlagen und 
Fragen aufwerfen, die mit der unmittelbaren Lustwirkung nichts 
zu tun haben. So hat Bullough sich eingehend mit der schein
baren Schwere der Farben beschäftigt. Er benutzte Dreiecke, 
Kreisflächen und Quadrate in dreißig verschiedenen Farben -
werten und verwendete die Aussagen von fünfzig Versuchs
personen. Es zeigten sich komplizierte Beziehungen, die durch 
eine einfache statistische Formel keinen sachgemäßen Ausdruck 
finden würden. Aber überall bekundete sich der Einfluß eines 
solchen Gewichtswertes, der für die Verteilung der Farben im 
Raum nicht ohne ästhetisches Interesse sein kann. Im Kunst
gewerbe, aber auch im Bild und im Bauwerk verlangen wir 
Festigkeit und Schwergewichtseindruck an einer Stelle, Leichtig
keit und Freiheit an anderer. Eine theoretische Kenntnis des 
relativen Eigengewichts der Farbe muß dem Schaffenden wert
voll sein, wenn er dieses Ziel erreichen will. Demselben Forscher 
verdanken wir feinsinnige Untersuchungen übcr die verschiedene 
Art, in der verschiedene Personen die einzelnen Farben auf
fassen können. Es lassen sich Typen der unmittelbaren Auf-
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fassung· unterscheiden, die offenbar in sehr ungleichem Maße 
dem eigentlich ästhetischen Genuß dienen. Farben können ein
fach in bezug auf ihre Reinheit oder Unreinheit betrachtet wer
den, sie mögen erregend oder beruhigend, behaglich oder unbe
haglich, warm oder kalt, schwer oder leicht, glänzend oder matt, 
dunkel oder hell, stark, lebhaft, reizend, bedrückend, durch
scheinend, zart und so weiter erscheinen. Bei alledem handelt 
es sich ent,veder um eine objektive Auffassung, oder um das 
Gefühl physiologischer Wirkungen. Dabei sind diese Eigen
schaften teils vom Farbenton, teils von der Sättigung, teils von 
der Intensität, teils von deren Verbindung abhängig. 

Neben dem objektiven und dem physiologischen Typus steht 
nun der assoziative, für den es sich vornehmlich um den Sug
gestionswert der Farbe handelt, sei es, daß Naturerscheinungen, 
wie Mondschein, Nebel, Sonne, Wasser, Blumen, Edelsteine, Blut 
durch die Farbe zum Ausdruck kommen, sei es, daß künstliche 
Objekte, wie Nahrungsmittel, Gewebe, Papiere, oder auch zu
fällige Assoziationen, die weit von dem Farbenton abführen, den 
seelischen Eindruck bestimmen. Als ästhetisch wichtigsten 
Typud betrachtet Bullough dagegen die Betonung des Charakter
werts der Farbe, ein Wert, der reicher ist als der objektive und 
physiologische und von Zufälligkeiten unabhängiger als der 
assoziative. Es handelt sich gewissermaßen um die Stimmung 
und das Temperament der Farbe, und doch nicht im Sinne einer 
physiologischen Wirkung. So zeigt die Selbstbeobachtung unter 
den experimentellen Bedingungen, daß im Roten etwas Sym
pathisches, Herzliches und Freimütiges liegt, und das Blau etwas 
Reserviertes, Zurückhaltendes und Unzugängliches hat. Das be
deutet nicht, daß es abstoßend wirkt. Im Gegenteil, es ist nicht 
weniger anziehend, da es gewissermaßen eine größere Tiefe und 
Bedeutsamkeit verspricht im Gegensatz zu der oberflächlichen 
Ausbreitung des Rots. Im Rot liegt etwas Tätiges, im Blau etwas 
Sinniges. Beiden gegenüber hat das Gelb etwas Freundliches, 
Leichtmütiges, Sprühendes und Glückliches. Dem Gelb fehlt die 
Solidität des Charakters, die im vollsten Maße das Grün besitzt. 
Es hat etwas Pedantisches und Gesundes. Freilich ist die Auf
fassung des Grüncharakters sehr schwankend, weil schon die 
kleinsten Beimischungen des Gelblichen oder des Bläulichen 
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seinen Temperamentwert erheblich verändern. Im Purpur liegt 
ein Sclhst"·iderspruch. Die kontrastierenden Temperaments
werte des Rots und Blaus scheinen vereinigt, und so entsteht im 
schärfsten Gegensatz zu dem gesunden Charakter des Grüns im 
Purpur etwas Krankhaftes oder wenigstens etwas Sch,vermütiges. 

Die gleichen vier Typen ergeben sich nun aber auch bei der 
l;ntersuchung der Farbenkombination. Unter vierzig Versuchs
personen waren fünfunddreißig klar ausgesprochene Typen, und 
zwar gehörten vier der objektiven, sechzehn der physiologischen, 
drei der assoziativen und zwölf der Charaktergruppe zu. Erst 
unter diesem Gesichtspunkt verstehen wir die 1Iannigfaltigkeit 
von Bedeutungen, die Behagen oder Unbehagen, Lust oder Un
lust an der Farbenkombination im einzelnen Falle besitzen mag. 
Eine Farbenkombination mag willkommen geheißen werden, 
weil ihre physiologischen Wirkungen sich kompensieren oder 
sich verstärken durch wechselseitigen Kontrast oder durch Ge
meinsamkeit, oder weil sie als verwandt empfunden werden in
sofern, als sie ein gemeinsames Element besitzen, oder weil ihre 
Sättigungsgrade übereinstimmen, oder weil jede einzelne der 
Farben gefällt, oder weil Übereinstimmung oder Kontrast in 
jenem Charakterwert und Temperament der Farben gefunden 
wird. Zunächst scheinen solche Untersuchungen nur für die 
theoretische Ästhetik Bedeutung zu haben, oder wenigstens 
psychotechnisch nicht für den Schaffenden, sondern nur für den 
Genießenden in Betracht zu kommen. Der Genießende kann seine 
Stellungnahme zu den Farben erziehen; der Schaffende dagegen 
kann nicht für die verschiedenen Typen verschieden schaffen. 
Im gewissen Sinne werden dadurch auch die bloß statistischen 
Lust-Unlustuntersuchungen zum Teil wieder entwertet; denn es 
wird nun klar, daß die statistisch zusammengefaßten Urteile aus 
sehr ungleichen Motiven entstanden sein können. Tatsächlich 
aber wird dadurch nicht etwa die Fragestellung entwertet, die 
auf Lust- und Unlustantworten hinzielt, sondern es wird dadurch 
nur bewiesen, daß es der feinsten Selbstbeobachtung bei solchen 
Experimenten bedarf, damit verschiedene Gruppen unterschieden, 
und vor allem die eigentlich nicht ästhetisch Urteilenden aus
geschaltet werden können. Wenn das bisher nicht immer ge
schah und die ästhetischen Farbenexperinwnte daher etwas 
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methodologisch Rohes besaßen, so zeigt sich damit nur aufs 
neue, daß die experimentelle Ästhetik noch in ihren ersten An
fängen ist und ihr Verfahren noch erheblicher Verfeinerung 
bedarf. 

Wieder von anderer Richtung aus nähern sich dem ästhe
tischen Gebiete Farbensinnuntersuchungen, die zunächst voll
kommen dem theoretischen Studium der physiologischen Psycho
logie anzugehören scheinen_ Neuere Experimente über den Ein
druck der Oberflächenfarben bei verschiedener Beleuchtung 
haben klargestellt, in wie hohem :\faße die Farbenauffassung von 
dem lokalen Lichteindruck abweichen kann. Wir halten für die 
verschiedenen bekannten Objekte der Umgebung diejenige Farbe 
im Gedächtnis fest, die sie bei normaler Beleuchtung darbieten, 
zumal die normale Beleuchtung die uns häufigst gegebene ist. 
·wir sehen diese Farbe auch dann, wenn wir durch nichtnormale 
Beleuchtungen einen stark abweichenden Eindruck gewinnen. 
Das gilt aber ganz besonders für die nichtnormale Abschwächung 
der Sättigung. Wir glauben, die Dinge in voller Sättigung wahr
zunehmen, auch wenn sie durch die Belichtung oder Beschattung 
ihren reinen Farbencharakter eingebüßt haben. Wir sind daher 
auch bei der sprachlichen Schilderung stets geneigt, den Farben
grad der uns bekannten Dinge zu übertreiben. Das muß nun 
aber, wie Katz gezeigt hat, vor allem auf die Darstellung im 
Bilde zurückwirken. Die Sättigung der Gemäldefarben pflegt die 
Farbensättigung in den dargestellten Objekten stark zu über
treffen. Wir sind so stark auf diese übertriebene Sättigung der 
Farben von Gemälden eingestellt, daß moderne Bilder, die den 
objektiven Sättigungswert der Umgebung wiederzugeben bemüht 
sind, unwillkürlich den Eindruck künstlich verringerter Farben
sättigung erwecken. Die psychotechnischen Folgerungen für den 
Maler, der sich geschult hat, das Licht wirklich zu sehen, wie 
es zum Auge dringt und sich von den Illusionen der Gedächtnis
farben freizumachen, sind somit klar. Er darf gar nicht malen, 
was er sieht, sondern wenn er den echten Wirklichkeitseindruck 
erzielen will, muß er von der psychologischen Tatsache dieser 
Illusion Gebrauch machen. 

