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ERSTER THEIL.

GRUNDLEGUNG DER ASTHETIK.
1. VORREDE.

Ich will es unternehmen von Dingen zu reden, die
zu den genussvollsten der Welt gehoren, ja, recht eigent-
lich Alles in sich enthalten, was da Genuss bieten kann.
Wie? Diesen Genuss soll man sich durch Griibeleien
verderben? Man soll sich abquilen mit der Untersuchung,
ob etwas werth ist genossen zu werden, ob etwas wiirdig
ist Bewunderung erregen zu diirfen? Liegt es nicht
schon im Wesen der Schonheit, ihr gegeniiber nur ge-
niessend sich zu verhalten? Wer sie begehrlich oder ver-
niinftelnd ansieht, der beleidigt sie und versagt ihr den
Zoll der unbedingten Anerkennung; denn sie verlangt ja
nur das Opfer unseres Gefiihles. Ja, es ist vielleicht eine
Versiindigung und eine Geschmacklosigkeit iiber das
Schone zu reden, eine grossere gar, als wenn man die
Mysterien der Gottheit entschleiern wollte, wovor schon
der fromme Grieche so sehr Scheu trug. Denn das Heilige
scheint doch noch mehr Theil zu haben an der denken-

I



2

dpn.'Betra;h:tqngo-und: sich der griibelnden Erforschung
ge«genﬁbor'fwérﬁgér sprode zu verhalten als das Schéne.
- éber. gle.nnoch :will ich mein Unternehmen zu beginnen
o : wagen ia, wend ich :Ler Efste wire, der dariiber spriche,
so wire meine Verantwortlichkeit freilich grosser, als ich er-
tragen konnte und wollte. Aber so haben es schon allzuviele
vor mir gewagt und ich kann mich — wenigstens vor mir
selber — damit rechtfertigen und ausreden, dass ich nur
nothgedrungen diese Untersuchungen anstellte, um etwa
in die Verwirrung, darein ich durch so viele verschiedene
Behauptungen gebracht worden, Ordnung und Einheit zu
bringen. Man hat von allen Seiten soviel in uns hinein-
geredet iiber das, was schon und hisslich sei, was uns
gefallen und was missfallen miisse, was schlecht gemacht
sei und was nicht hitte gemacht werden sollen, dass es
schliesslich erklidrlich ist, wenn das in uns, was etwa Indi-
vidualitdt, Personlichkeit oder Selbstheit genannt werden
mag, sich zu erhalten sucht gegeniiber den von allen
Seiten einstiirmenden Gedankenangriffen; wenn man selber,
nachdem man lange Zeit zufrieden war nur geniessen,
fiilhlen, anschauen, zuhoren zu diirfen, nun auch die
Nothigung fiihlt, sich die Dinge nach seiner eigenen
Manier zurechtzulegen und denen, die uns freigebig ihre
Gedanken mitgetheilt haben, zu antworten, dass man sich
nicht mehr allzu tief ihnen gegeniiber in Schulden stiirzen
will, dass man auch einige zerbrochene Gesetztafeln auf-
gefunden hat, auf denen aufgezeichnet steht, was das
Schone sei, und dass man sich die Harmonie der Sphéren
und die Stimmung seiner Leier nach seinem eigenen
Generalbass der Schonheit zu erkldren sucht.
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Als Ergebnis dieser einleitenden Bedenken will ich
an die Spitze meiner Aesthetik den Satz stellen: Das
Wesen der Schonheit soll und kann nicht reflectirend
ergriindet werden, nein, es sollen durch die Reflexion nur
Irrthiimer der Reflexion aus dem Wege gerdumt werden.
Wir wollen uns orientiren in dem Labyrinth der Mei-
nungen und heil und unzerrissen von dem lauernden
Minotaurus der Kritik uns wieder herausbringen. Das ist
unser Recht und unsere Pflicht, Allvater hat ja bekannt-
lich in seiner Giite die Welt zu paradiesischem Genusse,
nicht zu kritischer Erkenntnis des Guten und Bosen, des
Schénen und Hisslichen geschaffen. Nachdem aber der
Siindenfall der Reflexion einmal geschehen ist, kann er
auch nur durch Reflexion geheilt werden.

2. DIE SCHONHEIT ALS ZWECK DER
WELT.

Aber stellen wir allen Scherz bei Seite; denn es
ist ein ernsthaftes Spiel, darein wir uns begeben. Es handelt
sich nicht um eine gleichgiltige Verzierung des Lebens,
sondern recht eigentlich um das, was das Leben erst
lebenswerth macht. Je nachdem wir in der Welt mehr
oder weniger Schones entdecken, wird sie uns mehr oder
weniger werth sein. Es gibt nichts Hohes und Niederes,
womit nicht die Schonheit zusammenhingen diirfte. Aus
den tiefsten Urgriinden unseres Daseins hebt sie sich

“empor. Wie dem Gotte der Begeisterung, dem sinnenden
Dionysos, die trunkenen Satyrn vorantaumeln, so lduft
ihr die bediirftigste Sinnlichkeit voraus. Der » Geschmacke,

*
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das »Gefiihl«, der »Tastsinn« befindet sich im Gewimmel
ihrer Dienerschaft, freilich schon mit umgedeutetem Amt.
Sie hat eine Doppelgingerin, die Liebe, die manchmal
ihr so dhnlich sieht, dass sie sich selber oft mit ihr ver-
wechselt. Was ist nicht sch6n? Und was ist nicht durch
die Schonheit erzeugt? Nur um der Schoénheit, dem
schonen Schein zu geniigen, mag die Natur die hiss-
lichen Eingeweidemassen unseres Leibes mit der leuchten-
den Haut, diesem Wunder der Farbe, umgeben haben.
Was die Natur alles aufgestellt hat in Himmel und Erde,
scheint sie nur hervorgebracht zu haben als ebenso viele
Gegenstinde des Entziickens, der Schonheitsschwelgerei.
Es scheint wirklich nach all diesen Veranstaltungen, als
ob wir nur dazu da seien auf der Welt, um den gott-
lichen Kiinstler all dieser Schonheit zu loben und zu be-
wundern. In diesem Lobe seines Kunstwerks haben wir
unsern Genuss, unsere hochste Befriedigung, hat er seine
Ehre, sein Recht, das Ziel seiner Schopfung, das Ziel
unserer Erschaffung. _

Und so scheint es auch, dass der Mensch nur darum
etwas hervorbringe und thue, um ihm -die Form der
Schonheit zu geben. Der roheste Wilde verziert sein
Steinmesser mit schénen Ornamenten und frisst seinen
Kriegsgefangenen unter gemessenen Siegesgesingen auf,
als wollte er damit zeigen, dass es ihm nur auf die Schon-
heit ankomme und nicht auf den Nutzen, auf die Rache
und dhnliche Vorwinde. Michtiger als Kilte, Hitze oder
Scham, zwingt ihn der Schonheitssinn zu Schmuck und
Kleidung. Seine Arbeit ist Gesang. Er wiirde der Sprache
kaum bediirfen, ausser zu kunstgemisser Verwendung,
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zu Witz und bilderreicher Poesie. Den Krieg, das Recht
iibt er in schonen Formen aus. Kampf und Gefecht ist
ihm ein Tanz. Der ernste Staat sogar scheint nur als
Kunstgenossenschaft entstanden zu sein, denn was darin
sichtbare Erscheinung ist, das ist Kunst, ist Schonheit,
seien es nun Aufziige, Feste, Schauspiele, nationale Ge-
sidnge, oder Denkmiler, Bauten und Anlagen. Warum
sucht der Mensch sich Reichthum zu verschaffen, als
um Schénheit und Kunst nicht nur durch Vermittlung
des Staates zu geniessen, um die Weltschonheit durch
Verwendung seines Reichthums eigenthiimlich zu ver-
mehren, um dadurch mitzuwirken an dem Endzweck der
Welt, der nichts anderes ist als eben ihre Schénheit und
Herrlichkeit,

Und damit soll angedeutet sein, dass es sich im
Reiche des Schonen, in der Kunst, in der Aesthetik
keineswegs um Nichtigkeiten und - Tédndeleien handelt,
sondern recht eigentlich um das Wesen und den End-
zweck der Welt, um das Wichtigste, Erhabenste, das
Wiirdigste des ganzen Lebens. Das Schone soll nicht
dies oder das sein, sondern es ist das All, es ist die Welt
als solche selbst, es ist der Kosmos, das Leben, es ist
Gott mit all seinen Attributen. Alles was wir schauen,
Alles was auf uns einen Eindruck macht, was zur Er-
scheinung kommt, gehdrt zum Reich der Schonheit,
davon hat sie ja den Namen; und ausser dem Schonen
ist, existirt und besteht nichts.



3. DAS SCHONE, DAS GUTE UND DAS
WAHRE.

Wenn nun die Schonheit Alles ist, wie mag sie sich
zu Verwandtem verhalten? Das Schéne hat ja bekanntlich
noch zwei rechte Geschwister: das Gute, sowie das Wabhre.
Diese drei sind die Kinder des Unbedingten, des Unend-
lichen, des Absoluten, oder wie Gott nun immer genannt
sein will, Diese Dreiheit theilt unter sich die Herrschaft
der Welt aus, aber nicht so, dass eines das andere ver-
dringte und ausschldsse, sondern alle drei sind in jedem
Ding und allzeit gegenwirtig. Es ist eine heilige Drei-
einigkeit, wo wirklich auch Drei gleich Eins ist. Denn es
ist ja nur ein verschiedenes Verhalten des Geistes zu
seinem Object, was die Verschiedenheit jener drei gott-
lichen Urideen ausmacht.

Der Geist kann sich ndmlich zu seinem Gegenstand
entweder activ, oder passiv, oder reflexiv verhalten.
Als thdtiger will und-strebt er, als leidender empfindet
und fiihlt er, als reflectirender denkt und erkennt er. Der
Gegenstand des Willens ist das Gute sowie sein Gegen-
satz, das Bose; die Wissenschaft davon ist die Ethik.
Der Gegenstand der Reflexion ist das Wahre sowie sein
Gegensatz, das Falsche; damit befasst sich die theoretische
Philosophie, die Metaphysik, die Erkenntnistheorie. Das
Gefiihl endlich umfasst die Stufenleiter der rein passiven
Lust- und Unlustempfindungen, des Gefallens und Miss-
fallens, des Schonen und Hisslichen, und das ist eben
der Gegenstand der Aesthetik. — Wie, Lust und Unlust?
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Aber das wire ja ein Interesse, und das Schone darf be-
kanntlich kein Interesse erregen, sonst wiirde es in das
Gebiet der Ethik gehoren. Ganz recht: sobald das rein
passive Gefiihl, die Empfindung, anfangen will, die Be-
gierde oder den Abscheu zu erregen, ist es aus der
Aesthetik zu verbannen. Nur so lang ich dem Schmerz
oder der Lust gleichmiithig aufnehmend gegeniiber stehe,
ist mein Empfinden isthetisch. Darum wirkt Trauer und
Schrecken im Schauspiel und Gedicht dsthetisch, weil es
eben die Kunst versteht nur auf unser Wahrnehmungs-
vermoégen zu wirken, ohne zugleich den Willen, die
Furcht in handgreiflicher Weise zu entfesseln, wie's die
Wirklichkeit ' nothwendigerweise mit sich bringt. Die
Kunst isolirt im Scheine des Spiels das rein &dsthetische
Phinomen des gegenstindlichen Gefiihls, sie scheidet es
aus von der Verquickung mit Willens- und Verstandes-
phédnomenen, wie sich’s im Leben immer mehr oder weniger
zeigen muss.

Das Schone ist also die ganze Welt, aber zum Unter-
schiede vom Guten und vom Wahren, nicht durch Willen
und Verstand aufgefasst, sondern durch das rein passive
Aufnahmsvermogen der Seele, man mag nun dies Ver-
mogen Gefiihl, Empfindung, Sensation, Impression, Ais-
thesis, Anschauung, Wahrnehmung, Einbildungskraft oder
Sinnlichkeit nennen. Damit ist dem Schonen kein Fuss-
breit seines unendlichen Gebiets entzogen, es ist aber
doch auf’s schirfste von seinen Rivalen abgegrenzt.

Ein Beispiel wird das Verhiltnis noch klarer
machen: Ich sehe Bauern und Biduerinnen auf einem
Felde Korn schneiden. Das kann ich nun entweder
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theoretisch, oder ethisch, oder dsthetisch betrachten und
auf mich wirken lassen.

Als Theoretiker seh’ ich Menschen, sinnlich ver-
niinftige Wesen, Individuen einer bestimmten Rasse, ge-
kleidet in Wolle oder Leinwand, die ich mikroskopisch
untersuchen kann, ich werde die Getreidearten botanisch
bestimmen, die Mechanik der Bewegungen beachten,
physikalische und chemische Bemerkungen iiber Licht,
Farbe, Schall und dergleichen machen. Die Landschaft,
in der sie stehen, wird mich geologisch und geographisch
beschiftigen, ich werde culturhistorische und statistische
Notizen machen kdénnen, meine Speculation kann mich
bis zu Gedanken iiber den metaphysischen Zusammen- '
hang all dieser Erscheinungen tragen, iiber den Grund
und den. Sinn und das Verhidltnis zum All. Kurz, ich
werde suchen, alle diese Dinge zu verstehen, in syste-
matischen Zusammenhang mit meinem Geist zu bringen.

Als Ethiker wird mich der Zweck der Arbeit be-
schiftigen, das Okonomische Verhiltnis, die Beziehung
zwischen Arbeit und Ertrag, die Familienverhiltnisse, die
sittlichen Beziehungen, Eigenthumsfragen, staatliche und
private Rechtsbande, die Religion, und vieles &hnliche.
Ich werde mich vielleicht selber begehrlich und interessirt
verhalten in Bezug auf dies und das, und diese Begehr-
lichkeit einer moralischen Kritik unterziehen. Kurz, mich
wird der Zusammenhang dieser Dinge mit dem Willen,
mit dem Vortheil, dem Streben und den Trieben des
Menschen beschiftigen.

Ich werde schliesslich dls Aesthetiker all das auch
sehen und betrachten, aber ich werde rein passiv nur



9
den Eindruck dieser Wahrnehmungen, ihren Schein auf
mich wirken lassen, ich werde mich nur aufnehmend,
filhlend, geniessend verhalten. Ich werde mich an dem
Farbenspiel, der Luftperspective, den Linien der Land-
schaft, den anmuthigen Bewegungen der Arbeitenden be-
wundernd berauschen, dem fréhlichen Gesang hingegeben
lauschen.

Dies passive Verhalten der Seele dem Schonen gegen-
iiber macht es erst verstindlich und wissenschaftlich be-
greitbar, warum das d&sthetische Gebiet mit dem des
Traumes, des Wahnsinns, des Rausches sich so hiufig
beriihrt; das sind eben alles Phinomene der passiven
Seite des Seelenlebens, der Hingerissenheit, der Ergriffen-
heit. Darum erscheint auch das Schone als ein Traum,
ein Wahn, eine Eingebung, ein Besessensein, ein Rausch.

4. EINHEIT DES SCHONEN MIT DEM
GUTEN UND WAHREN.

Diese Scheidung des Schénen vom Guten und
Wahren, des Gefiihls vom Willen und von der Reflexion
ist allerdings nur in der Theorie zu denken, in.der Wirk-
lichkeit, selbst in der Kunst wird sie nie rein festzuhalten
sein, Denn der Mensch ist eine Totalitit, eine Einheit,
ebenso wie die Welt. Das ist eine bekannte Thatsache,
die dennoch den Aesthetikern viele vergebliche Miihe
nicht erspart hat, Die Theoretiker suchen mit Recht zu
scheiden und die drei Gebiete nicht in einander ver-
fliessen zu lassen. Das ist nothwendig, wenn eine wissen-
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schaftliche Behandlung iiberhaupt méglich gemacht wer-
den soll. Aber es kann nicht eine Idee ohne die anderen
lebendig werden. Ich kann in Wirklichkeit nicht fiihlen,
ohne zu begehren und zu denken. Ich kann wohl von
dem dsthetischen Eindruck sprechen, den ich beim An-
blick eines Werkes empfunden habe, und ich kann diesen
Eindruck im Gedanken von anderen nicht dsthetischen
absondern, aber ich werde thatsidchlich immer finden, dass
damit theoretische und ethische Eindriicke unléslich zu-
sammenhingen. Es ist, ich wiederhole es, eine wahre
Dreieinigkeit, und die Vorstellung der gottlichen Drei-
faltigkeit hingt sogar enge mit dieser Ideendreiheit zu-
sammen, wie man aus der Speculation des heiligen
Augustinus weiss, der die Dreiheit der gottlichen Per-
sonen durch die Dreifaltigkeit des Seelenvermégens zu
erldutern gesucht hat.

Daraus folgt, dass die Aesthetik eine gleich um-
fassende Wissenschaft ist wie die theoretische, wie die
praktische Philosophie. Ich kann die ganze Welt entweder
theoretisch, oder ethisch, oder #sthetisch betrachten, und
ich werde sie stets ganz umfasst haben. Und es gibt kein
Ding und kein Verhiltnis in der Welt, das nicht gleich-
missig der Wissenschaft vom Schonen, wie der vom
Wahren und vom Guten zufallen miisste. Ja, der Haupt-
theil der Aesthetik, der oft ausschliesslich ihren Platz
einnimmt, namlich die Kunstlehre, gehort eigentlich mehr
in die Ethik und muss auch von ihr abgehandelt werden.
Denn der Kiinstler ist ein Handelnder, ein Thiter, ein
»Poietes«, und fillt als solcher unter die Gesetzgebung
der Ethik. Du hittest als idsthetisch Geniessender noch
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allenfalls das Recht, Gefallen zu finden an einem bdésen,
unsittlichen Kunstwerk, wenn es liberhaupt moglich wire,
daran Gefallen zu finden; dem Kiinstler aber, als Han-
delnden, ist es einfach verboten, Unsittliches und Bos-
haftes zu schaffen, denn indem er sich untgg die Gesetze
des Handelns stellt, verfdllt er auch ihrem kategorischen
Spruch,

Die Scheidung jener drei Grundwissenschaften ist
um so schwieriger, als sie wirklich eine pristabilirte Har-
monie miteinander bilden. Nur die Wahrheit kann als
Schones ein Gefiihl der Lust hervorlocken, oder als Gutes
angestrebt werden, nur das Gute kann dsthetisch wirken
und als wahr anerkannt werden, nur die Schonheit kann
die Begierde nach dem Guten und die Wahrheitsforderung
befriedigen. Daher unterstiitzen einander diese drei Wissen-
schaften und dienen sich gegenseitig als Wegweiser. Der
Theoretiker wird durch Aesthetik und Ethik auf den
richtigen Pfad der Wahrheit gewiesen werden, das Schone,
das Gute wird ihm als Erkenntniskriterium niitzen. Der
Ethiker wird iiber die Wahrheit seiner Giiter vom Meta-
physiker, und iiber ihren Werth vom Aesthetiker belehrt
werden. Der Aesthetiker wird durch das Wahre wie das
Gute mit Sicherheit auch auf die Schonheit aufmerksam
gemacht werden. Diese Methode wird berechtigt sein,
nicht.weil das Wahre, Gute und Schone gleichgeltende
Begriffe sein sollen, sondern weil das Seiende zugleich
um so wahrer, besser und schoner sein muss, je mehr
es seiend ist.

So ergibt sich also wieder eine neue Definition des

Schonen: es ist nichts anderes als das Wahre und das -

-~y
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Gute, das Erstrebenswerthe. Dasselbe Wesen des Geistes
ist es, das in allen drei Richtungen sich darlegt.

ORGANON DES SCHONEN.
5. DIE SCHONHEIT UND DAS GEFUHL.

Das Aesthetische bedarf nun der niheren Bestim-
mung in sich selber. Es muss sich aus der Logik der
Welt ergeben. Die Aufgabe der Metaphysik ist es zu
zeigen, dass der Urgrund der Welt, wie sich eigentlich
von selbst verstehen sollte, in nichts anderem als in dem
selbstbewussten Geiste besteht, dass dieser Geist als un-
bedingtes, allerrealstes Wesen, als Urmonade, als Gott
die Fiille der ihm ebenbildlichen Ideen und Geister aus
sich gezeugt hat. Aufgabe der Ethik ist es ferner zu zeigen,
dass der Zweck der Welt das Gute sein muss, ndmlich die
Befriedigung des Geistes, die Beseligung der Geister. Das
ist eben der Punkt, wo das System der Aesthetik ein-
zusetzen hat. Sie macht sich die Lehren ihrer Schwester-
" wissenschaften zu Nutze: nicht im reinen Erkennen,
nicht im reinen Begehren kann die Befriedigung, die
Seligkeit liegen, sondern im Gefiihl des Erkennens, im
Gefiihl des Begehrens, also in einem Wohlgefallen, das
sich von der Reflexion und von der Strebung ablést. Das
ist eben das eigentliche Gebiet des Schonen, wie wir
schon erkannt haben. Und darum ist Aesthetik im Kreise
der drei philosophischen Hauptwissenschaften die dritte
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und abschliessende. Sie hat das letzte Wort zu sagen.
Als die Theorie des Gefiihls muss sie mit dem passiven
Seelenvermégen, mit der Kategorie des Leidens, mit dem
Gefiihl beginnen, und festhalten, dass Alles das ihr zugehort,
wodurch die Seele passiv afficirt wird.

Aber ist denn dies Gebiet nicht zu weit abgesteckt?
Haben sich denn nicht alle Meister der Schonheit be-
miiht, die niederen kérperlichen und seelischen Lust- und
Schmerzempfindungen von den feiperen Erregungen der
hoheren Sinne zu trennen? Und das gewiss mit vollem
Recht. Aber man darf nicht eine zu starre Scheidewand
aufrichten wollen zwischen dem sinnlich Angenehmen
und dem Schénen. Beide Gebiete sind durch eine Stiege
verbunden, deren Stufen unversehens von dem niederen
Stockwerk ins hohere filhren. Es ist da kein Gegensatz
vorhanden, sondern nur ein Gradunterschied. Denn, wie
bereits erwidhnt wurde, kann auch die niedrigste Lust-
empfindung interesselos und begierdefrei, daher ésthetisch
sein. Es ist nur ein Gradunterschied zwischen den Un-
lustgefiihlen, die wegen eines holprigen Verses, wegen
einer knirschenden Sige und wegen einer schmerzenden
Verwundung empfunden werden. In allen drei Fillen ist
es schliesslich eine rein seelische Beeintrichtigung
meiner Lust. Das kiinstlerisch Lustvolle, das Aesthe-
tische gehort aber hdheren Reihen an, wo das Hissliche
sich nur als ein Negatives, als ein Minder bemerkbar
macht, wihrend die sogenannten sinnlichen oder korper-
lichen Gefiihle einer tieferen Reihe zugehdren, wo
die Lust mehr als eine Befreiung von Unlust ge-
fihlt wird.
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Wir reden nur vom Schonen des Gesichts und Ge-
hors, obwohl es auch eine Kochkunst und eine Kunst
der Wohlgeriiche gibt, obwohl die Plastik sich wesentlich
als Tastkunst erweist, obwohl vom Tastsinn das englische
Wort fiir kiinstlerischen Geschmack hergenommen ist,
und das unsere vom Geschmacksinn, obwohl schon durch
den Namen das sinnlichste und das iibersinnlichste »Ge-
fihl« als verwandt angesprochen wird, obwohl, wie schon
Hogarth schon bemerkt hat, der Gesichtsinn nur ein
feinerer sublimirter Tastsinn ist, obwohl es schliesslich
viel weniger frivol ist, die niederen Sinne auf dsthetische
Ho6he heben zu wollen, etwa Duftsymphonien und Kunst-
werke des Wohlgeschmacks zu dichten, als es frivol ist,
‘die hoheren Kiinste fiir unisthetische Reizungen zu miss-
brauchen. Wenn es ein Hauptsatz der Aesthetik ist, dass
Harmonie gefillt, so wird er auch auf die unteren Grade
des Gefiihls anwendbar sein. Denn der Schmerz ist ge-
wiss die Folge von Disharmonie. Er kann aber anderer-
seits gewiss ebenso lustvoll sein, wie Disharmonien in
einem Tonsatz, welche die Harmonie verzégern. Und
wenn es mir gelingt, korperliche Lust oder Unlust ohne
Begehren und Widerstreben zu fiihlen, so kann ich etwas
dhnliches erfahren wie das édsthetische Gefiihl. Es ist nun
freilich viel schwerer, objectiv und passiv zu bleiben bei
Schmerzen, die mir an die Haut gehen als bei der Lust,
die nur in der Phantasie beruht. Das ist eben die Daseins-
berechtigung der Kunst; sie ldsst mich im Schein, im
Spiele das Genussvolle des grossten Schmerzes fiihlen,
ohne die Furcht und den Schrecken der Wirklichkeit.
Fiir Gott aber wie fiir den richtigen Philosophen und
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Kiinstler ist auch die Wirklichkeit Schein, die Welt etne
Kunst und das Leben ein Spiel.

Wie nahe hier das Hohe dem Niederen steht, ergibt
sich auch daraus, dass sowohl tragische Rithrung wie
korperlicher Schmerz Thrinen entpresst, wenn die Auf-
fassung nicht ganz rein dsthetisch ist, sondern den Willen
mitbeherrscht, und dass sowohl der korperliche Kitzel wie
-die Komik Geldchter erregt. Die stirksten korperlichen
Lustempfindungen und der grosste Schmerz haben beide
so viel Aesthetik an sich, dass mancher Kunstlehrer in
verkehrter Weise das Gefiihl des Schonen aus der Wollust
und das des Tragischen aus der Grausamkeit abgeleitet
hat, Darum wollen wir schliesslich doch die weite Defi-
nition festhalten: das Schéne beruht zum Unterschied
vom Wahren und Guten auf dem Gefiihl als dem rein
passiven Aufnahmsvermogen der Seele; und die Schon-
heit des Schonen wird um so grosser sein, je vollkom-
mener und reiner die Seele sich dem Gefiihl hingeben
kann, je passiver, objectiver, uninteressirter, unreflectirter
sie sich dabei dem Gegenstand gegeniiber verhilt. Die
hoheren Regionen der Sinnlichkeit sind nur darum die
vorwiegend dsthetischen, weil hier das Gefiihl als solches
in seiner grossten Reinheit und Ungetriibtheit erscheint,
weil sich hier dem reinen Eindruck, dem Scheine die
wenigste Bediirftigkeit beimischt. Das sind auch die Re-
gionen, in denen Lust und Unlust in den Begriff der
seelischen Ergriffenheit zusammenfallen und beide dann
als Genuss, als erhohtes Leben empfunden werden.
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® .
6. DIE SCHONHEIT UND DER WILLE.