Aber solche Untersuchungen über die Farbenwirkungen 
haben nicht nur für den Kümtler, sondern auch für den Be-
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schauer ihre Bedeutung. So weist Katz auf die wichtige Tat
sache hin, daß, wenn man sich der Leinwand zu sehr nähert, 
die Farben des Gemäldes auf die im Zimmer herrschende Be
leuchtung reduziert werden, weil nun die Oberflächenstruktur in 
derjenigen Deutlichkeit erscheint, die der Beleuchtungsstärke der 
Zimmerwand entspricht. Die Farben sind dann nicht mehr ein 
interpretierender Ausdruck von Gegenständen, sondern sie 
kommen nur als _.\.nstrich der Leinwand in Betracht. Jedes 
Gemälde muß also aus einer ganz bestimmten Entfernung 
betrachtet werden, damit die Farben des Gemäldes im Sinne 
des Künstlers interpretiert werden. Nicht unähnlich sind die 
psychologischen Laboratoriumsversuche, die Jaensch über 
die Wahrnehmung des Zwischenmediums angestellt hat, also 
die Wahrnehmbarkeit der Schichten, die sich den Dingen 
vorlagern. Auch hier führte die psychologisch-optische Unter
suchung unmittelbar auf ästhetische Probleme. Ist es doch 
das charakteristische Merkmal des Impressionismus, daß er 
die Luft zwischen den Dingen malen will und uns da
durch so recht die Stimmung der Landschaft nahe bringt. 
Wird es aber zur Aufgabe des Malers, die Atmosphäre in ihren 
verschiedenen Tönungen wiederzugeben, so werden solche Unter
suchungen über die ·wahrnehmung des z,vischenmediums von 
entscheidender Bedeutung werden. Es zeigt sich dann, daß es 
für die Erreichung dieses Zieles wichtig wird, gewissermaßen 
eine besondere, künstliche Sehweise für die dem :Medium hinter
gelagerten Dinge zu gewinnen, und dazu gehört vor allem eine 
gewisse Flüchtigkeit der Betrachtung. Die Dinge, die durch 
gefärbte und getönte Atmosphäre hindurchgesehen werden, 
müssen verschwommen gezeichnet sein und somit ganz anders 
dargestellt werden, als wenn ihnen die Aufmerksamkeit zuge
wandt würde. Auch sollten sie stofflich kein zu starkes Interesse 
erwecken und, was für die flüchtige Betrachtungsweise beson
ders charakteristisch ist, kurzdauernde Durchgangsstellungen 
festhalten. Je mehr so das Gefühl der schnellen, oberflächlichen 
Betrachtung der Dinge aufgezwungen wird, desto mehr löst sich 
der Farbenton der Luft als selbständiger Wahrnehmungsgegen
stand von dem Hintergrund der Dinge ab und bringt uns jene 
Gefühlswerte, die der Impressionist vermitteln will. Wir sind so-
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mit bei Experimenten, die scheinbar an sich mit der Kunst und 
clern Schönen und dem Genuß 11icht das geringste zu tun haben, 
oft sehr viel näher an die wahren Kunstprobleme herangeführt, 
als bei jenen Experimenten, bei denen die Versuchsperson selbst 
sofort nach ihrem Lust- oder Unlustgefühl ausgefragt ,vird. 

Ein ähnlicher methodologischer Stufengang läßt sich bei 
clem Elementarproblem der Form verfolgen. _-\..uch hier bildete 
bekanntlich den Ausgangspunkt für die experimentelle Ästhetik 
die direkte Frage nach dem Gefälligkeitsgrad der Raumformen, 
und zwar wmden von vornherein dabei teils Herstellungsmetho
den, teils Eindrucksmethoden benutzt. Die Versuchspersonen 
hatten etwa eine ungleiche Linie so in zwei ungleiche Teile zu 
teilen, daß der ihnen gefälligste Eindruck erzeugt wurde, oder 
aus einer langen Serie ungleich geteilter Linien diejenige her
auszusuchen, die das stärkste Lustgefühl anregte. Ähnliches 
wurde mit ungleichen Vierecken, mit Ellipsen und anderen 
Formen durchgeführt. Niemand darf sich darüber täuschen, daß 
solche Versuche mit großen Mängeln behaftet sind und ver
hältnismäßig wenig besagen. Werden etwa aus einer großen 
Zahl von Versuchen Durchschnittswerte abgeleitet, ohne zu be
achten, daß diese berechneten Durchschnittszahlen gar nicht mit 
einem Maximum tatsächlicher Einzelurteile zusammenfallen, so 
kann von einer psychologischen Bedeutung der ausgerechneten 
Zahlenwerte überhaupt nicht die Rede sein. Vor allem ver
nachlässigen solche Sammelresultate auch hier wieder die Tat
sache, daß die Einzelpersonen ganz verschiedene Stellungnahme 
zum Objekt nehmen können und daß nur sorgsamste Selbst
beobachtung klarstellen kann, auf welche Eigenheiten des Ein
drucks das Urteil sich bezieht. Gilt doch von den Linien genau 
wie von den Farben, daß sie in der verschiedensten ,veise auf
gefaßt werden können. Auch hier kann eine rein objektive 
geometrische Apperzeption die Entscheidungen beherrschen, oder 
eine mehr physiologische, die sich vornehmlich auf die inten
dierten Bewegungsreaktionen stützt, oder eine assoziative Auf
fassung·, bei der die Linien und Formen weit über den eigenen 
Eindruck hinausführen mögen, oder jene, dem Ästhetischen be-
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sonders nahestehende Auffassung, die jeder Linienführung 
eigenen Charakter und gewissermaßen Temperanwnt beimißt. 
Gewiß kann dieser Charakterwert der Linie in der erklärenden 
Psychologie schließlich auch auf Assoziationen und Reaktionen 
zurückgeführt werden. Aber da im Bewußtsein nicht die asso
ziierte Ergänzungsvorstellung und noch weniger die persönlich<· 
Reaktion hervortritt, sondern alles scheinbar zur Eigentümlich
keit der Linie selbst wird, so stellt sich dabei ein eigener Typus 
der Auffassungsweise dar. 

Aber auch hier wird nun die methodologische Konsequenz 
doch wieder nur die sein dürfen, daß die zunächst chaotischen, 
oberflächlichen Versuche auf reicherem Selbstbeobachtungs
hintergrund mit feineren Mitteln weitergeführt werden müsse11, 
nicht aber, daß sie sich in falscher Richtung bewegen. In gleicher 
·weise aber ist es durchaus verfehlt, wenn von philosophischen 
Ästhetikern und von Künstlern und zuweilen auch von Psycho
logen der Einwand erhoben wird, daß solche Versuche untaug
lich sind, weil sie sich in zu weiter Entfernung vom wirklichen 
Kunstwerk bewegen. Die entscheidende Frage muß auch hier 
nur die sein, ob sie in wertvoller Richtung liegen. über solche 
primiti,·sten Anfänge hinauszugehen, kann prinzipiell keine 
Schwierigkeiten bieten, und tatsächlich sind bereits eine Reihe 
von experimentellen Versuchen unternommen, die über die ein
fachen Linien und Formen hinausgehen und dem ästhetische11 
Laboratoriumsversuch kompliziertere Raumgestaltungen unter
breiten. Von dort aus ist die Berührung mit dem wirklichen 
Kunstwerk schon sehr viel deutlicher fühlbar. Prinzipiell fehlt 
diese aber doch auch nicht bei jenem schlichtesten Versuche, 
mit denen die experimentelle Ästhetik einsetzte. w·ar doch ge
rade die Lehre vom goldenen Schnitt, die Bevorzugung des Ver
hältnisses 21 zu 34, scheinbar ein Hauptergebnis des Labora
toriumsversuehs und doch gleichzeitig das Lieblingsthema ge
wisser Kunstanalytiker, die jenes Größenverhältnis in Kunst und 
Kunstgewerbe überall entdecken wollten. Gewiß ist die Schön
heit eines Kunstwerks nicht dadurch erklärt, daß die Hauptzüge 
der Komposition auf ein bestimmtes geometrisches Verhältnis 
zurückgeführt werden, und dementsprechend wäre psychotech
nisch kein Rezept für gute Kunstwerke damit verschrieben, daß 
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dem Künstler eine bestimmte Proportion ans Herz gelegt wird. 
Aber es darf uns nicht zu dem entgegengesetzten Extrem führen, 
als wenn die wirkliche Kunst von diesen Elementartatsachen 
unberührt bliebe. 