Wir haben gefunden, dass das &sthetische Gefiihl
eine sehr breite Grundlage hat. Es ist die Lust aller
Kreatur, es ist ihre Beseligung, es ist die Totalitit aller
hoheren und niederen Giiter. Aber es hat auch eine breite
Wirkung. Die Passivitit des Gefiihls wird activ im Kiinstler;
das Schone, das er gefiihlt, erlitten hat, wird in ihm
nothwendig zur That, und zwar um so sicherer, je stirker
und reiner sein Gefiihl war. Die passive Aufnahmsfihig-

keit des Gefiihls bewirkt erhdhte Lebenskraft, erhéhte .

Reaction. Nur wer die Schonheit geschaut hat, kann sie
wiedergeben im Bilde; nur wer den hdchsten Seelen-
schmerz gefiihlt hat, wird ihn im tragischen Kunstwerk
darstellen; nur wen der Liebe Lust ergriffen, wird sie
sehnenden Gesingen anvertrauen diirfen; nur wer die
Harmonie der Welt, die den Tauben verschlossen ist,
mit eignen Ohren gehort hat, wird einen Theil davon
aus dem Saitenspiel hervorzulocken suchen; nur wer die
Architektur der Weltkrifte noch in ihren Ruinen ahnt,
wird sie nachahmen im Stein, wird die statischen Ver-
hiltnisse des Baumes, des Berges in Sidulen, in Giebeln
ausdriicken konnen. _

So muss auch die Welt, als das eigentlichste, grosste
Kunstwerk entstanden sein. Gott hat, wie Platon und
christliche Gottesgelehrte sagen, die Welt geschaffen
nach den i#sthetischen Ideen, den Urbildern, die sein
Geist zuerst gezeugt hatte. Er hat im Grossen, wie
jeder Kiinstler im Kleinen, die Schonheit, die Richtigkeit
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und die Giite dieser Ideen durch seine schopferische
Zeugungskraft erwiesen.

Aesthetisches Handeln ist Kunst. Es unterscheidet
sich vom ethischen Handeln dadurch, dass das Gefiihl
das Beherrschende sein muss, nicht der Wille, nicht das
Begehren und Streben. Dem ésthetisch Handelnden niitzt
das Wollen gar wenig, das beim ethischen Menschen alles
ausmacht. Er muss ergriffen sein. Er schafft nicht aus
Energie, sondern aus Eingebung, voll des Geistes. Er
muss fithlen, nicht wollen lernen. Er muss sich dem Ein-
druck, nicht der Absicht hingeben. Die ésthetische Hand-
lung ist daher auch nicht ausser sich gerichtet wie die
moralische, sie soll keinen Zweck haben, sie soll sich
Selbstzweck sein, sie muss absolute Handlung oder
Spiel sein. ’

So kommen wir zur neuen Definition: Schén ist,
was aus sich selbst zu kiinstlerischem Schaffen anregt,
schon ist das Productive, das Zeugende, schén ist das
Object der absoluten Thitigkeit, des Spieles.

7. DIE SCHONHEIT UND DIE REFLEXION.

Indem nun der passiv Ergriffene beginnen will,
handelnd zu werden, muss sich bei ihm die Reflexion
einstellen. Denn die Reflexion ist eben nichts anderes als
die selbstbewusste Stellung des Subjects zwischen Leiden
und Handeln.

Der Geist kann nicht unbewusst, nicht blind, nicht
unverniinftig schaffen. Sowie die Metaphysik folgerichtig

2
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das Bewusstsein nicht aus dem Unbewussten ableiten
kann, die Vernunft aus dem Unverniinftigen, das Zweck-
missige aus dem Zufall, so darf auch die Aesthetik, wenn
sie doch wissenschaftlich sein will, nicht das Schone vom
Blinden und Tauben, vom Grundlosen und Dunklen ab-
leiten wollen. Es ist allerdings der Adel des Schdnen
und der Welt, dass sie nicht von einem Logiker aus-
gekliigelt worden ist, sie will kein mathematisches Rechen-
exempel sein. Aber es ist doch Sinn in der Welt, wenigstens
unser Sinn, den wir hineinlegen und herauslesen, und
das kann auch der drgste Verneiner nicht verneinen. Es
gibt nichts Unbewusstes in der Welt als das Nichtseiende,
denn »alles Sein ist fiir das Wirken«. Und es kann kein
eigentliches Sein geben, als das Bewusstsein. Aber das
hat ja die Theorie der Erkenntnis ldngst bewiesen. Der
Aesthetik darf das Ergebnis zu Gute kommen.

So wie bei der Weltschopfung das Bewusstsein nicht
dem Werden nachhinken konnte, so kann auch die Reflexion
der dsthetischen Production nicht nachhinken, wie man
hiufig, vom Augenschein verleitet, annimmt. Es gibt kein
Gefiihl und keinen Willen ohne das Bewusstsein dieses
Gefiihls und dieses Willens; und je voller das Gefiihl,
je stirker der, Wille, so heller wird auch das Bewusstsein
sein. Aesthetische Reflexion unterscheidet sich allerdings
von der theoretischen, so wie von ethischem Handeln
dsthetisches sich unterscheidet. Der Theoretiker arbeitet
sich vorwirts, Begriff vor Begriff, Urtheil vor Urtheil,
Schluss vor Schluss; der Aesthetiker iiberschaut mit einem
Blick, mit dem Augenmass die Distanz, die der Theoretiker
mit dem Zollstab oder dem Zirkel abgetastet hat. Das
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Erkennen des Aesthetikers beruht eben auf dem Gefiihl,
auf dem Eindruck, es ist Intuition, Ahnung, sicher und
unfehlbar, wenn auch oft unzulinglich formulirt.

Es wird gewohnlich behauptet, die Reflexion schade
der Production des Schonen und sie sei bei grossen
Kiinstlern durchgehends weit mangelhafter als ihre Werke.
Mir aber ist von diesem Verhiltnis kein Beispiel in der
Kunstgeschichte bekannt; ich habe ganz im Gegentheil
gefunden, dass die treffendsten Urtheile, die tiefsten Ein-
sichten immer von schaffenden Kiinstlern stammen, wenn
sie nun auch nicht immer in der angenommenen Mund-
art einer philosophischen Schule gefasst waren. Es kann
wohl vorkommen, dass ein Kiinstler nicht im Stand ist,
das klar und fliessend auszusprechen, was er recht gut
weiss und was er mit vollem Bewusstsein in seinen
Werken anbringt; es kann auch sein, dass seine Bildung
sehr einseitig ist, dass sich seine Weisheit nur auf ein
paar Handwerksregeln beschrdnkt: aber die muss er
wissen, wenn er schaffen will, sowie die Schwalben, auch
wenn sie nicht reden kénnen, wissen miissen, wie sie das
Nest zu bauen haben. Es ist allerdings richtig, dass
falsche Reflexion in der Geschichte der Kunst gross
Unheil angezettelt hat, aber das ist eben nur ein Beweis
fiir ihre Nothwendigkeit. Nicht das Bewusstsein ist da zu
. beschuldigen, sondern falsche Philosopheme, die so hiufig
arglose Kiinstler verblendet haben. Sophokles, der doch
gewiss kein Schwitzer war, hat iiber den Chor in den
Tragddien eine theoretische Schrift verdffentlicht; selbst
der iiberfruchtbare Lope de Vega, von dem man sichs
am wenigsten versehen sollte, hat eine Poetik verfasst.

2%
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Die treffenden Ausspriiche des Aristoteles sind wohl so
gewiss in den Werkstitten dramatischer Dichter ent-
standen, als auch heute noch Ausspriiche nicht schreiben-
der Kiinstler oft in die Protokolle der Kritiker iibergehen.
Der Einfluss, den Schiller als Denker auf die Philosophie
gehabt hat, war grosser und gewiss heilsamer als der,
welchen die Philosophie der Unkiinstler auf ihn gewann.

Es herrscht ganz allgemein das Vorurtheil, als ob
die Neueren wohl ganz genau wiissten, was und wie’s zu
machen sei, als ob sie nun aber vor lauter Wissen und
Reflectiren die productive Kraft verloren hitten, Nichts
ist falscher. Das gerade Gegentheil davon ist die Wahr-
heit. Die Kiinstler der entschwundenen grossen Kunst-
epochen, die haben ganz klar gewusst, was sie wollten
und was sie wollen durften und worauf es im Grunde
der Sachen ankommt; die Neuen sind erst dariiber, und
nicht ohne grosse Schuld, unsicher und irre geworden,
und dies Gegentheil der Einsicht und Sicherheit hat sie
ganz unproductiv. gemacht in Bezug auf echte grosse
Kunst. Die griechischen Kiinstler, ebenso wie ihr
Publicum, haben, wenn auch in nicht iibertriecbener Ge-
lehrsamkeit, ganz genau gewusst, worauf es beim lyrischen
Gedicht, beim Drama, beim Bildwerk ankommt; sie haben
das dankbar und andichtig als Kinder von ihren Vitern,
ihren Lehrmeistern gehort. Was hat den Pindar befihigt,
schon mit achtzehn Jahren ebenso sicher und kunstvoll
zu singen wie in seinem hdchsten Greisenalter? Er hat
das nicht miithsam ergriibeln miissen, was seine Lehr-
meisterin, die Dichterin Korinna, als Ueberlieferin einer
einfachen Tradition in wenigen Stunden dem Knaben
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beibringen konnte. Unserer Zeit fehlt das giinzlich. Schon
Gothe wie Schiller haben trotz aller Genialitit nicht mehr
die Sicherheit gehabt und nur mit Miihe darnach ge-
rungen, wie das rithrend aus ihrem Briefwechsel hervor-
geht. Sie wiirden gern und mit Vortheil ein grosses Stiick
ihrer irrlichtelirenden Bildung fiir ein paar klare Hand-
werksregeln gegeben haben. Seit zwei Jahrhunderten ist
es die Aufgabe der Aesthetik, mit der epidemischen Un-
sicherheit des Geschmacksurtheils zu ringen. So klein
ihr Erfolg sein mag, in Einem hat sie Recht: in der
Ueberzeugung, dass das wahrhaft Schone trotz seines
Ursprungs aus dem Gefiihl doch auch erkannt und be-
wusst werden muss.

8. DAS SCHONE DER QUANTITAT ODER
DAS MASS.

Wir treten jetzt aus den Vorhallen des Tempels
der Schénheit in das innere Gemach, wo in drei steinernen
Tafeln die Grundgesetze des Schonen eingegraben sind.
Auf der ersten steht die Ueberschrift: Mass; auf der
zweiten: Gegensatz; auf der dritten: Harmonie. Ich ver-
stehe gleich, dass dies mit den bekannten Kategorien der
Quantitdt, Qualitit und Relation zusammenhingt, und
beginne mit der Lesung der ersten Tafel.

Ja, hier sind sie niedergelegt, die Urverhiltnisse der
Welt, der Massstab und die Zirkel des gottlichen Welt-
plans, die schénen Massverhiltnisse, nach denen der Lauf
der Planeten sich schlingt, wonach die dringenden
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Elemente sich reihen, die Krystalle zusammenschiessen,
davon die Proportionen der lebendigen Gestalten, die
Eintheilungen des Ornaments, die Stilgesetze der Archi-
tektur, der Kanon der Bildnerei, Ton und Rhythmus der
Musik und Poesie, das Mass der Verse, Strophen und
Gesinge, die Gruppirung der Gemilde beherrscht werden.
Hier sind die Gesetze, welche dafiir sorgen, dass alles in
Natur und Kunst nicht zu gross und nicht zu klein, nicht
zu viel und nicht zu wenig, nicht zu stark und nicht zu
schwach, nicht zu lang und nicht zu kurz, nicht zu rasch
und nicht zu langsam sei. Hier sind die Gesetze, welche
der Natur verwehren, einen ochsengrossen Frosch und
einen froschkleinen Ochsen, eine elephantengrosse Miicke
neben einen miickenkleinen Elephanten dem Menschen-
auge zu zeigen, die Gesetze, die dem Kiinstler verbieten,
das jiingste Gericht auf eine Gemme zu schneiden und
umgekehrt Bauernidyllen zu Tragédien aufzublasen.

Und ich erkenne, dass dies nicht willkiirlich dictirte
Gesetze eines zopfigen akademischen Schulmeisters sind,
sondern die wahren und ewigen Gesetze der Natur selber.
Es ist nicht der gezierte Modegeschmack eines iiber-
feinerten Jahrhunderts, der sich mit solchen Regeln breit-
macht, sondern der Geschmack der Natur selber, die tief-
innere Logik, mit der vor Zeiten der Grundstein ihres
Kosmos gelegt wurde, mit der sie noch heutzutage weiter
arbeitet und schafft.