In der Tat hat die Opposition gegen solche ästhetischen Ex
perimente auch unter den Kundigen zuweilen gerade diese Form 
angenommen. Man erkennt den psychologischen ,vert eines 
solchen einfachen Experimentes an, betont aber, daß es ästhe
tisch nur in dem Sinne wertvoll sei, daß es gewissermaßen einen 
Miniaturfall des ästhetischen Verhaltens darstelle. Die einzelne 
Form sei da selbst ein bescheidenes Kunst,verk, und die Unter
suchung ihrer Wirkung könne daher wohl einen kleinen Beitrag 
zum Wesen des ästhetischen Erlebnisses bieten. Dagegen sei 
das Kunstwerk, in welches solche Form eintritt, denn nwi doch 
etwas ganz anderes als die bloße Summe solcher ästhetischen 
Elementarreize, und daher sei es für das wirkliche Werk der 
Kwist ohne Tragweite. Aber das ist doch einseitig. Selbstver
ständlich ist die Auffassung eines Gemäldes ein überaus reicherer 
Vorgang als die bloße Summe der Auffassung der einzelnen 
Formen und der einzelnen Farben. Selbst wenn wir von dem 
eigentlichen Inhalt des Gemäldes ganz absehen, würde die 
Kombination der Farben und Formen und Gestalten unendlich 
reichere Erlebnisse hervorrufen, als die einzelnen Bestandteile 
für sich es vermöchten. Aber damit ist doch nicht im geringsten 
gesagt, daß die Wirkungen der Einzelbestandteile nicht auch als 
wichtige Komponenten in das Gesamterlebnis eintreten, und daß 
eine Vernachlässigung ihrer ästhetischen Forderungen ohne ent
scheidenden Einfluß auf den künstlerischen Totaleffekt sein 
würde. Gehen wir von den Einzelteilen aus, so muß der Aufbau 
freilich mehr als ein bloßes Summieren sein. Aber dieser Aufbau 
kann nie gelingen, wenn er nicht mit einer völligen Beherrschung 
der Einzelteile beginnt. Gewiß ist es auch ein interessanter Ge
sichtspunkt, die Auffassung eines Kunstwerks dadurch psycho
logisch verstehen zu wollen, daß ein solch einfachstes Werk wie 
ein bloßer Kreis, ein Kreuz oder ein Dreieck unter experimentell 
variierten Bedingungen bewertet wird wid diese Bewertung ob
jektiv w1d subjektiv untersucht wird. Aber für die psycho
logische Ästhetik bleibt es doch noch wichtiger, die Ergebnisse 
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solcher Versuche dem Verständnis der ,virklichen Kunstwirkung· 
dadurch dienstbar zu machen, daß solche Formen als formale Be
standteile eines umfassenderen Kunsterzeugnisses betrachtet wer
den. Wenn das Landschaftsbild sich tatsächlich in zwei un
gleiche Teile gliedert, so ist das Verhältnis der beiden Teile 
sicherlich von hoher Bedeutung für die ästhetische Auffassung, 
und diese Bedeutung muß mit dem Gefallen an einer entsprechen
den Gliederung des leeren Raumes in verfolgbarem Zusammen
hang stehen. 

Wir mögen die }Iöglichkeit der weiteren Entfaltung solcher 
experimentellen Formenästhetik an ein paar Beispielen verfolgen, 
die sich schon ziemlich nahe an das historische Kunstgeschehen 
anschließen. So untersuchten wir im Harvard Laboratorium die 
Frage des Gefälligkeitswertes, den die Wiederholung der Form 
besitzt und die Bedingungen, unter denen sich wirkliche Lust an 
teilweiser Wiederholung noch entwickeln kann. Es wurden bei
spielsweise fünfzig straffe weiße Seidenfäden über schwarzen 
Samt gezogen; sie ließen sich parallel zueinander so verschieben, 
daß die verschiedensten Gruppenkombinationen entstehen konn
ten. So konnten Gruppen von zwei oder drei oder fünf gebildet 
werden, die durch wechselnde Zwischenräume getrennt werden 
konnten. Es zeigte sich nun in Ro,vlands Versuchen, daß es 
im wesentlichen kein wirkliches "\Viedcrholungsgefallen gibt, 
wenn nicht ein oder zwei, sondern dre·i Einheiten miteinander 
abwechseln. Wechseln zwei Gruppenarten, so wird die eine als 
die eigentlich wiederholte Hauptgruppe und die andere als 
Zwischengruppe aufgefaßt. Je stärker die Verschiedenheit des 
Interesses für die beiden, desto lebhafter g·estaltet sich das Ge
fallen an der Wiederholung. In der Hauptgruppe können weit
gehende Abweichungen stattfinden, ohne daß die Lust an der 
Wiederholung zerstört wird. Dagegen wird das Gefallen sehr 
erheblich beeinträchtigt, sobald die weniger betonten Zwischen
gruppen nicht mehr genau wiederholt werden, sondern Ver
iimlerungen enthalten. Stets ist das Gleichbleiben der Größe in 
wiederholten Einheiten für die Lust an der Wiederholung wich
tiger als die Übereinstimmung in der Ausfüllung. Das Gefallen 
an der Wiederholung ist in hohem ~faße unabhängig von dem 
Gefallen an den wiederholten Einheiten. Verändern sich die 
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Einheiten in ihrer Größe, so kann das Gefallen an der Wieder
l10lung noch ungestört bleiben, wenn die Zwischenräume für die 
vergrößerten oder verkleinerten Glieder in geeigneter Weise 
ebenfalls verändert werden. Diese und ähnliche Resultate der 
Versuchsreihen ließen sich nun durchweg bei der genauen Ana
lyse wirklicher Kunstwerke bestätigen. Wurden an Photo
graphien von Bauwerken, wo sich Fenster und Säulen, Statuen 
oder Brückenbogen oder ähnliches wiederholen und wechseln, 
exakte ~Iessungen vorgenommen, so zeigte sich, daß Verände
rungen in den Haupteinheiten häufig sind, Veränderungen in den 
Zwischeneinheiten aber vermieden, oder die Größenverschie
bungen durch Zwischenraumveränderungen aufgehoben werden 
und so ,veiter. Die Umsetzung in psychotechnische Regeln 
liegt nahe. 

Auch die üntersuchung von Puffer über Symmetrie er
laubte diese stetige Bezugnahme auf die historische Kunst. Die 
Frage war, wie Objekte im Raum am gefälligsten auf den zwei 
Seiten der vertikalen ~,fütellinie verteilt werden. Es handelte 
sich darum, zu untersuchen, bei welcher vom geometrischen 
Standpunkt nichtsymmetrischen Anordnung sich doch ein Lust
gefühl an subjektiver Symmetrie entwickeln kann. Zwei verti
kale Parallellinien balancieren in gefälliger Weise mit einer 
gleichlangen Einzellinie, wenn diese weiter von der :Mittellinie 
absteht. So konnte nun nicht nur für verschiedene Formen und 
Größen, sondern auch für Farben, Richtungen, Tiefeneindrücke 
und manches andere die Äquivalentstellung ermittelt werden, die 
ein gefälliges Gleichgewicht mit sich bringt. Alles dieses findet 
sich nun in gleicher ·weise in der Kunst, wo vielleicht der 
massige Felsen auf der einen Seite, dem weiten .\usblick auf das 
offene Meer auf der anderen Seite gegenübersteht, und nun die 
geometrisch sehr ungleichen Bildteile doch ein subjektives Ge
fühl des Gleichgewichts und ein Gefallen an diesem Substitut für 
wirkliche Symmetrie gewähren. Aber dieses scheinbar einfache 
Problem des Gleichgewichts dürfte doch noch viel komplizierter 
sein, als es bei solcher ersten Untersuchung erschien. Das Grund
prinzip der Ergebnisse in den Symmetrieexperimenten war das 
Gefallen an einem geradezu mechanischen Gleichgewicht. So 
wie das kleine Gewicht am langen Hebelarm mit dem schweren 
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Gewicht am kurzen Hebelarm balanciert, so war das seelische 
Verlangen nach Gleichwertigkeit befriedigt, wenn der gewichtige 
optische Eindruck nahe der Mittellinie dem kleinen, weniger 
intensiven Eindruck weitab von der Mittellinie gegenüberstand. 
Die meisten Liniensuggestionen lassen sich bei der Erklärung 
der Experimentalergebnisse diesem Prinzip unterordnen. 

Dagegen überrascht es, daß zeitweilig auch beim Experi
ment Fälle auftraten, in denen das Gegenteil stattfindet, das 
kleine Objekt nahe der Mittellinie auf der einen Seite gleich
wertig dem großen Objekt weitab von der Mittellinie zu sein 
scheint. Diese Fälle häufen sich, wenn die Experimente nicht 
auf einer w1begrenzten Fläche, sondern in festem Rahmen durch
geführt werden. Dem entspricht, daß tatsächlich in vielen Bil
dern die großen Objekte der einen Seite nahe dem Gemälderand 
sind, während kleine Objekte auf der anderen Seite recht nahe 
an die Mittellinie herantreten, und nun doch auch wieder ein 
befriedigendes Gleichgewicht hergestellt ist. Es scheint sich da 
wirklich um zwei verschiedene Auffassungen zu handeln, deren 
eine mehr durch den begrenzenden Rahmen, die andere 
mehr durch den unbegrenzten Spielraum suggeriert wird. Ist das 
Gesichtsfeld unbeschränkt, so wirkt die Grenzlinie zwischen den 
beiden Seiten nur wie ein Ausgangspunkt, von dem aus das 
Interesse bei der Blickbewegung nach rechts oder links stetig 
ansteigt. Je weiter ab von dieser Linie ein Gegenstand liegt, 
desto stärker muß der Impuls sein, damit sein Bild vom Blick
punkt des Auges erreicht werden kann, und desto bedeutsamer 
wird sein Eindruck deshalb für das Bewußtsein. Je weiter ab 
von dieser Grenzlinie, desto gewichtiger daher das seelische Er
lebnis. Das Kleine, weit nach rechts liegende erscheint dann 
gleichwertig dem Großeu, das links ganz nahe an der Mittel
linie liegt. Wird die Fläche dagegen umrahmt, so kommt der 
Mitte nun eine ganz neue Bedeutung zu. Der Rahmen stößt 
die Aufmerksamkeit von allen Seiten zurück, um sie der Mitte 
zuzuwenden. Der Rahmen hat nicht nur eine schützende Ab
grenzungsfunktion, sondern auch eine Konzentrationsfunktion. 
Der Mittelpunkt wird die Kraftquelle. Je näher der dargestellte 
Gegenstand an die Mitte heranrückt, desto stärker wird er für 
das Bewußtsein betont. Die psychomotorische Theorie hat keine 
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Schwierigkeit, dieses Verhältnis auch aus physiologischen Pro
zessen abzuleiten. Wird so die Mittellage das Gebiet der stärksten 
psychischen Betonung und die Nähe des Rahmens das Gebiet 
der seelischen Gleichgültigkeit, so ist es notwendig, daß das 
große Objekt in der Rahmennähe dem kleinen in der Nähe der 
Mittellinie das Gleichgewicht bietet. 

Nun sagten wir, daß der Rahmen solche Konzentration zur 
Mitte hin suggeriert. Wir haben kein Recht zu sagen, daß er 
sie geradezu aufzwingt. Wir können den Rahmen gewisser
maßen ignorieren. Umgekehrt können wir auch in einer un
gerahmten Fläche die Mittellinie als das Gebiet stärkster Betonung 
auffassen. Wir sind also nicht gezwungen, auf der ungerahmten 
Fläche das Prinzip des mechanischen Gleichgewichts mit dem 
Kleinen am langen Hebelarm, und in der umrahmten Fläche das 
antimechanische Prinzip des Großen am langen Hebelarm durch
zuführen. Aber wo wir das eine oder das andere anwenden, wird 
dann eine entsprechende Auffassung der Komposition dem Be
schauer nahegelegt. Sobald das mechanische Prinzip angewandt 
wird, gewinnen wir ein gefälliges Gleichgewichtsgefühl nur, 
wenn wir das Interesse von der Mittellinie aus nach beiden Seiten 
hin stetig anwachsen lassen und uns somit gewissermaßen um 
den Rahmen nicht kümmern. Die Bilder erhalten dadurch etwas 
tapetenartig Unbegrenztes, wobei der Rahmen dann nur ein zu
fälliges Abschneiden bewirkt. Gerade das ist charakteristisch für 
manche moderne Richtungen der Kunst. Wo dagegen das anti
mechanische Prinzip durchgeführt ist, können wir Gleichgewicht 
nur erlangen, wenn der ganze Schwerpunkt der Aufmerksam
keit in der Mitte liegt, und dadurch gewinnt die gesamte zwei
seitige Gruppe eine innere Geschlossenheit, eine Beziehung zum 
Zentrum hin, die gewissermaßen selbst auf einer Tapete den 
Bildeindruck so abgrenzt, als wenn es einen Rahmen hätte. So 
zeigt sich auch hier, wie wir in kleinen Schritten die Experi
mentaluntersuchung im Interesse angestrebter künstlerischer 
Wirkungen vom Laboratoriumsschema zur wirklichen Kunst hin
führen können. Selbstverständlich kann auch in diesem Gebiete 
die experimentelle Methode durch andere Verfahren ergänzt 
werden. Wir betonten bereits, daß die Messung an Bildern zu 
verwandten Resultaten führt, und manches mag durch wertvolle 
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Intuitionen schaffender Künstler erschlossen werden, so sPhr 
auch gerade solche subjektive :Methode zu Einseitigkeiten 
führen mag. 

Auf dem wichtigen Gebiete der ästhetischen Tiefenauf
fassung fehlt es noch fast gänzlich an experimentellen Daten. 
Freilich haben hier die psychologisierenden Aufstellungen der 
Künstler, die Erhebungen durch Fragebogen und die Beobach
tungen an Kunstwerken selbst manche psychologische Regel 
nahegelegt. Das gilt vor allem für Hildebrands bekannte 
Theorien über die hintereinander gelagerten Hauptraum
schichten. Handelt es sich hier um Fragen der Tiefenauffassung, 
die unmittelbar den ästhetischen Problemen des Gefallens oder 
der künstlerischen Einheit zugerichtet sind, so bieten nun anderer
seits die Formen, und nicht am wenigsten die der dritten Dimeu
sion, viele andere psychologische Probleme, die sich einfach auf 
die überzeugende Wiedergabe der Umgebung in der Formen
sprache des Kunstwerks beziehen. Jede einzige der bekannten 
optischen Illusionen kann für die Ästhetik bedeutsam werden, 
die Überschätzung der vertikalen gegenüber der horizontalen, 
die Überschätzung der spitzen Winkel, die scheinbare Verlänge
rung der Linie, wenn sich Nebenlinien in ähnlicher Richtung 
anschließen und die scheinbare Verkürzung der Linie, wenn· 
Nebenlinien entgegengesetzte Richtung einschlagen. Die Ver
breiterung des vertikal gestreiften Quadrats und die Erhöhung 
des horizontal gestreiften, die Vergrößerung der punktierten 
Distanz und die Verkleinerung der halbierten, der Einfluß der 
Lichtintensität und der Farbensättigung auf die scheinbare 
Größe der Fläche, die Ablenkung der Parallelen durch spitz
winklige Durchschneidungen und viele ähnliche subjekti,·e Täu
schungen in der Raumauffassung, sind in :Malerei und Bildhauerei, 
ganz besonders aber in der gewerblichen Kunst und der .c\rchi
tektur immer wieder von Bedeutung. Ihre Einzelheiten aber 
lassen sich nur mit experimentellen :Methoden feststellen. 