So lernen wir das Schone neu definiren als das
Gefiihl des rechten Masses. Schon ist, was als massvoll,
unschon, was als masslos gefiihlt wird.
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9. DAS SCHONE DER QUALITAT ODER
DER CONTRAST.

Ich trete der zweiten Tafel ndher und lese von ihr
Gesetze des Gegensatzes ab, denen die Welt und die
Weltschonheit unterworfen ist. Die Welt besteht als er-
scheinende Wahrnehmbarkeit, als Phinomen, als Kosmos
nur durch die Mannigfaltigkeit, den Contrast, nur dadurch,
dass nicht ein Ding, nicht ein Ereignis sich in ihr wieder-
holt, dass alles verschieden, alles neu, alles urspriinglich,
original ist. Das Gesetz der qualitativen Verschiedenheit
beherrscht die Welt. Es kann nur dadurch etwas wahr-
" genommen und unterschieden werden, dass es sich vor
allem anderen unterscheidet. So war ja die Welt ent-
standen. Der absolute Geist hat die Vollkommenheit
seines unendlichen Wesens in mannigfaltigen Geschopfen
geoffenbart, wie wohl ein Vater entgegengesetzte Seiten
seines Charakters in einer Reihe verschieden gearteter
Kinder verkorpert. Das Starke wie das Schwache, das
Grosse wie das Kleine, das Kalte wie das Warme,
das Siisse wie das Bittere, das Helle wie das Dunkle, das
Gute wie das Bose, das Minnliche wie das Weibliche
tanzen jenen Gegenreihen abwechselnden Fliehens und
Meidens, Scheidens und Neidens, Ausweichens und Hinde-
reichens, Streitens und Gleitens, Sehnens und Wéhnens,
den die Leier des gottlichen Orpheus aufrief an jenem
Schopfungstage, da sein Wort das Licht von der Finsternis
und das Feste vom Fliessenden unterschied. Die Schopfung
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der wahrnehmbaren, unterscheidbaren Welt war zugleich
die Schopfung der Schoénheit. Jede weitere Scheidung war
einer neuen Schonheit Entdeckung. Das Licht, das sich
von der Finsternis schied, hat sich wieder in sich selbst
in unendliche Reihen freundlicher und feindlicher Farben-
tone geschieden. In ihrem dsthetischen Kiinstlergefiihl
hat die Natur die getrennten Reiche, Familien und Arten
gebildet und jeden Typus recht eigenthiimlich, recht be-
sonders ausgeprigt, recht verschieden und gegensitzlich
hingestellt.

Auch die Schénheit der kiinstlerischen Ideale beruht
auf ihrer Entgegensetzung. Die herrschende Here, die
reizende Liebesgottin, die weise Pallas wirken und heben
sich gegenseitig durch die sicher angelegten Gegensitze.

Absolute Schénheit gibt es nicht in der warnehm-
baren Welt und in der menschlichen Kunst. Denn was
erscheinen soll, kann es nur dadurch, dass es sich unter-
scheidet, dass es einseitig, distinct wird und Gegensitze
bildet. Die Kunst, das kiinstlerische Sehen, verstirkt und
unterstreicht diese Gegensitze der Natur noch mehr. Der
Maler setzt Ton gegen Ton, der Zeichner zieht den
scharfen Kontur, der Musiker hilt die verschwimmenden
Kldnge aus einander, der Dichter »theilt die fliessend
immer gleiche Reihe belebend ab, dass sie sich rhythmisch
regte. Die Schonheit des Erhabenen liegt in seinem
Gegensatze zum Komischen, die Schoénheit der Trauer
im Gegensatze zur Lust, die Schonheit des Adagio liegt im
Gegensatze zum Allegro, die Schénheit der geraden und
eckigen Linien liegt in ihrem Gegensatze zu den ge-
schwungenen, die Schoénheit des weiblichen und des
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minnlichen Korpers liegt in ihrem charakteristischen
Gegensatz.

Daraus ergibt sich also die neue Definition: Schon
ist, was als Gegensatz zum anderen gefiihlt wird, das
Contrastirende, das Charakteristische; unschon ist das
Verschwommene, das Gleichgiltige. Und auch das ist kein
ausgekliigeltes Mittel, um durch den Ueberreiz der Effecte
stumpfe Nerven aufzupeitschen, sondern es ist das reine,
nicht aufzuhebende Gesetz der Konigin Natur.

10. DAS SCHONE DER RELATION ODER
DIE HARMONIE.

Die dritte Gesetzestafel der Schénheit verzeichnet
die Grundsitze der Harmonie. Die Gegensitze, darein
die Welt zerfillt, haben eine tiefgemeinsame Wurzel;
denn alles Bedingte muss durch das Eine, Ewige, Un-
bedingte entstanden sein. Diese Gegensitze sind ja
Kinder Eines Vaters, wenn auch entartete; sie sind leib-
liche Briider, wenn auch feindliche. Ihre Blutsverwandt-
schaft wirkt in ihren Gliedern als pristabilirte Harmonie.
Dies ist der Grund, die Mbglichkeit der Causalitit, einer
sonst unerklirlichen gegenseitigen Einwirkung. Diese
Verwandtschaft des Blutes hilt alle Wesen an unsicht-
baren Fiden zuriick, wenn sie vor lauter Streit und Gegen-
satz ins Nichts zerfliessen mochten, so wie der Knabe die
fliegenden Kifer am festgebundenen Faden zuriickhilt.
So nothwendig zur Wahrnehmbarkeit, Giite und Schon-
heit der Welt die Mannigfaltigkeit und Gegensitzlic hkeit
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aller Erscheinungen ist, so nothwendig gehért auch noch
dazu das Gefiihl und das Bewusstsein ihrer einheitlichen
Gliederung, ihrer Harmonie. Die gerade, die krumme Linie
sind deshalb schon in ihrem Gegensatze, weil schliesslich
doch beide hervorgegangen sind aus derselben analytischen
Formel. Die complementiren Farben machen trotz ihres
Gegensatzes darum jene harmonische Wirkung, weil bei
der grossten Verschiedenheit doch immer noch und mit
.um so grosserer Lust ihre urspriingliche Verwandtschaft
gefiihlt wird. Ja, das Gesetz der Harmonie fordert selbst
den Gegensatz; denn nur durch den Gegensatz wird die
durch einseitige Setzung gestorte Einheit wieder her-
gestellt. So nothwendig die griine Farbe den Gegensatz,
die rothe, verlangt, um aus der unruhigen Einseitigkeit
wieder zur beruhigten Ausgleichung zuriickzugelangen,
so nothwendig schreit jeder Satz nach seinem Gegensatz.
Der Engel hat den Teufel, die Tugend das Laster zum
hebenden Gegensatz, das Eckige braucht das Runde, das
Licht muss neben sich den Schatten haben, die Ruhe-die
Bewegung. Dieser harmonischen Ausgleichung verdankt
jede Naturerscheinung, jedes Kunstwerk eine hohere Be-
deutung, auf ihr beruht sogar der Witz, der ja nichts
anderes ist, als die zufillige, gewaltsame Harmonie des
offenbar Unharmonischen. Hieher gehort auch die strenge
Harmonie des Schicksals. Der Kiinstler betont auch da

noch mehr, was die Natur mit scheinbar gleichgiltiger"

Vornehmheit iibt. Er motivirt im Epos und Drama noch
klarer, als es in der Wirklichkeit ins Auge springt. Er
macht ein Stiick Natur dadurch zum Kunstwerk, dass er
es in sich einheitlich abschliesst; er macht es zum mog-

- e .
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lichst vollkommencn'Object dsthetischer Betrachtung, in-
dem er es als einen selbstgeniigsamen Organismus dar-
stellt, als ein Bild des Alls, wo jedes im Gleichgewicht
zu stehen scheint, alles Einseitige zu einer Ergidnzung
gelangt, jede Dissonanz aufgelost wird, alle Krifte sich
in streng geschlossener Wechselwirkung finden.

In der Natur ist eigentlich nur das All ein solches
vollkommenes Kunstwerk. Daher kommt es, dass aller-
dings die Natur als Ganzes der Kunst dsthetisch weit
iiberlegen ist, sie, die vollkommene Harmonie der Gegen-
sdtze, sie, die Ausgleichung alles Widerstreitenden; wih-
rend der einzelne Naturgegenstand dem Kunstwerk an
dsthetischem Werth nachstehen muss. Denn es ist eben
die Hauptaufgabe, die Leistung der Kunst, aus dem los-
gerissenen, einseitigen, unruhigen Naturstiick oder Natur-
vorgang ein abgeschlossenes, in sich zusammenhidngendes,
sich selbst geniigendes Weltsinnbild zu machen. Die
Natur spiegelt zwar auch in ihrer kleinsten Monade das
All, aber der Kiinstler muss im Kunstwerk noch viel
deutlicher einen allsechenden Wunderspiegel des Kosmos
geben, als es die Natur kann und will. Beide aber, Kunst
und Natur, zeigen, dass nur das schon ist, was an sich
die Harmonie der Gegensidtze zeigt, und das unschén,
was diese Harmonie vermissen ldsst.

11. DAS SCHONE DER RAUMLICHKEIT
ODER DIE VOLLKOMMENHEIT.

Die Gesetze der Schonheit, Mass, Gegensatz und
Harmonie kénnen nur wahrnehmbar, also recht im eigent-



28

lichen Wortsinn »isthetisch« werden, wenn sie sich
rdumlich, zeitlich und stofflich dussern. Raum, Zeit und
Materie, das sind der Schonheit Ammen; oder niichterner
ausgedriickt, es sind die Kategorien der Wirklichkeit,
wihrend jene fritheren drei die Kategorien der Noth-
wendigkeit waren. Raum, Zeit und Stoff, alle drei sind
wieder die nimliche Sache, nur anders angesehen. Darum
lassen sich auch Raumkiinste, Zeitkiinste, Stoffkiinste
nicht so strenge trennen, als man gewollt hat. Denn bei
der Musik zum Beispiel, der verhiltnismissig reinsten
Zeitkunst, kommt es auch gewaltig auf die Materie des
Tones an und auf anderes.

Dadurch, dass Seiendes wirklich wird, schafft es
sich seinen Raum, Der Raum ist nichts anderes als Ord-
nung des Mannigfaltigen in der Gleichzeitigkeit. Insofern
der Raum schon der gesetzmissigen, massvollen, harmo-
nischen Ordnung der Gegensitze gleichkommt, gehort er
als solcher in die Aesthetik, ist selber Gegenstand isthe-
tischen Wohlgefallens. Freilich ist der Raum filr sich
allein so wenig wirklich als der Stoff oder die Zeit ohne
Raum wirklich sein konnen. Alle drei sind nur verschie-
dene, einander erginzende Seiten derselben Sache.

Viele Kiinste sind nichts anderes als &sthetische
Bewiltigung des Raums, so die Kunst der Ornamentik.
Diese hat ein Quadrat, einen Kreis und andere Raum-
grossen dsthetisch zu gestalten und auszufiillen. Aehnlich

verhélt es sich mit der Baukunst, entfernter selbst mit -

der Plastik und Malerei. Das Naturschone verdankt haupt-
sdchliche Schonheiten den Raumverhiltnissen. Die Hohe
des Himmels, die Rundung des Sternengewdlbes, die
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Ferne des Hintergrunds, die Steile der Gebirge, das Raum-
ausfiillende des Waldes, all das wirkt schon durch sich
selbst dsthetisch. ’

Der Raumbegriff als das gleichzeitige Nebeneinander
der Dinge kommt nicht nur bei den Raumkiinsten im
engeren Sinne, bei der Architektur, Malerei, Plastik,
Gartenkunst in Betracht, sondern auch bei den Zeit-
kiinsten, insoferne diese Gleichzeitiges darstellen. Die
Mehrstimmigkeit in der Musik ist zum Beispiel ganz
analog einem Raumverhiltnis. Manche dichterischen
Werke hochsten Ranges verdanken der vollendeten Raum-
beherrschung ihre bedingungslos iiberzeugende Macht;
Homer und Dante machen uns selbst im Raumlosen
heimisch. Andere dagegen haben sich durch Unbestimmt-
heit der rdumlichen Anschauung viel geschadet, so trotz
unendlicher Vorziige Klopstock und Wagner. Sie lassen
uns nicht so heimisch werden in ihren Festrdumen der
Poesie, wie's unser Gefiihl zu seiner vollkommenen Be-
friedigung verlangt.

Wenn man beim Raumbegriff nicht eben an der
gemeinen Vorstellung von etwas mit der Klafter Aus-
zumessendem klebt, sondern den schon erwidhnten philo-
sophischen Begriff festhilt, wenn man im Raum also das
gleichzeitige Nebeneinander aller quantitativen und quali-
tativen Verschiedenheiten eines Realen sieht, so wird
man es nicht befremdlich finden, wenn ich aus der
Kategorie des Raumes das altbekannte, das dsthetische
Grundgesetz der Vollkommenheit ableite, So be-
kommen wir die neue Definition: Schén ist das Voll-
kommene, das heisst: das, was ein Ding in seiner gréssten



30

Fiille zeigt, nach allen seinen Dimensionen und Seiten,
in der Entfaltung all seiner Spielarten, Verschiedenheiten
und Gegensidtze, Unschén dagegen ist das Unvoll-
kommene, das was eine Sache nur unvollstindig darlegt,
ohne sie nach allen Seiten hin anschaulich und erschépfend
auszubreiten.