In gleicher Weise haben sämtlicheRaumküriste mit den psyeho
physiologischen Bedingungen der optischen Tiefenanschauung zu 
rechnen. Die psychologischen Gesetze der Stereoskopie, die Ver
hältnisse der Augenbewegungen, besonders der Konvergenz und 
der Akkommodationserscheinungen, spielen überall hinein. Auch 
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für das Gemälde verlangen di0 Tatsachen des normalen Sehens mit 
beiden Augen w1d der Linseneinstellung sorgsame Beachtung. 
Maler haben schon längst die Regel verwirklicht, daß die im 
Mittelpunkt des Interesses stehenden Dinge in der bildlichen 
Darstellung scharf umrandet sein sollen, während die weiter zu
rückliegend gedachten Dinge mehr oder weniger verschwommen 
gezeichnet werden müssen. Es entspricht das der Tatsache, daß, 
wenn das Auge für eine Entfernung akkommodiert ist, kein scharfes 
Bild zu gleicher Zeit von den weiter entfernten Gegenständen 
gewonnen werden kann. Die ungleiche Verteilung der Zeichen
schärfe suggeriert somit ein Tiefengefühl. Wie gefährlich es ist, 
psychotechnische Regeln einfach aus halbverstandenen psycho
logischen Tatsachen abzuleiten, illustriert der Fall eines be
kannten amerikanischen ~Ialers, der seinen im übrigen vortreff
lichen Bildern dieses Tiefengefühl noch mehr dadurch verleihen 
wollte, daß er die Hintergrundsobjekte wie Doppelbilder mit 
parallelen Rändern malte. Er ging von der richtigen psycho
logischen Tatsache aus, daß, wenn wir einen nahen Gegenstand 
fixieren, die entfernteren Objekte als Doppelbilder erscheinen. 
Er übersah aber, daß dieses Doppelbild im Leben dadurch zu
stande kommt, daß jedes Auge ein eigenes Bild erzeugt, wäh
rend der Beschauer seines Gemäldes in jedem Auge die voll
kommene Doppelzeichnung abbildet und somit einen Eindruck 
gewinnen muß, der von der plastischen Wirkung des Lebens 
gänzlich verschieden ist. 

Die Formen- w1d Farbenfrage kann nun aber auch noch 
näher an die spezifisch ästhetischen Interessen herangebracht 
werden. So untersuchte Otis im Harvard Laboratorium die Be
dingungen, welche die psychologische Einheitsauffassung be
günstigen. Das ist an sich keine ästhetische Frage, sondern eine 
Apperzeptionsfrage, und doch ist es klar, daß bei der allseitig 
anerkannten Bedeutung der einheitlichen Auffassung für das 
ästhetische Problem auch hier natürliche Zusammenhänge vor
liegen. Das Prinzip der Experimente bestand darin, daß eine 
größere Zahl kleiner Einzelformen für einen Bruchteil einer 
Sekunde dem Blick dargeboten wurde und nun untersucht wurde, 
wieweit sich diese Elemente zu einheitlichen Formen zusammen
fügen. Die Elemente waren beispielsweise kleine Dreiecke und 
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kleine Kreisscheiben, und zwar lagen die Dreiecke zwischen den 
Kreisen so, daß sie alle zusammen ein Quadrat bildeten. Gleich
zeitig aber waren die Elemente in zwei Farben gegeben, sowohl 
die Dreiecke wie die Kreise waren teils rot, teils blau. Die roten 
Formen mögen vielleicht zwischen den blauen e1ne Kreuzform 
bilden. Es fragt sich, ob bei dem Augenblickseindruck diejenige 
Form hervortritt, die durch die gleiche Gestalt der Elemente 
gegeben ist, oder diejenige, die auf der gleichen Farbe der Ele
mente beruht. Nun lassen sich sowohl die Form- wie die Farben
unterschiede beliebig variieren und die Anordnungen mehr oder 
weniger auffällig machen, und auf diese Weise ist der einheit
schaffende Wert der verschiedensten Eigenschaften der Ele
mente aufs genaueste abstufbar. Werden beispielsweise nach 
solcher Methode verschiedene Formelemente verglichen, so zeigt 
sich, daß sich die Kreisscheibenformen am sichersten zur Ein
heit zusammenschließen, und ihnen folgen die gleichseitigen Drei
ecke, während die quadratischen Formen sehr geringe Kraft be
sitzen, sich zur Einheit zusammenzuschließen, wenn andere Ele
mente Widerstand leisten. Desgleichen haben großgcformte Fi
guren eine starke Einheitstendenz gegenüber den kleineren. 
Gewisse Farben schließen sich viel leichter zusammen als andere. 
Bei starken Farbenkontrasten überwiegt ihre Einheitstendenz 
über die Formen. Besonders für kunstgewerbliche Aufgaben kann 
die Psychotechnik mit solchen 11ethoden doch wohl manche 
neuen Wege weisen. 

Wenn Versuche dieser Art direkt zunächst auf die objektive 
Beschaffenheit des künstlerisch Wertvollen eingestellt waren, so 
konnte die experimentelle Psychologie nicht minder Probleme 
dort finden, wo es sich um die Seelenzustände des Genießenden 
handelt, und auch hier wird die Psychotechnik ihre Anhalts
punkte finden, selbst wenn die Versuche zunächst nur im Inter
esse der Theorie angestellt sind. ,venn beispielsweise hundert 
ästhetische Objekte neun verschiedenen ästhetisch gebildeten 
Versuchspersonen zur Beurteilung vorgelegt wurden und sich nur 
in einem einzigen Falle eine völlige Übereinstimmung der neun 
Geschmacksurteile ergab, so hat man mit Recht hervor
gehoben, wie sehr solche Experimente auf die individuellen Vor
aussetzungen für ästhetische Auffassung hinweisen. Sie leisten 
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somit ihre psychotechnischen Dienste für die Würdigung der 
iisthetischen Kritik. A.uf subjektive Verhältnisse beziehen sich 
auch die Versuche ästhetischer Beurteilung in scharf abge
grenzten kurzen Darbietungszeiten. \Verden etwa Bilder oder 
Architekturzeichnungen für zwei oder drei Sekunden dargeboten, 
so mögen ästhetische \Virkungcn einsetzen, auch wenn ein wirk
liches Eingehen in das Kunstwerk noch gar nicht möglich wurde. 
Es mag zweifelhaft sein, ob daraus wirklich schon der Schluß 
gezogen werden darf, daß die Einfühlungstheorien der Ästhetik 
unhaltbar seien; denn auch wenn das Subjekt sich noch gar nicht 
in das Ganze des Kunstwerks einlebt, so kann auch im kürzesten 
Spielraum schon ein Versenken w1d Einleben in die Formen und 
Farben mit ihren Bewegungen, Antrieben, Spannungen und Er
regungen eine genügende Grundlage für das ästhetische Erlebnis 
bieten. Praktisch aber weist es schon auf die große Bedeutung 
des Zeitfaktors im ästhetischen Genießen hin. Von solchen sub
jektiven Faktoren berichten nun auch die Versuche, wie Martin 
und andere sie über die Wiederholung des ästhetischen Eindrucks 
angestellt haben. Sie bestätigen im wesentlichen Fechners Auf
stellungen über den Wert der Wiederholung. 