12. DAS SCHONE DER ZEITLICHKEIT
ODER DIE STEIGERUNG.

Wenn der Raum gleichsam die #dussere Ordnung
der Dinge ist, so ist die Zeit ihre innere Ordnung. Die
Zeit ist das geistigere Phinomen; gleichsam das Denken
und das Gedichtnis der Welt; die Vermittlung des Seins
und Nichtseins. Durch den Process des Werdens, der ihr
eigenthiimlich ist, bringt die Zeit das Kunststiick zu
Stande, aus jedem sein Gegentheil zu machen. Sie ver-
einigt und trennt dadurch die Gegensitze, sie wird zur
massvollen, harmonischen Ordnung des Verschiedenen im
Nacheinander, im Inneren des Subjects; darum sie denn
auch Kant mit Recht die Form des inneren Sinnes ge-
nannt hat. Sie reiht die ganze Welt an einem eirizigen
Faden auf, nach einer einzigen Dimension lisst sie jedes
an dem Subject voriiberziehen. Sie zeigt die Harmonie
der Weltordnung noch griindlicher als der Raum, indem
sie zeigt, wie dasselbe Ding nun sein und nun wieder
nicht sein kann. Als rhythmische Weltordnung ist die
Zeit schon an sich idsthetisch. Sie gehort wie der Raum
zur »transscendentalen Aesthetik«, Ihr Pulsiren durch
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Weltperioden, Jahres- und Tageszeiten ist selber schon
Schonheit, Musik., Manche Kiinste beruhen ‘mehr als
andere ganz auf ihr, am reinsten eben die Musik; aber
iiberall geh6rt es zum vollkommenen Eindruck der Schon-
heit, dass dabei die Zeit, die Form des Werdens, der
Entwicklung mit im Spiel ist. Selbst bei den aus-
gesprochenen: Raumkiinsten soll sie betheiligt sein. Man
soll beim Ornament die Entstehung des Ganzen aus
einem Wurzelstamm verfolgen konnen, es soll ein Werden,
eine Bewegung, ein Fortschreiten ausgedriickt werden.
Selbst ein Gebidude soll wachsen, soll sich bewegen, soll
leben, Ein Gemailde soll in sich, zum Unterschiede von
der Photographie, mehrere Zeitpunkte vereinigen. Auch
die Plastik soll die vorhergehende wie die nachfolgende
Stellung andeuten. Das Portridt sogar soll entweder als
Schlusspunkt einer Handlung oder als ihr Anfangspunkt
dargestellt werden; und wenn es auch nur das ruhige
Dasein ausdriicken sollte, so muss es das Sein als etwas
Gewordenes oder Wirkungsfihiges darstellen. Es ist der
grosse Fehler der rein beschreibenden/Gedichte, dass sie
die zeitliche Bewegung vernachlissigen. Und so hingt
auch die Minderwertigkeit der Landschaftsmalerei mit
der geringeren Verwendung eines zeitlichen Geschehens
zusammen.

So wollen wir als weitere Definition der Schonheit
aussprechen, dass nur das schon ist, was ein Werden
von Gegensitzen auseinander fiihlen ldsst. Das ist mit
einem bestimmteren Wort das Kunstgesetz der Entwick-
lung oder der Steigerung.



13. DAS SCHONE DES STOFFES ODER
DAS SYMBOL.

Stoff oder Materie kann mnichts anderes sein, als
eben die massvoll harmonische, ridumliche wie zeitliche
Weltordnung der Gegensitze, die das Absolute entfaltet
hat. Stoff im Sinne der Schonheit und der Aesthetik ist
nicht nur das Greifbare, sondern alles Wahrnehmbare,
jedes Erscheinende, jedes fiihlbare Sichdussern von inneren
geistigen Vorgingen, jeder Ausdruck von Gemiiths-
bewegung, alles Horbare vom Waldweben und Quell-
geriesel, vom Sturmesheulen an bis zur Sprache, zur
Ahnung, zum Glauben und zum Denken. Stoff ist der
Duft der Blumen, der Geschmack des Weines und alle
Gefiihle vom Temperaturgefilhl an bis zum Gefiihl der
Liebe wie des Hasses. All dieser Stoff ist schonheitsfihig,
ist kiinstlerisch, und wird wenigstens von Einer Kunst,
von der Poesie vollstindig ausgeniitzt, die deshalb mit
Recht verdient, die Konigin der Kiinste zu heissen. Der
Stoff hat der Schonheit den Namen geschépft, denn schén
ist das, was erscheint, was sich anschaulich machen kann.
Die Welt, das Product des Geistes, ist nur deshalb isthe-
tisch, weil sie zur Erscheinung kommt, weil der Geist
den Schein des Stoffes angenommen hat. In dem Begriff
des Scheines liegt aber eben auch die Forderung, dass
der Schein auf etwas Seiendes zuriickgehen, dass er
etwas bedeuten muss. Dem Abbild muss ein Urbild ent-
sprechen, Erscheinungen miissen auf Ideen zuriickweisen.
So vereinigt die Kategorie des Stoffes zwei der wichtigsten
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dsthetischen Grundgesetze: das Gesetz der Form und
das der Bedeutung. Schoén ist nur das, was sinnliche,
bildliche, deutliche, naturwahre Gestalt und Form trigt.
Eine wahre Form kann aber ihrem Begriffe nach nur
die sein, die seienden Inhalt, Bedeutung, geistigen Ge-
halt hat.

Unschon dagegen ist gleicherweise das, was es zu
keiner deutlichen materiellen Erscheinung bringt, wie
das, was leer, gehaltlos und unbedeutend ist. So wie’s in
der Welt und in der Natur nirgend Gestalt gibt ohne
Gehalt, so gibt es auch keine Schonheit, die nicht beide
Seiten vereinigen miisste. Es existirt in der Welt nichts,
als das, was sich auch sinnlich bemerkbar machen kann.
Ich wiirde nicht so fest an Gott glauben, wenn ich ihn
nicht horen, fihlen und schauen wiirde. Es ist aber auch
nichts Sinnliches, nichts Wahrnehmbares in der Welt,
das nicht die Gestalt eines Geistigen wire. Das ist der
Knoten der Welt, in dem auch alle Fiden der dsthetischen
Probleme verkniipft sind.

Schon also ist schliesslich nur das, was in bedeu-
tungsvoller Form erscheint, und das ist mit einem Wort
das Symbolische.

14. DAS NATURSCHONE.

Ich habe versucht, an der Hand der Kategorien
eine Metaphysik der Schonheit zu geben. Ich habe die
héchsten Gesetze, allgemeinsten Principien, ihre breitesten
Grundlagen gesucht. Nun lasst uns die Schonheit, wie

3



34

sie hier auf der Welt in concreter Gestalt auftritt, mit
offenen Augen anschauen, lasst uns das Schone in der
Natur betrachten und uns dabei fragen, warum es denn _
gar so schon ist. Denn schon ist sie, die ganze Welt,
wenn wir sie mit schonheitsbediirftigen, schonheitsuchen-
den Augen durchschweifen; schon ist sie, wenn wir ver-
stehen, in ihr das zu finden, was ihr Wesen und Sein,
ihre Grundlage, Bedeutung und ihr Kern ist. Schoén ist
sie, wenn wir nicht freventlich selber die Augen uns ver-
binden, die sie uns gegeben hat, ihre entziickendsten
Reize zu schauen. Die Schonheit ist ihr Wesen, gleichwie
die Wahrheit und die Giite; das weiss jeder Wissende, jeder
Gliickliche, dem sie durch die Vermummung ihrer Schleier
einen seligen Blick auf ihren lebendigen Leib gegonnt hat.

Man kann mit den Hofhunden nicht iiber die Schon-
heit der Musik oder des Mondlichtes streiten; denn beides
gefdllt ihnen einmal nicht, wie man sagt, und ihr Heulen
es bezeugt. Und es ist wahrscheinlich, dass sie demnach
in ihrer Aesthetik behaupten werden, sie . verstiinden
es besser und die Schonheitsschwidrmer wiren in dieser
Beziehung Optimisten und seichte Kopfe.

Wahrlich, es gehort ein eigener, sechster oder wie-
vielter Sinn dazu, die Schonheit der Welt zu finden und
zu fassen. Man muss schon ein Geisterseher sein, man
muss durch die gewohnten Alltdglichkeiten der Dinge
hindurch ihr immer lebendiges Wesen schauen oder
ahnen, so wie’s seit jeher alle wirklichen Kiinstler ge-
schaut und erahnt haben.

Und was ist dies Wesen der Welt, das Wesen zu-
gleich der Weltschénheit? Was ist es, was als Massvolles,
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als Gegensitzliches, als Harmonisches die Welt aus-
macht? Was ist es, das die Korperlichkeit des Stoffes
angenommen hat, den Weltraum schon erfiillend, den
Reigen der Zeitlichkeit tanzend? Was ist es, das unser
Gefiihl, unseren Willen, unseren Verstand anklingend und
fortreissend iiberall erregt? Was ist der Triger aller Er-
scheinung in der Welt, zugleich der Triger der Welt-
gerechtigkeit wie der Schonheit? — Du hast das Wort
der Losung in deiner eigenen Seele; du bist es selbst,
es ist der Geist als charakteristisches, typisches, orga-
nisches Einzelwesen, es ist die Personlichkeit,

Das ist die wesentlich dsthetische Weltanschauung,
die demnach in der ganzen Welt, in allen Dingen ge-
fiihlsfidhige, strebensvolle Wesen sieht, getragen von einem
verniinftigen Zweck; und nur insoweit die Natur diesem
~ gesuchten und geforderten Ausdruck der Personlichkeit
nahe kommt, vermag sie jenes Mass, jene charakteristi-
schen Gegensitze und zugleich jene Harmonie zu bieten,
welche zusammen zur Erzeugung der Schonheit noth-
wendig sind. Nur insofern der Stoff Triger oder, was
hier dasselbe sein muss, Symbol bewussten Geistes ist, nur
insofern Raum und Zeit durch bewusste Zweckmaissigkeit
ausgefiillt ist, ist die Natur asthetisch.

Daher konnen wir nun statt aller friilheren Definitionen
diese aufstellen: Schénheit ist der Ausdruck von Personlich-
keit. Und daher wird umgekehrt ein Ding um so hiss-
licher sein, je weniger charakteristische Personlichkeit
darin zum Ausdruck kommt.
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15. DIE VIELHEIT IN DER NATUR.

Der Eine unendliche Urgrund der Welt, der absolute
Geist, hat seine schopferischen Ideen in einer Fiille von
ebenbildlichen Geistern, von beseelten Personlichkeiten
geoffenbart. Das ist eine Thatsache der Metaphysik,
der Ethik und der Aesthetik. Das Schéne beruht wesent-
lich auf der Erscheinung des Geistes als einer Vielheit
von Geistern. Die Schonheit der Welt, der Natur bestcht
darin, dass diese Vielheit in der Allheit sich wieder zur
Einheit zuriickwendet und abschliesst.

Eine starre, monistische, pantheistische Natur-
anschauung ist ebenso falsch als unschén, wie zum Bei-
spiel die der Inder, gewisser persischer Mystiker, und des’
Spinoza wire, wenn sie nicht ihre Correctur in der nidheren’
Ausfilhrung finde. Dagegen ist andererseits auch eine
rein atomistische Naturanschauung ebenso unschén als
falsch, wenn sie nur unendliche Viclheiten des Seienden
annimmt, ohne das gemeinsame Band, den gemein-
samen viterlichen Ursprung anerkennen zu wollen, Schin
und wahr dagegen ist die Naturanschauung eines hier-
archisch gegliederten Individualismus, wie er der griechi-
schen und der christlichen Weltanschauung zu Grunde
liegt. Dieser bei aller Verschiedenheit festgehaltene In-
dividualismus ist es auch, der die classische wie die
romantische Kunstbliithe hervorgetrieben hat.

So gelangen wir zu dieser genaueren Definition:
Die Schonheit der Natur beruht auf der cinheitlich ge-
gliederten Vielheit der sie tragenden Individualititen.
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Der kiinstlerische Schopfergeist als solcher hat eben diese
Vielheit aus sich hervorgebracht. Oder auch: Schén ist
das Individuelle, das Concrete, vermdhlt mit dem All-
gemeinen, dem Einheitlichen, dem Typischen. Schon ist
der individualisirte Typus, schon das typische Individuum.

Natura ludit in individuis.

16. DIE MANNIGFALTIGKEIT IN DER
NATUR. '

Die Schonheit der Natur beruht weiters darauf, dass
die Trdger der Individualitit verschieden sind in ihrer
Qualitit, Sie sind gut oder bdse, licht oder dunkel, gott-
lich oder teuflisch. Vom Gottvater bis zum Krystall ist
keine Personlichkeit der anderen gleich. Die Weltschon-
heit verlangt die Verschiedenheit der Qualititen, wie die
Schonheit des Baums die Verschiedenheit aller Blitter,
Zweige, Partien verlangt., Das schonheitsuchende Kiinstler-
auge fithlt diese Verschiedenheiten als Genuss. Es ist das
Schéne beim Menschen, dass er nicht Engel, nicht Teufel,
nicht Thier, nicht Pflanze, nicht Stein ist. Und so bei
den anderen Wesen allen. Es ist sogar das Schone am
Hisslichen, dass es nicht schon ist, sondern recht eigen-
thiimlich hisslich, wie nur etwas hisslich sein kann. Es
macht am Menschen die Schonheit aus, dass Hand und
Fuss anders ist, dass harte mit weichen Formen ab-
wechseln, dass Mann und Frau, jung und alt verschieden
sind. Es gibt gewiss auch eine Mohren-Venus, wie's eine
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griechische gibt, und ihre Schonheit miisste darin be-
stehen, dass sie gerade von einer besonderen Qualitit
ist. Dass uns die Mohrinnen in Wirklichkeit nicht so
besonders schén vorkommen, spricht nicht dagegen. Denn
auch nur unserem schonheitsgeiibten und geschulten Sinn
erscheint unsere Rasse so schon. Wir sehen alle Kaukasier
mit den Augen des Phidias, Polyklet und Praxiteles an.
Das ist ein Vortheil, den die Negerin nicht hat.

Schon ist ferner die Mannigfaltigkeit der Gotter-
gestalten; ihre verschiedene Qualitit macht ihren Cha-
rakter, ihren Typus aus, macht sie werthvoll fiir Poesie
wie Kunst. Schon ist die Mannigfaltigkeit der Landschatft,
der Gegensatz der Ebene zum Gebirge, der Wiiste zur
Vegetation, und so weiter. '

Die Kunst, besonders Architektur und Ornamentik,
macht von dieser Verschiedenheit ausnahmsweise nicht
immer Gebrauch, aber auch meist nur scheinbar, wenn
zum Beispiel gewisse Stile, doch auch nicht alle, die
Sdulen eines Gebdudes vollkommen gleich bilden und
ebenso bei den Fenstern keine Verschiedenheiten an-
bringen. Abgesehen davon, dass eine hingezihlte Reihe
stets geistlos und fade wirkt, wenn sie zu eintonig fest-
gehalten wird (unsere moderne Fassaden-Architektur leidet
stark daran), so haben doch selber bei den Griechen
die verschiedenen Siulen je nach ihrer Richtung und
Stellung nicht ganz dieselbe Stirke, Gestalt und Neigung
‘an dem selben Tempel. Und welche Mannigfaltigkeit der
Stilformen herrscht iiberall da! So dass man eigentlich
nicht drei, sondern ebensoviele Baustile zihlen muss, als
es antike Bauwerke gibt.
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Aber ich habe jetzt von der Natur und nicht von
der Kunst zu sprechen, und dort gilt gewiss der Grund-
satz, dass das Schéne nach allem andern auch auf
den charakteristischen Verschiedenheiten der Individuen
beruht,

Natura diverso gaudet.

17. DER HARMONISCHE ZUSAMMENHANG
DER NATUR.

Die Schonheit der Welt besteht zum dritten darin,
dass die Menge der Individuen, welche zusammen die
Welt ausmachen, in harmonischer Relation sind. Die
ganze Welt ist ein wohlgeordneter Seelenstaat, wo jedes
Amt von den héchsten Geistern und Engeln bis zu den
niedrigsten Thieren, Pflanzen und Stoffen rechtmaissig
ausgetheilt ist. Oder die Welt ist ein Reigen, wozu sich
alle Wesen die Hinde reichen und in denselben Takt,
dieselbe Melodie mit einstimmen. Oder die Welt ist ein
gottlich Schauspiel, darin alle die vorher angenommene
Rolle durchzufithren haben, der Kénig wie der Bettler,
der Didmon wie das Thier. Die schépferische Natur als
Kiinstlerin ist die Dichterin dieses Schauspiels, sie steht
den Auffiihrungen vor, sie blist jeder einzelnen Maske
die Rollen ein. Oder die Welt ist ein Kampfspiel der
Geister, wo Gotter Menschen werden, um die Leiden zu
besiegen, wo Menschen den Himmel erstiirmen, wo jeder
dem anderen Mitkdmpfer au der Stufenleiter zum Ruhme
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zuvorzukommen sucht, um die Siegeskrone vor allen
anderen zu nehmen.

Gotter und Gottergeschicke ragen herein in diese
schone Welt. Der Himmel kommt zur Erde herab. Die
Holle sendet ihre Scharen aus. Alles steht in allgemeiner
Wechselwirkung, es ist ein gegenseitiges Sichbedingen,
Sicherginzen, Sichfordern der Gegensitze, schrankenlose
Wirkung in Nidhe wie Ferne, steter Zusammenhang des
Entgegengesetzten.

Schén ist also die Welt als sich bedingender, har-
monischer Zusammenhang irdischer und himmlischer
Individuen, Seelen und Geister. Oder, gerade heraus-
gesagt: die Natur als Object ésthetischen Wohigefallens
ist nichts anderes als die Welt der Mythologie, der
Legende, der Sage, des Wunders. Mythologie, das ist
dsthetische Weltanschauung. Wo der Mythos in diesem
weitesten Sinn aufhort, ist auch kein #sthetisches, kein
kiinstlerisches Interesse mehr. Das Hissliche dagegen ist
entgotterte, entgeistigte Natur.

Damit soll nicht conventionellen Liigen der schén-
rednerischen Dichtergalanterie das Wort geredet werden,
sondern lediglich und allein der simplen Wahrheit, der
nackten Wirklichkeit. Denn die Welt der Sage, des
Waunders ist die wirkliche Welt, die Welt der Chronisten
und der Geographen ist eine Welt des oberflichlichen
Scheines. Die dsthetische, die poetische Welt ist die philo-
sophische. Das hat der Meister derer, die da wissen, das
hat der niichterne Aristoteles, der Philosoph an sich,
selber eingestehen miissen, indem er die Poesie fiir philo-
sophischer erkldrt hat als die Historie. Die Wahrheit
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iber die Volkerwanderung, ihren Kern haben wir nicht
in den mageren Aufzeichnungen der Jahrbiicher jener
Zeit, sondern in den Sagen von Siegfried, Etzel, Gunther
und Dietrich, von Konig Artus und dem Gral. Die
Wahrheit iiber Karl den Grossen und seine Bedeutung
leuchtet nicht aus der diirren Biographie des Einhard
heraus, sondern aus dem Rolandslied und den anderen
Karlsliedern. Und die Wahrheit iiber die Verhiltnisse des
Kosmos stehen nicht bei Humboldt, sondern bei Dante,
bei Homer, bei den Dichtern. Wahrer und natiirlicher
als der ausgezeichnete Rottmann und andere Landschafts-
maler haben die Griechen ihre Natur gemalt, wenn sie
nicht Bidume, Quellen und Felsen, sondern Dryaden,
Hyaden und Oreaden dargestellt haben.

18. DAS GEFUHL IN DER NATUR.

Der Mythos oder die recht eigentlich dsthetische
Naturanschauung sieht alles Wahrnehmbare ganz als von
Gefiihl erfiillt an. Sie wird so die Weltanschauung des
allgemeinen Mitgefiihls. Nicht nur Thier und Pflanze,
nein, auch Himmélskiirper, Elemente, Berge, Steine
werden als fiihlend, als leidend, als sympathisirend be-
trachtet. Nicht als ob die Materie beseelt wire; ein héss-
licher Gedanke! Sondern die Welt wird als eine Gesell-
schaft von gefiihlvollen Geisterseelen aufgefasst. Die
Baumnymphe trauert und vergiesst Blut, wenn ihre Schein-
hiille verwundet wird. . Der Wasserelf sehnt sich nach
Menschenseligkeit, Oreaden antworten dem Anruf. Der
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Liebende klagt sein Leid dem mitfihlenden Hain, der
Verzweifelte dem Meer und der Oede. Dass die ganze
Natur mit fiihlenden Geistern erfiillt ist, das ist eine
Forderung, ohne welche keine Kunst moglich wire, ohne
die kein Mensch wahres Interesse der Natur entgegen-
bringen koénnte, ohne die der Mensch in seiner Umgebung
sich selber nicht verstehen wiirde. Jeder Naturgenuss
beruht im tiefsten Grunde darauf. Und wenn, wie man
erzihlt, Sokrates deshalb ungern die Stadt verliess, weil
er mit der Natur nicht dialektisch verkehren konnte, so
war das ein Mangel seiner verstandesmissigen Anlage;
die Griechen haben sonst gar wohl gewusst, was sie an
der Natur hatten. Sie haben sie so wohl verstanden, dass
sie ihr menschliche Gestalt geben konnten, dass sie mit
ihr, wie mit ihresgleichen, wie mit ihren Blutsverwandten
verkehrten.

Jeder Kiinstler braucht das Mitgefiihl der Natur zum
kleinsten Kunstwerk; und wenn sich mancher Poet iiber
ihre Gefiihllosigkeit in seinen Reimen beklagt, so beweist
er damit nur, dass er das Gegentheil mit Recht erwartet.
Ob diese Forderung und Erwartung begriindet ist, das
auszumachen kommt weniger der Aesthetik als der Meta-
physik zu. Diese wird aber als ein nicht verwerfliches
Zeugnis fiir den geistigen Urgrund der Natur die psycho-
logische Thatsache verwerthen diirfen, dass der dsthetische
kiinstlerische Sinn sie fordert und voraussetzt als etwas
Nothwendiges, Urspriingliches und Natiirliches. Und
ebenso wie der Kiinstler unwillkiirlich und nothwendig
von seiner Psyche weiter auf die Welt da draussen
schliesst, so wird der Philosoph bewusst und methodisch
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einen dhnlichen kosmologischen Analogieschluss machen
miissen,

So wird unsere Definition wieder etwas bestimmter:
Schon ist die Natur, wenn sie ganz als mit fiihlenden
Geistern bevolkert angeschaut wird. Unschon ist das
Gefiihllose, dem kein Mitgefithl, kein sympathischer Zug
abgewonnen werden kann.

19. DAS WUNDER IN DER NATUR.

Der schonheitsuchende Sinn entdeckt die Natur
nicht nur voll von Gefiihl, sondern auch voll von Wille,
Kraft, Thitigkeit und Streben. Er wird niemals aufhéren,
den Sonnengott auf seinem Wagen zu sehen, der Welt
den Segen bringend; er wird niemals aufhéren, die
Michte der Planeten, der Naturkrifte, des Windes, des
Donners zu scheuen oder zu verehren; er wird unwill-
kiirlich, wohin er nur seinen Tritt setzt, mit Damonen
guten und bésen Willens zusammentreffen. So wie wir
selber, so wollen alle Wesen, alle Naturerscheinungen
etwas, sie mogen nun einen starken oder schwicheren,
einen guten oder bdseren, einen bewussten oder un-
bewussteren Willen haben. Sie sind entweder deinc
Bundesgenossen oder deine Feinde. Die Sterne blicken
dich entweder giinstig oder schidlich an. Der Wind um-
kost deine Blumen oder er zerstort deine Pflanzungen.
Das Element ist dir entweder gniddig oder erziirnt, und
du suchst es durch frommendes Verhalten dir geneigt zu
machen. Der dsthetische Sinn geht hier Hand in Hand
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mit der Frommigkeit. Die Griechen haben ihre Local-
genien, Gottersitze, Flur- und Berggotter, Stadtgéttinnen
verehrt und an ihre Macht geglaubt, das Christenthum
kennt Schutzpatrone und Schutzengel von Léndern und
Stiddten, Nothhelfer, die den Elementen vorstehen, wunder-
wirkende Quellen, Biume und Orte. All dem liegt der
begriindete Glaube an gottliche und ddmonische Michte
in der Natur zu Grunde. Dieser Wunderglaube bingt
auch zum Theil mit der Heilkraft der Naturdinge zu-
sammen. Den meisten Heilkrdutern wird schon durch
ihren’ Namen géttliche Mitwirkung beigelegt. Wenn du
krank bist und dein eigener Wille zum Leben nicht aus-
reicht, so wirst du diesen mangelnden Willen ersetzen
lassen durch die Heilkrifte dir befreundeter Kriuter
und Stoffe. .

Selbst in den von Menschenhand gefertigten Ge-
rithen und Werkzeugen ist ein vom Erzeuger hinein-
gebannter Wille niedergelegt, der nun selbstindig weiter
wirkt. Das alte Midrchen von dem Schwert, das einmal
gezogen, Blut trinken muss, bevor es wieder zur Scheide
zuriickkehrt, ist ein ganz richtiger, tiefsinniger Ausdruck
dieses Verhaltens. Es ist fast buchstiblich so. Viel un-
sinniger Aberglaube mag bei diesen Vorstellungen im
Einzelnen zu finden sein. Noch unsinniger aber wir’ es,
diese Vorstellungen im Allgemeinen deshalb als Atavismus
abweisen zu wollen.