Wieder andere Experimentalreihen, wie etwa Bilderversuche 
von Calkins, beschäftigen sich mit der verschiedenen ästhe
tischen Reaktion verschiedener Altersstufen. Wenn etwa einer 
großen Zahl von Kindern verschiedenen Alters und Erwachsenen 
gleiche Bilderserien zu ästhetischem Vergleichsurteil vorgelegt 
werden, so läßt sich die Verschiebung des Geschmacks deutlich 
verfolgen. Psychotechnisch bedeutet es die Forderung, solche Er
gebnisse zu berücksichtigen, wenn Bilder verschiedenen Alters
stufen angepaßt werden sollen; denn mit einem bloßen Auf
zwingen reifer Schönheit kann der ästhetischen Erziehung der 
Jugend nicht gedient sein. Im Grunde gehören auch zur Psycho
technik die Untersuchungen, die man darüber angestellt hat, wie 
wir Kunstwerke aufstellen, wie wir sie vom Hintergrunde ab
heben, wie wir den Rahmen oder den Sockel gestalten sollen, 
damit sie zu reinster ästhetischer Geltung kommen. So zeigt 
Everth, daß der Charakter verschiedener Bilder unbedingt ver
schiedene Aufhängungsweisen verlangt. Es gibt Porträts, die 
nicht niedrig hängen dürfen, weil sie so gemalt sind, daß ihr 
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ganzer Sinn ein Herabblicken des Kopfes verlangt, während für 
andere Bilder der intime Reiz erst dann entsteht, wenn sie in 
Augenhöhe aufgehängt sind. Alles Feierliche und Erhabene ver
langt eine gewisse Höhe der Aufstellung, gerade damit das Auge 
sich ein wenig anzustrengen hat, da gerade das Bild dadw·ch 
etwas überlegenes, Erhabenes, Ideelles gewinnt. ·wieweit uns 
solche Wege führen werden und insbesondere, wieweit es dem 
Experiment gelingen wird, über diese im Grunde noch elemen
taren Fragen hinaus zu den reicheren Problemen des höheren 
Kunstlebens mit wirklich psychotechnischer Fruchtbarkeit vor
zudrängen, läßt sich heute nicht überschauen. Es wäre müßig, 
Zukunftswege zu diskutieren, wenn solche offenbar erst durch 
mühsame Zusammenarbeit langsam gebahnt werden können. ~ur 
das müssen wir immer wieder betonen, daß die bisherige Ent
wicklung zwar langsam und kümmerlich \Yar, aber nirgends 
zu wirklich prinzipiellen Schwierigkeiten und entmutigenden 
Einwänden geführt hat. Wir haben im Laboratorium keine große 
Kunst vor uns, aber wir haben gegenüber den Untersuchungen 
anderer Gefühlszustände den außerordentlichen Vorteil, daß ge
rade das ästhetische Gefühl auch in jedem gleichgültigen Labora -
toriumszimmer rein und lebenswirklich erzeugt werden kann. 
Bei jedem anderen Gemütserlebnis leidet der Laboratoriumsver
such notwendig dadw·ch, daß das Wissen von der Nichtwirklich
keit der Situation die Gefühlsregung hemmt. Dagegen kann das 
praktisch uninteressierte Gefallen an der Form oder Farbe, an 
der Bronze oder Radierung sich in seinem ganzen inneren Reich
tum unter den künstlichen Bedingungen des Experiments ent
falten, und dadurch ist vielleicht die wichtigste Bedingung er
füllt, um hoffen zu dürfen, daß die ästhetische Psychotechnik 
auf dem Wege der Laboratoriumspsychologie zielsicher fort
schreiten wird. 

6. Zeitkunst. 
Da es uns nur darauf ankam, das ·wesen der ~fethode an 

einigen Beispielen zu verdeutlichen, so mag uns der überblick 
über die Farben und Formen genügen, und es bedarf keines ent
sprechenden Eingehens auf die Probleme der Poesie und }fusik. 
bei denen die cigentliclw psychotechnische Arbeit noch kaurn 
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begonnen ist. Der schaffende Musiker arbeitet ja freilich in viel 
höherem Maße als der Maler in steter Beziehung zu erlernten 
Regeln, gleich viel, wieweit sein theoretisches Musikwissen sich 
in Instinkte umgesetzt hat oder als abstraktes Wissen im Be
wußtsein gegenwärtig ist. Der Dichter fühlt sich am wenigsten 
an theoretische Kunstregeln gebunden. Die Aufstellungen der 
Musiktheorie würden nun freilich ihre abschließende Erklärung 
in der Beziehung auf psychologische Tatbestände finden. Die 
Harmonienlehre ließe sich beispielsweise durchaus als ein Kapitel 
der angewandten Psychologie behandeln. Aber tatsächlich be
handelt sie der )fusiker heute doch nicht so, und sein System 
objektiver Regeln ist nicht auf Kenntnis seelischer Vorgänge 
gestützt. Eine wirkliche Psychotechnik des literarischen und 
musikalischen Erfindens und Ausarbeitens ist somit noch kaum 
in Gebrauch. Wieweit ein Wandel darin wünschenswert sei, ist 
fast eine müßige Frage, solange die Psychologie dem Dichter 
und Komponisten noch so geringe Handhabe bietet. An sich ist 
es durchaus nicht nötig, dabei an die vergangenen Tage des 
Reimlexikons zu denken und zu glauben, daß das künstlerische 
Schaffen veräußerlicht würde, wenn mehr Regeln beachtet wür
den, die sich direkt auf die psychische Wirkung beziehen. Daß 
ein Sonett nicht fünfzehn Zeilen, ein Drama nicht ·sechs Akte 
haben darf, muß der Dichter beachten, und der Komponist hat 
tausendmal mehr technische Regeln zu berücksichtigen, ohne 
daß seine Schöpferfreiheit erdrosselt wird. Würden sich dazu 
gut begründete psychologische Regeln gesellen, so wäre es doch 
wohl nicht unwahrscheinlich, daß der Schaffende durch sie 
seinem eigenen Gefühls- und Phantasieziele näherkommen 
könnte. 

Vom Standpunkt der psychologischen Theorie sind nun ja vor 
allem die psychischen Wirkungen des Rhythmus, die für Vers
und Tonkunst in gleicher Weise in Betracht kommen und die 
psychischen Wirkungen der simultanen Tonkombinationen aufs 
gründlichste durchgearbeitet. Die Psychologie der Melodie da
gegen, der Reimstellung, der Strophenbildung, des dramatischen 
Widerspiels, des assoziativen Faktors in der Musik, der psychi
schen "\Yirkung der einzelnen Instrumente und ähnliches ist 
durchaus noch nicht hinreichend bearbeitet worden. Aber selbst 

J2• 



660 IX. Kunst. 

da, wo die Analyse der Kunstwerke, die Vergleichung der Selbst
beobachtungen und vor allem das Experiment die Verhältnisse 

--dem erklärenden Verständnis nähergebracht hat, fehlt es noch 
zu häufig an derjenigen Einsicht in die besonderen Elementar
beziehungen, auf die sich die Psychotechnik stützen könnte. Erst 
wenn die theoretische Unterlage gesichert ist, wie es etwa im 
Gebiete des Rhythmus nunmehr der Fall sein dürfte, kann die 
psychoästhetische Einzeluntersuchung sich den besonderen Pro
blemen des Kunstgenusses zuwenden. Die Probleme teilen sich 
dann auch hier in solche, die es unmittelbar mit den Gründen 
des Gefallens zu tun haben und solche, die sich mit anderen 
seelischen Wirkungen befassen, Wirkungen, die erst indirekt der 
Schönheitsfreude dienstbar werden sollen. Auch hier können die 
Ausgangspunkte für das Experiment wieder bald in der Unter
suchung psychischer Phänomene selbst liegen, bald dtffch die 
ästhetischen Theorien, bald durch die Intuitionen individueller 
Künstler, bald durch die Untersuchungen an historischen Kunst
werken gegeben werden. Dabei mag das Ergebnis der experi
mentellen Prüfung mit psychologischen Methoden an sich gar 
nicht über das hinausgehen, was die philologisch -literarische 
oder die musikalische Analyse der gegebenen und anerkannten 
Kunstwerke in unmittelbarer Weise liefert. Aber erst durch die 
experimentelle Isolierung und Variierung wird das Ergebnis so 
gesichert, daß die Psychotechnik darauf bauen kann. 