Es ist fiir den Einsichtigen kaum nothig, dass hier
bemerkt werde, wie wesentlich verschieden das von der
Aesthetik geforderte Leben in der Natur gegeniibersteht
der von blinden Trieben besessenen Materie der neueren
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Philosophie. Die Aesthetik scheut vor dieser masslosen
Vorstellung zuriick, sie fordert im Gegentheil die Welt
der Sage und Mythologie, der Legende und des Wunders,
eine Natur, die nicht voll mechanischer Krifte, sondern
voll von Géttern und Ddmonen, Geistern und Gespenstern,
Engeln und Teufeln ist. Mit einem Wort, die Welt der
Dichter und Bildner, die Welt der Poesie und der Phan-
tasie, und vor allem: die Welt der Religion.

Die Welt ist also fiir den dsthetischen Sinn eine
Vereinigung mehr oder minder wollender Wesen. Als
solche darf sie schon genannt werden. Schonheit ist Aus-
druck personlichen geistigen Willens in der Natur. Wo
der Wille nicht zum Ausdruck oder zu falschem Ausdruck
kommt, dort ist Hésslichkeit.

20. DIE VERNUNFT IN DER NATUR.

Wie meiner Seele, dem Ebenbild des Absoluten,
neben dem Willen und dem Gefiihl auch die Reflexion
zukommt, so muss ich auch in der Natur, dem Kunstwerk
Gottes, etwas der Reflexion Analoges voraussetzen. So
nothwendig ich die Natur in der Form der Zeit und des
Raumes anschauen muss, so nothwendig muss ich sie
durch die Kategorie der Vernunft auffassen. Ich muss
mir die Weltwesen alle mehr oder Yeniger als vernunft-
erfiillt vorstellen. Ich muss sie denkend denken und wenn
ich ihnen auch mein eigenes Gehirn zum Denken ihrer
Gedanken leihen miisste. Was sind wir selber denn
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anderes als die Gedanken Gottes? Er denkt mit unseren
Gehirnen seine weltgeschichtlichen Pline fort. Und was
ist die Natur anderes als die Erscheinung des Geistigen,
iiberall getrinkt und gesittigt von Vernunft? Ihr konnt
die Vernunft aus der Natur wohl hinwegstreiten, aber
nicht. hinwegdenken. Dass die Natur verniinftig ist, das
lehrt den wahren Metaphysiker die Methode, den Aesthe-
tiker das unmittelbare Gefiihl. Die teleologische Welt-
anschauung ist hier der idsthetischen gleich. Darum hat
Kant ganz richtig in der Kritik der Urtheilskraft Aesthetik
und Teleologie zusammen behandelt. Die Vernunft in der
Welt, Gott in der Natur ist eine wesentlich #sthetische
Forderung. Das Schonheitsgefiihl braucht und fordert
eine verniinftige Weltordnung und Regierung. Es sieht
in der Natur Plan und Ziel. Jeder Organismus erscheint
ihm nach verniinftigen Zwecken und nicht nach blindem
Zufall aufgebaut. Ein schoner Organismus ist ein zu voll-
kommener Erscheinung gelangter Gedanke. So der
Krystall, die Pflanze, das Thier. Der Protokollfiihrer der
Naturhistorie darf mit dieser Anschauung auf das eigent-
liche Verstindnis der Natur verzichten, der Philosoph,
der Kiinstler kann es nicht.

Schon also, zugleich allein begreifbar ist die Natur,
angeschaut als verniinftige Zweckmissigkeit; schon ist
sie, soweit sie nach ihren Absichten begriffen und auf-
gelost werden kann. Hisslich wird das sein, was uns noch
zwecklos, unverniinftig erscheint, wofiir wir keinen Grund
angeben konnten als blinden Zufall, vernunftlose Laune.
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21. DIE RAUMSCHONHEIT DER WELT.

Es ist der dsthetischen Anschauung wesentlich, dass
sie den Raum nicht so niichtern auffassen kann wie die
gemeine Meinung der sogenannten Naturwissenschaft. Nicht
so niichtern und nicht so gar unmoglich! Denn dieser Raum
in seiner langweiligen Unbegrenztheit, seiner unendlichen
Theilbarkeit ist ein zum Verriicktwerden undenkbares
Monstrum. Nein, so gut ich mich nur als abgeschlossene
Personlichkeit auffassen und begreifen kann, so kann ich
auch das rdumliche Verhiltnis der Natur analog nur als
wohlgegliederte, geschlossene Gesammtorganisation alles
Seienden im Nebeneinander begreifen. Und darum haben
auch die Mythologien der Alten naturgemiss den Raum
als Analogie der Personlichkeit, als einen Urgott auf-
gefasst.

So wie meine Personlichkeit erfahrungsgemiss
zwischen hoheren und niedrigeren Einwirkungen in der
Mitte steht, so hat &sthetische Naturanschauung die
rdumliche Welt nothwendig in eine Oberwelt, Mittelwelt
und Unterwelt theilen miissen, in Uranos, Gaia, Tartaros.
Das sind Weltrdume, die freilich nicht auf die groben
Linsen des Fernrohrs reagiren, die man auch nicht auf
eine Weltkarte reinlich eintragen kann, kein Luftsegler,
kein Bergmann wird sie finden und entdecken, aber der
dsthetische Sinn wird sie dessen ungeachtet immer wieder
fordern, welch Jahrhundert der Plattheit auch dariiber
spotten mag. Himmel und Hoélle werden eine nothwendige
Forderungder Aesthetik bleiben,und nicht blos der Aesthetik,
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denn ihre Wirkung beruht auf der metaphysischen Realitit
dieser Orte. Selbst die kritischeste Wissenschaft wird sie
nicht ableugnen diirfen, mag sie diesen Vorstellungen
auch nur eine symbolische Bedeutung zusprechen, je
nach ihrer Schulterminologie. Himmel und Hélle sind
fir die menschliche Vorstellung so wirklich und wirksam,
wie diese sichtbare Welt, ja noch wirksamer. Es sind
Thatsachen der Weltgeschichte, der Psychologie, wenn
auch nicht Thatsachen der Geographie, der Astronomie.

Das Schénheitsgefiihl bedarf des Himmels und der
Hélle zum vollkommenen Abschluss des Naturbildes.
Andererseits trigt es Himmel und Hélle geradewegs in
diese Welt herein. Die Welt wird schén als Sitz der
Géotter, als Heiligthum, als Tempel der Gottheit, als
Kampfplatz der Dimonen. Der Menschengeist kann sich
einen hervorragend schonen Platz nicht anders denn als
Lieblingsort und Thronsitz des Gottlichen erkldren.
‘Darum baut er auf die stolzesten Berge, mitten in ent-
ziickendste Thiler, in die romantischesten Schluchten
seine Tempel, Altdre, Kirchen, Kapellen, Kloster und
Wallfahrtsorte. So muss Delphi, so Nemea, so miissen’
alle heidnischen und christlichen Wallfahrtsorte, Wunder-
und Gnadenstitten entstanden sein. Es ist nicht nothig,
ihre wohl bekannten Namen hier aufzuzihlen. So sind
andererseits wieder all die Héllenthiler, Teufelsfelsen,
Riesengebirge, Hexenkessel und dhnliches benannt worden.

Das unheimlich Geschlossene, Hollische von Schluch--
ten, Hohlen, Klammen im Gegesatz zur offenen, freien,
himmlischen Landschaft bildet die Schonheit der Welt.:
Schon ist der Berg als Burg der Gotter, schon ist das Thal als
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Wohnung der Nymphen, schon ist der Wald als Be-
hausung der Dryaden, der Elfen, schén das Meer als
krystallene Halle der Wellenmédchen, schon ist der Fluss
als Versteck der Wasserweibchen, Nixe, Nocke; schon
sind die Wolken als Schiffe der Geister, schon ist der
Sternenhimmel als Wohnung der Seelen, schon ist der
weite Himmelsraum als Thron Allvaters. Schén im ent-
gegengesetzten Sinn ist der nidchtliche Himmel, die
grausige Schlucht, der tosende Wasserfall, der feuer-
speiende Berg, als Wohnungen und Spuren unheimlicher,
feindlicher, hollischer Machte.

Mit Einem Wort: Schon ist die Welt vorgestellt
als der Zwischenort zwischen Himmel und Holle, der
Sitz himmlischer und héllischer Geister, der Kampfplatz
streitender und spiclender Dimonen. Also mit schonheit-
suchenden Augen gesehen ist die Welt, ist die Natur
schon an sich das vollkommene Kunstwerk.

22. ZEITSCHONHEIT DER WELT.

Aehnlich steht es mit der Welt in ihrer zeitlichen
Erscheinung. Metaphysiker mogen dariiber streiten, ob
die Zeit einen Anfang genommen hat oder nicht. Fir
den Aesthetiker ist die Zeit etwas Abgeschlossenes, Be-
stimmtes, Begrenztes, eine Personlichkeit, ein Dimon:jener
alte Kronos, der die Welttragddie mit der ersten schicksal-
schweren Handlung, mit dem ersten Frevel eroffnete.
Aesthetische Betrachtung sieht in jedem zeitlichen Ge-
schehen Handlung, That, Streit, Verschuldung, Verwicklung

.4
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oder Losung, Wirkung, Schicksal, Gerechtigkeit. Die
ganze Weltgeschichte wird ihr einheitliche Handlung mit
Anfang, Mitte und Ende, mit Verwicklung und Losung,
mit Verschuldung und Siihnung. Sie macht die Ewigkeit
fassbar, indem sie. die Schrecken der Unendlichkeit in
sich organisirt. Jeder kleinere Zeitabschnitt ist ihr ein
Symbol des Ganzen, der Ewigkeit, des Weltgeschicks.
Sie sieht im Augenblicke das Ewige. Der Maler ldsst aus
den Augen des Bildnisses das Sein der Ewigkeit' in das
Werden der Zeitlichkeit hereinschauen. Der Dichter er-
weitert den Moment zur Unsterblichkeit. Unsterblichkeit
der Seele, welche der Metaphysik bei der Idealitdt der
Zeit selbstverstindlich erscheint, ist auch vor allem eine
Forderung der Aesthetik. Das Verzeitlichte muss von ihr
auch wieder verewigt werden.

Wie das Weltgeschick im Grossen, so stellt das
Leben des Individuums eine Tragodie vor im Kleinen,
mit metaphysischem Hintergrunde. In anderer Weise wird
das Jahr, der Tag zur dsthetischen Handlung. Das Auf-
steigen des Lichts, die Morgendimmerung, der Aufgang
der Sonne, dann ihr Kampf mit Nebel und Wolken, das
Erwachen der Natur, die Peripetie des Mittags, nun
Abendruhe, das Abendroth, das Heraufziehen der Damme-
rung und der Nacht, das Kreisen der Sterne, das alles
ist dem isthetischen Sinn Ereignis 'und Handlung, ein
Spiel, ein Kampf, ein Epos, ein Kunstwerk. Ebenso der
Jahreslauf: die Geburt des neuen Lichts in den Weihe-
nichten, der ringende Beginn des.Naturlebens, das Er-
wachen der Thier- und Pflanzenwelt, das stiirmische
Nahen des Friihlings, die Katastrophe des Gewitters, der
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prunkvolle Festeinzug der Wonnezeit, der Umschlag in
der Sonnenwende, die Verwandlung des liebreichen Cha-
rakters der Wirme. zur feindseligen Hitze, die wohlthitig
durch den reichen Herbst gebrochen wird, das Hinsterben
der Natur und ihr Winterschlaf unter der Schneedecke:
das alles ist wieder fiir die schone Betrachtung ein Ringen

lebendiger Krifte, gottliches Schauspiel, ein schicksal-

volles Drama mit idyllischen Episoden.

Und so steht es mit jedem Geschehen, mit Vélker-
geschicken und Naturereignissen, grossen und kleinen.
Ueberall entfaltet sich die Schonheit der Natur in der
Form zeitlichen Geschehens, zeitlicher Handlung. Und
wo das nicht stattfinde, wo das in den Hintergrund trite,
dort wire die Natur auch unschon und uninteressant,

23. STOFFSCHONHEIT DER WELT.

_ Der Stoff hat #sthetische Bedeutung als Efscheinung
des Geistes, der Seele. Der Stoff ist die Wahrnehmbarkeit
der Seele, der Individualitit. Der Stoff ist demnach wohl
unerlissliche Bedingung des Aesthetischen, denn er allein
vermittelt Anschaulichkeit des Geistes. Er macht erst die
Natur wahrnehmbar, édsthetisch im urspriinglichen Sinne,
Aber der Stoff hat eben nur deshalb Werth, weil er das
wahrnehmbar macht, worauf es ankommt, das Ding an
sich, den Kern der Welt, das Absolute, den Geist, die
Scele, das Bewusstsein, Jeder Stoff ist eine verschiedene
Ausdrucksart des Geistigen, eine verschiedene Weise, darin
es sich wahrnehmbar, fassbar macht. Das ist sein Wesen;

4*
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an sich ist er sonst nichts. Der Geist, das Seiende, wird
durch den Stoff begriffen und entwickelt, der Geist spricht
durch den Stoff mit uns. Diese Gottersprache heisst
Symbol. Was wir Menschen durch Begriffsworte kenn-
zeichnen, das driickt die Natur durch Farben, Toéne,
Formen aus. Alles in der Welt hat da seine Bedeutung.
Die Natur ist eine Universalsprache von unendlich vielen,
aber nicht willkiirlichen Zeichen. Jeder Stein, jedes Ele-
ment, jedes Metall, jede Blume, jedes Thier, jede Farbe,
jede Zahl, jede geometrische Figur, jede Linie, jede
Stellung, jede Bewegung, jeder Laut ist ein anderes
deutliches Wort in dem grossen symbolischen Lexikon
der natiirlichen Weltsprache, die zugleich die stets und
allgemein verstandene Sprache der Kunst ist.