Irgend ein beliebiges Beispiel mag dieses Verhältnis verdeut
lichen. Wir sind gewohnt, in den Versdichtungen verschiedener 
Dichter verschiedenen Stimmungsgehalt zu empfinden. Nun hat 
die Analyse solcher Dichtungen oft dahin geführt, das Vorwalten 
gewisser Laute zu bemerken. Der eine hat mehr dunkle, der 
andere mehr helle Vokale in den betonten Silben; der eine hat 
mehr harte, der andere mehr weiche Konsonanten, und die ge
naue Prüfung ergibt sehr erhebliche und, was besonders inter
essant ist, weitgehend gleichbleibende Verschiedenheiten in den 
feineren Verhältnissen der Lautauswahl. Es liegt nahe, diesem 
Laut selbst einen Anteil an der Erzeugung der Stimmung bei
zumessen. Dennoch wäre es durchaus denkbar, daß solche Hypo
these unberechtigt ist, und daß das häufige Auftreten gewisser 
Laute bei ge,vissen Dichtern da Yon herrührt, daß sie bestimmte 
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Vorstellungsgruppen und sprachliche Formen bevorzugen, iu 
denen diese Laute besonders häufig auftreten, daß aber die Ge
fühlswirkung vollkommen von dem Sinn jener Vorstellungs
gruppen und der Bedeutung jener Ausdrucksformen, nicht vou 
ihren Lautverhältnisscn abhä11gig sei. Hier setzte eine noch 
nicht abgeschlossene Untersuchung von Gi vler in meinem Labo
ratorium ein. Er stellte für fünfundzwanzig anerkannte eng
lische Dichter für alle Laute, nicht nur für alle Buchstaben, die 
relative Häufigkeit ihres Auftretens in betonten und unbetonten 
Silben fest, indem er sie auf Grund von Zählung an je tausend 
Blankversen berechnete. Er konnte so für jeden dieser Autoren 
feststellen, welche vokalischen und konsonantischen Laute am 
häufigsten auftreten. Aus diesen bildete er nun sinnlose Silben
reihen, die als Blankverse gelesen werden konnten. Die zehn 
Versuchspersonen, mit denen er arbeitete, wußten in keinem 
Falle, von welchen Dichtern das :Material für die bestimmten 
Reihen genommen war. 

Nun wurden diese sinnlosen Lautkombinationen von den 
Versuchspersonen laut gelesen und gleichzeitig ihre psycho
physische Reaktion insoweit beobachtet, als sie sich in unwillkür
licher :Muskelerregung ausdrückt. Hierzu erwies sich als geeig
netste Methode, den Einfluß zu verfolgen, den die wechselnden 
Spannungs- und Entspannungsimpulse auf freie rhythmische 
Taktbewegungen ausübten. Die Bewegungen selbst wurden durch 
Registrierung auf rotierender Trommel in Kurvenbilder umge
setzt. Die lange durchgeführten Versuchsreihen ergaben nun 
unter anderem, daß die Wirkung, welche die sinnlosen Silben
reihen im psychomotorischen System auslösten, denen parallel 
gingen, welche durch die Stimmung der verschiedenen Dichter 
angeregt wurden. Die selbständige Bedeutung der Lautwirkungen 
als solche kommt dadurch erst zu sicherer Geltung. Die psycho
technische Benutzung der einzelnen Sprachlaute im Dienst be
stimmter seelischer Wirkung würde aber sicherlich das dichte
rische Schaffen ebensowenig hemmen, wie das musikalische 
etwa durch die Beherrschung des Kontrapunktes gestört wird. 
Daß der wahre Dichter auf solches \Vissen nicht zu warten hat, 
ist selbstverständlich, und es wird daher niemals viel Witz nötig 
sein, die ästhetische Psychotechnik als unkünstlerischzu verspotten. 
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Aber daß tatsächlich auch ernstes künstlerisches Gefühl fort
während gegen Regeln und Gesetze, die das Genie instinktiv er
greift, in der Kunstausübung verstößt, da.s läßt sich noch weniger 
leugnen. Ein gewisses ~faß technischen '''isscns ist für jeden 
Dichter und ~Iusiker notwendig, und nur zu häufig ist dil'se 
Technik einfach kondensiert in der poetischen oder musikalischen 
„gebildeten Sprache, die für ihn dichtet und denkt". Daß unter 
der Führung einer wissenschaftlich vorgehenden Psychologie 
eine gewisse Technik der seelischen Kunstmittel für den 
Schaffenden hinzutreten soll, bedeutet nur ein Weitersehreiten 
in der tatsächlich schon eingeschlagenen Richtung und nicht 
etwa eine Umkehr. 

Mit unserer Betonung der experimentellen Hilfe soll nun 
durchaus nicht die psychotechnische Anregung herabgezogen 
werden, die dw·ch andere Methoden, wie etwa die exakte Unter
suchung der Dichtwerke und Kompositionen selbst gewonnen 
wird. Wenn beispielsweise neuere Arbeiten feststellen konnten, 
wie Unser es tat, daß die Zahl der unbetonten Silben, die 
zwischen betonten stehen, in mustergültigen Prosawerken mit 
der verschiedenen literarischen Gattung wechseln, daß in der 
Erzählung sehr viel mehr unbetonte Silben vorkommen als im 
Gespräch, oder daß, wie Kullmann beobachtete, die einsilbigen 
Worte in der Erzählung am seltensten, im Drama am häufigsten 
sind, daß gefühlsbetonte Texte mehr einsilbige Worte besitzen 
als gleichgültige, so sind dadurch sicherlich Verhältnisse auf
gedeckt, deren die analysierten Schriftsteller nicht bewußt 
waren. Das schließt nun aber nicht aus, daß der Schriftsteller, 
der den dramatischen Eindruck steigern, oder den leichten 'ron 
der Erzählung sicher treffen will, auch mit Bewußtsein auf 
derlei achten und manches ,vort ausschalten oder einschieben 
mag, weil er nunmehr weiß, daß die Veränderung, ohne den 
Sinn zu schattieren, den Gesamteindruck in gewünschter ·weise 
beeinflußt. Das gleiche gilt vom Komponisten. Todoroff fand, 
bei statistischer Untersuchung von Volksliedern und Kunst
liedern der verschiedensten Komponisten, daß die mittlere Ton
dauer der betonten Silben stets größer ist als die mittlere Ton
dauer der unbetonten Silben, daß der Unterschied in der Dauer 
der betonten und unbetonten Silben im Kunstlied größer ist als 
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im Volkslied, daß betonte Silben der Liede!" meist eine größere 
mittlere Tonhöhe haben als die unbetonten Siluen und so weiter. 
Der Komponist, de!" ein Gedicht vertonen will, wird an solchen 
Beobachtungen nicht achtlos vorübergehen dürfen. Er wird 
prüfen müssen, ob er nicht vielleicht, wenn Cl' volksliederartigen 
Eindruck erzeugen will, die seelische Wirkung steigert, wenn er 
jene statistischen Ergebnisse psychotechnisch ausnutzt. 

.-'weh bei der "\Vortkunst und der Tonkunst können die An
regungen der Psychologie nun aber ebenfalls nicht nur den 
Schaffenden, sondern auch den Genießenden berühren. Die sub
jckti ven Bedingungen des poetischen und musikalischen Ein
lebens und Verstehens, die Abhängigkeit von den individuellen 
Unterschieden und von den physiologischen und psychologischen 
Einstellungsbedingungen, läßt sich nicht nur theoretisch ver
folgen, sondern auch praktisch dienstbar machen. Dazu kommt 
das breite Gebiet der Reproduktion. Wie das Spielen eines Musik
instrumentes gelernt werden soll, ist ja freilich zunächst eine 
pädagogische Frage und gehört im Grunde zusammen mit dem 
Erlernen von Lesen und Schreiben und technischer Hantierung. 
Aber je höher die Stufe ist, die erreicht wird, desto mehr wird 
das Erlernen zum ästhetischen Problem, w1d das psychologische 
Experiment könnte manchen Hilfsgriff zeigen und manchen 
Fehler vermeiden lehren. ~fan hört zum Beispiel auch große 
Künstler immer wieder klagen, daß sie nicht trillern können; 
aber um die psychologischen :mttel möglichst schnell ab
wechselnde motorische Impulse zu erzeugen, kümmern sie sich 
kaum. Nirgends aber würde die A.usbeute reicher sein als im 
Orchesterzusammenspiel, wo die kompliziertesten psychologi
schen Bedingungen vorwalten, die nur einer planmäßigen psycho
technischen Ausnutzung harren. Vor allem schließlich gilt es 
vom Theater, wo das gesamte Bühnenbild, die Dekoration und 
der Vordergrund, die Geste und die Sprachweise, das Kostüm 
und der ganze Bühnenrahmen unmittelbar psychologische Pro
bleme aufgeben. Gewiß ist es das richtige und wichtige, daß die 
Theaterdirektoren zunächst selbst im großen experimentieren 
und als Versuchspersonen das gesamte Publikum benutzen. Aber 
mancher Fehlschlag hätte vermieden werden und manche frucht
bare Anregung hätte die Kunst fördern können, wenn auch 
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hier ein ::Vliniaturbild des Lebens der experimentierenden Psycho
logie planmäßig unterbreitet worden wäre. Freilich handelt es 
sich nicht darum, etwa ein ~iniatwtheater im Winkel des 
psychologischen Laboratoriums aufzubauen, sondern den zu
sammengesetzten Vorgang in seine Elemente zu zerlegen und 
diese Elemente selbst unter genau meßbaren Variationen in 
ihrer psychischen \Virkung zu verfolgen. 

In den Grenzgebieten der ästhetischen Psychotechnik be
gegnet uns schließlich die Frage, ob der Dichter wissenschaft
liche Psychologie verwenden kann, V{enn er im Roman oder 
Drama seine menschlichen Gestalten zeichnet. Gerade diese 
Frage wird oft leichthin bejaht ohne Rücksicht auf die tieferen 
Probleme, die durch die dichterische i\Ienschendarstellung ge
geben sind. Die populäre Kritik spricht gar zu gewohnheits
mäßig von Dichtern als guten und schlechten Psychologen. Im 
strengeren Sinne des Wortes ist nun sicherlich der rechte Dichter 
niemals ein Psychologe, solange wir die wissenschaftliche Kausal
psychologie im Auge haben. Seine Aufgabe ist nicht, seelische 
Vorgänge als Bewußtseinsinhalte zu behandeln, als solche zu 
beschreiben und aus ihren Ursachen zu erklären. Wenn der rea
listische Roman zeitweilig solche psychologischen und psycho
physiologischen Erklärungen einschließt, so verläßt er damit die 
eigentliche künstlerische Bahn und geht ins wissenschaftliche 
Gebiet über. Wenn wir unter dem Gesichtspunkt der Kausal
psychologie echte Dichter als große Psychologen preisen, so können 
wir damit nur meinen, daß sie 1Jicht selbst psychologische Arbeiten 
unternommen haben, sondern daß sie aus dichterischer An
schauung ~1:enschen so lebendig und so lebenswahr gestaltet 
haben, daß der erklärende Psychologe alle Vorgänge als voll
kommen begründet und erklärbar anerkennen würde. Wir wen
den den Ausdruck mit Vorliebe dort an, wo die geschilderten 
Persönlichkeiten ein besonders kompliziertes Seelenleben dar
bieten und vom erklärenden Standpunkte aus die einzelne Hand
lung auf sehr mannigfaltige und ungewöhnliche Ursachen zu
rückweist. Dabei gilt als ~faßstab gewöhnlich die Popular
psychologie des täglichen Lebens, die nicht selten in direktem 
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Widerspruch mit den Untersuchungen der wissenschaftlichen 
Psychologie steht. So sind bekanntlich die üblichen populären 
Vorstellungen über Geistesstörungen, über Verrücktheit, über 
Dämmerzustände, über Hypnose, über Hysterie und ähnliches 
von den wissenschaftlichen Vorstellungen des Pathopsychologen 
sehr verschieden, und manche dichterische Darstellungen ab
normen Seelencharakters gelten daher gerade dort als besonders 
fein psychologisch, wo der wissenschaftlich geschulte Blick 
psychologische Unmöglichkeiten erkennt. Würden wirkliche 
Personen sich so benehmen, wie der Dichter sie in solchen 
Romangeistesstörungen handeln und sprechen läßt, so würde der 
Arzt die Diagnose stellen müssen, daß sie simulieren. Es darf 
aber wohl als eine Aufgabe des Dichters betrachtet werden, 
die Schilderung des menschlichen Seelenlebens dem wirklichen 
Geschehen so nahezubringen, daß auch die exakte Psychologie 
keine grundsätzlichen Unwahrscheinlichkeiten oder gar Unmög
lichkeiten entdecken kann. 

Unter diesem Gesichtspunkt wird es denn in der Tat eine 
durchaus berechtigte Forderung sein, daß, wer seelisches Leben 
schildern will, für seine lebendigen Anschauungen seelischer 
Umgebung auch den Hintergrw1d eines wissenschaftlichen Ver
ständnisses der seelischen Gesetze suchen möge. Gewiß kann 
der Aktmaler sich ganz auf sein Auge verlassen und die Schön
heit der Gestalt wiedergeben, ohne Anatomie studiert zu haben. 
Mancher große ~faler aber hat bekanntlich zunächst das Skelett 
eingezeichnet und sehr viel mehr sind gewohnt, die Knochen und 
Muskeln einzeln innerlich zu sehen, wenn sie die Hautformen 
malen. Es widerspräche allen Traditionen hoher Kunst, wenn 
behauptet würde, daß der Maler von seiner künstlerischen Höhe 
herabsteigt, sobald er beim Zeichnen sich mit dem befaßt, was 
er nicht wirklich sieht, sondern was er nur durch anatomisch
physiologische Kenntnisse erlernt hat und zum Gesehenen hinzu
ergänzt. In gleicher Weise würde die künstlerische Reinheit des 
literarischen Schaffens sicherlich nicht leiden, wenn psycho
logische Kenntnis bei der Schilderung komplizierterer Seelen
lagen den Dichter unterstützen würde. Die Anatomiekenntnis 
macht noch keinen Maler, und die psychologischen Studien 
machen noch keinen Dichter. Aber sie leiten wenigstens an, 
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manche naheliegenden Fehler zu vermeiden, und darüber hinaus 
könnten sie nicht selten den Blick auf Feinheiten und Wesen
heiten lenken, die aus dem bloßen künstlerischen Lebensgefühl 
heraus übersehen würden. Die Dichter haben uns immer wieder 
erzählt, wie aus dem Träumer ein Held, aus dem Helden ein 
Träumer, aus der Nonne eine Dirne und aus der Dirne eine 
Nonne geworden, wie Liebe sich in Haß und Haß sich in Liebe 
verwandelt hat, aber nicht selten fehlt die rechte tbc-rzeugungs
kraft, weil die ·wirkungen zu wenig den Gesetzen des Seelen
lebens gemäß abgeleitet waren. Das gilt nicht nur für die großen 
Bewegungen, die über das Dichtwerk als Ganzes entscheiden, 
sondern nicht weniger für die einzelnen Züge und Gegenzüge. 
Bald wird der Aufmerksamkeit, bald dem Gedächtnis, bald dem 
Willen, bald dem Gemüt der dargestellten Personen Unwahr
scheinliches aufgebürdet, weil der Dichter nicht auf die Be
obachtung der besonderen psychologischen Bedingungen ein
gestellt ist. Die Psychologie der indi viduellcn Differenzen, der 
psychischen und psychophysiologischen Korrelationen, der feine
ren Assoziations- und Hemmungsgesetze, des Ablaufs der Ge
mütsbewegungen und vieles andere kann da fruchtbar werden. 
Vielleicht gilt das im stärksten Maße vom Drama. 

Der Dichter kann somit im Unterschied von allen anderen 
Künstlern Psychologie in zwei verschiedenen Richtungen ver
wenden. Er gebraucht seine Psychologie, um die rechte Wir
kung auf die Seele der Leser und Zuschauer auszuüben und ge
braucht sie gleichzeitig, um seine poetischen Gestalten lebens
wahr zu zeichnen. Nur darf er niemals vergessen, daß er seine 
analytischen und kausalen Kenntnisse des Seelenlebens nicht 
zu einer wirklichen Beschreibung und Erklärung der Erlebnisse 
in der Sprache und in den Begriffsformen der Psychologie selbst 
mißbrauchen darf, wenn er nicht den Rahmen der Kunst zer
sprengen will. Die Gemütsbewegungen seiner Menschen wer
den nicht dadurch lebenswirklicher, daß sie in die Bestandteile 
zerlegt werden, welche die psychologische Analyse ermitteln 
kann, oder daß sie gar auf die Aktion von Muskelspannungen und 
Gelenkpressungen, Drüsentätigkeiten und Blutzirkulationsvcr
hältnisse zurückgeführt werden. Der Dichter spricht dauernd die 
Sprache der Intentionspsychologie. Er beschreibt nicht die 
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~Icnschcn. sondern er interpretiert sie, er erklärt nicht die Zu
sammenhänge, sondern er stellt ihre inneren Beziehungen dar. 
:Nur müssen es Beziehungen von ~.\kten sein, die, sobald sie in 
den Begriffsformen der Kausalpsychologie gedacht werden, auch 
wirklich den kausalpsychologischen Gesetzen entsprechen. Durch 
die Betonung dieses Gegensatzes zwischen den zwei Auffassungs
weisen sind wir a.ber zu Fragen geführt, die ihre reichere Be
deutung erst dort finden, wo die Beziehung der Psychologie zu 
den Geisteswissenschaften erörtert wird. In ihnen berührt sich 
die Psychotechnik der Kunst mit der Psychotechnik der 
Wissenschaft. 
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