Stoff und Form, oder was dasselbe sein muss, Aus-
druck und Wesen, sind nicht entgegengesetzte Begriffe;
nein, sie fordern sich gegenseitig, ergidnzen sich, gehen
in einander iiber. Die Materie, der Stoff ist eigentlich die
Hiille, die Gestalt des Geistes als des eigentlichen Gehaltes
der Welt. Der Geist ist aber wieder nicht nur der Gehalt

~der Welt, sondern das formgebende Princip, darum man

sich nicht wundern muss, wenn verschiedene Philosophen
diese Begriffe geradezu miteinander vertauschen und den
Geist die Form des Stoffes, die Seele die Form des Leibes
nennen. Diese Verschiedenheit kann nach solcher Kliarung
der Begriffe nicht schaden.

So kommen wir also zum Schluss der dsthetischen
Naturbetrachtung auf die Definition: Schén ist die Materie,
der Stoff, als wahrnehmbares Symbol des Geistes, oder
was dasselbe heisst, als Erscheinung des Geistigen, der
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Personlichkeit, als Ausdruck des Wesens der Welt, als
Abbild der gottlichen Ideen. Unschon dagegen wire die
nichts bedeutende, nichts ausdriickende Natur, wenn es
eine solche gibe.

24. DER KUNSTLER.

Zweierlei gehort zur Entstehung des Schoénen: ein
bedeutendes Object und ein charakteristisches Subject.
Wie das Object, die Natur, beschaffen ist, haben wir ge-
schen. Lasst uns nun der Natur in all ihrer Schénheit
den Menschen in all seiner eigenen Besonderheit gegen-
iiberstellen. ‘

Der Mensch verhilt sich der Natur gegeniiber stets
mehr oder weniger als Kiinstler, sei’s nun als schopfe-
rischer, als kritischer oder als fiihlender, geniessender
Kiinstler. Denn auch der von der Schonheit nur passiv
Ergriffene muss etwas vom Kiinstler an sich haben, um
davon ergriffen zu werden.

Der eigentliche schaffende Kiinstler unterscheidet
sich vom Nichtkiinstler dadurch, dass er der asthetischen
Anschauung in so vollem Masse theilhaftig ist, dass er
sie zu That umsetzen kann. Er hat die -Welt als das
Kunstwerk Gottes, als Gottes Spiel erkannt und spielt
nun auch seinerseits mit ihr. Er versteht die symbolische
Sprache der Natur und kann sie daher miihelos und frei
verwenden. Er sieht klarer und durchsichtiger als andere
Menschenaugen den gotterbewohnten Weltraum, und
kann ihn daher kiinstlerisch darstellen. Ihn ergreift das
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Geschehen unmittelbar und er kann daher die Schicksale
der Wesen ausdeuten, Er sieht mit dem Auge des Geister-
schers die Triager der Weltenkrifte; sie werden ihm zu
bildhaften, blutsverwandten Personlichkeiten. Er unter-
scheidet mit hingebenden Sinnen ihre wesentlichen Eigen-
thiimlichkeiten und kann sie daher charakterisiren. Er
sieht dort deutlich verschiedene Farben, hort deutlich
unterschiedene Tone, wo die stumpferen Augen und
Ohren nur Verworrenheit wahrnehmen; er hort und sieht
dort Harmonie, wo jeder Andere Verwirrung schauen
muss; er wittert die geistige Verwandtschaft der Natur
mit seinem Wesen unmittelbarer als andere Menschen,
er verkehrt mit den Elementen als Bruder, mit den
Sternen als Vertrauter, mit der Natur als Freund. Zu
jedem Wesen spricht er in seiner Sprache, und alle geben
ihm freudig Antwort, dankbar, von ihrem Scheinschlafe
durch ihn erlost zu sein. Er nimmt Theil an der Qual
und an der Lust der Kreatur, spielt und kdmpft mit ihr
um die Wette, versteht wohl ihren Sinn. Ihm ist die
Welt das wiedererwachte, glinzende, lustvolle Feen-
schloss, da sie dem Nichtkiinstler nur die von undurch-
dringlichen Dornenhecken umzogene; tief in unléslichen
Zauberschlaf versunkene, moosbewachsene Felsenburg
des gebannten und verfluchten Dornrdschens ist.

-Was ist also die Schonheit anderes als das, was
das Kiinstlerauge schaut und durchschaut? Darum ist
das Schoéne so subjectiv, subjectiver als das Moralische,
das auf der Richtung des Willens beruht; denn das
Gefiihl, die Leuchte der Schonheit, ist das Subjectivste,
was am Subject zu finden ist. Darum ldsst sich iiber die
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Schénheit so viel streiten, oder vielmehr gar nicht streiten.
. Dennoch haben aber die Gesetze der Schénheit objective
Geltung; denn schliesslich bleibt das Subject doch immer
dasselbe trotz seiner verschiedenen Individuationen, und
es ist nur ein grosserer oder geringerer Grad der Be-
fihigung, der das eine Subject in den Stand setzt, dort
ein ganzes Paradies von Schénheit zu sehen, wo das
stumpfere sich gleichgiltiy abwendet; der hier alles in
Gold und Licht verwandelt, dort alles in Dunkel und
. Moder gehiillt lasst.

25. DAS KUNSTLERISCHE GEFUHL ODER
DAS GEMUTH.

Das Grundvermdgen des Kiinstlers ist das Gefiihl;
so wie der Wille das Grundvermogen des Moralisten, die
Reflexion das des Metaphysikers ist. Kiinstler ist ein jeder,
der kiinstlerisch fiihlt, empfindet und wahrnimmt, auch
wenn er sich dariiber nicht so klar Rechenschaft geben
mag, und wenn er auch, sei’'s nun, weil er keine Zeit
oder keine Hinde hat, nicht schaffen und darstellen wird.
Aber es handelt sich jetzt nicht mehr um das einfache
Gefihl, sondern schon um die nihere Bestimmung seiner
verschiedenen Seiten, um die verschiedene Methode der
empfindenden Aufnahme. .

Das kiinstlerische Gefiihl oder, wie es hier besonders
bezeichnet werden mag, das Gemiith, zeigt drei ver-
schiedene Phasen der Empfindung, die entweder zugleich
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vorkommen konnen, oder sich mit dem Uebergewicht
einer Empfindungsart einstellen.

Das Gemiith des Kiinstlers verhilt sich erstens rein
anschauend, unbefangen, naiv, es gibt sich dem Object
hin, geht in der Anschauung und Aufnahme der Er-
scheinungswelt vollkommen auf. Das ist die reine Wahr-
nehmung, Aisthesis. So verhilt sich das kiinstlerische
Gefiihl in seiner Reinheit. .

Das Gemiith verhilt sich zweitens sentimental,
das heisst, die Kluft zwischen Subject und Object be-
merkend und betonend und sich nach der Ueberbriickung -
dieser Kluft sehnend. Dies Verhiltnis entsteht aus einer
natiirlichen, doch leidvollen Ueberschitzung des Subjects;
das Subject und seine Gefiihlsschwelgerei wird zur Haupt-
sache; das Aeussere wird nur als verwundende Stérung
empfunden und erzeugt empfindsame Reizbarkeit.

Das kiinstlerische Gemiith verhilt sich drittens
humoristisch, das heisst: Object und Subject wird in
der einen Essenz, dem »humor« des Absoluten verzehrt
und der hohere Standpunkt der Ueberlegenheit des
objectiven Geistes iiber die Natur eingenommen.

Das vollkommene Kunstwerk kann alle drei Phasen
der gemiithlichen Aisthesis in sich vereinigen. Homer
ist naiv in der genussfreudigen Darstellung des géttlichen
und menschlichen Lebens, sentimental in den unauf-
gelosten Klagen iiber Tod und Schicksal, humoristisch
ist er endlich in der Art, wie der Kiinstler seine Gotter-
erscheinungen einfilhrt und die sonst allzu lastenden
Michte des Schicksals in grossartiger Ironie ganz auf-
zulésen sucht.
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So darf man nun definiren: Schon ist das Gemiith-
vollé, sei’s nun naiv, sentimental oder humoristisch.

26. DER KUNSTLERISCHE WILLE.

Das kiinstlerische Gefiihl wird sich regelmdssig in
thitiger Schopfung dussern. Die voll aufgenommenen
asthetischen Wahrnehmungen werden sich wieder nach
aussen projiciren in kiinstlerischer Willensthatigkeit. Dies
dsthetische Wirken unterscheidet sich aber wesentlich
vom ethischen, Es ist mehr Passion als Action, mehr
Empfingnis als Zeugung, mehr Besessenheit als Willkiir.

Die kiinstlerische That geht in zwei Schritten zur
Vollendung. Der erste Schritt ist Erregung der innerlichen
Schopfungsthdtigkeit, der Phantasie, durch Bildung des
Ideals; der zweite Schritt ist die Bethitigung des dusseren
Vermogens der Kunstfertigkeit.

Die Phantasie, die Bildungskraft des Ideals, ist
eine kiinstlerische Neuschopfung der Welt. Der Kiinstler
wiederholt den gottlichen Schopfungsact im Kleinen und
Einzelnen, indem sich ihm die bildenden Ideen aus seinem
absoluten Standpunkt entwickeln. Der Kiinstler steht un-
gefihr auf dem Hochsitz Allvaters, im Mittelpunkt der
Welt, im Kern des Seins, von dem aus sich die Welt-
ideen mit innerer Nothwendigkeit entfalten. Sein Wollen
ist Schauen, sein Schauen Wollen. So wie sich im Ur-
anfange der Welt die gottlichen Ideen aus dem absoluten
Sein losgerungen haben, so miissen nun dem Kiinstler
kraft seiner giinstigen Stellung, seiner freien Aussicht
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die wesentlichen Bilder der Dinge sich entfalten und er-
blihen. Seine Phantasie, seine Bildkraft ist nichts anderes
als die Vollanschauung des Wesens, der ‘Wirklichkeit,
befreit vom Schleier der Gewohnheit. Deshalb weil die
Phantasie nur Wesenhaftes und Wirkliches zeigt und
schaut, ist sie schopferisch wirksam und befihigt den
Kiinstler, ewig wahre, lebendige Werke zu zeugen, so
wahr wie die Natur und noch verstindlicher, noch be-
greiflicher, noch fassbarer und iibersichtlicher als diese.

Aber gibt es denn iiberhaupt ein Ideal? Etwas,
das von der Natur verschieden ist, das am Ende gar
noch schoner ist als die Werke Gottes? — Ein Urphinomen,
in zwei Worten vorgestellt, wird die Frage wohl iber-
zeugender losen als viele Schonrednerei. Vor mir liegt
ein Rhombendodekaéder eines Granates von nicht ge-
wohnlicher Grosse und Regelmaissigkeit, aber es fehlt gar
viel, dass die Krystallgestalt in ihrer ganzen geometrischen
Reinheit gewahrt ist, so wie sie der Holzschneider oder
Glasschleifer an einem Modell bei weitem vollkommener
darstellen kann. Es ist aber gar kein Zweifel, dass die
Natur das Rhombendodekaéder in aller Vollendung an-
gestrebt hat; sie hat sich nur durch mannigfache Rela-
tionen mit anderen Kriften stéren lassen. Der Bildner
braucht und darf das nicht, er kann die mathematische
Idealform rein hinstellen, denn er schafft ja ein Kunst-
werk, das fiir sich abgeschlossen ist, ‘das nur mit sich
selber in Relation steht, losgelost von aller Verbindung
und Bediirftigkeit. Was hier in verhiltnismissig ein-
fachem Fall vom Steinschneider gilt, das gilt von jedem
Kiinstler. Man verlangt von ihm nicht, dass er eine ganze
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Welt voll von Beziehungen schafft, sondern nur ein
Einzelwerk, eine Specialitit, und da soll er das leisten,
was die Natur aus anderen wichtigen Riicksichten nicht
leisten konnte und wollte; er soll, die Natur im Schaffen
nachahmend, ihre vollkommenen Ideale vollenden. Das
ist sein Vorrecht, sein Privilegium, seine Originalitit.
. Seine Gestalten werden in der Wirklichkeit ebenso wenig
zu finden sein als die mathematischen Punkte, Linien
und Zirkel des Geometers, aber das ist eben sein Ruhm.
Die Kunst wird dadurch in der That wahrer und philo-
sophischer als die Natur.

Die Kunstfertigkeit des wahren Kiinstlers be-
steht darin, dass er sich nur dem unwillkiirlichen Walten
der Phantasie iberldsst, seinen Willen zu dem des Dinges
an sich macht, sich dem filhrenden Genius in seinem
Innern iibergibt, nicht aus seiner Zufilligkeit, sondern
aus der reinen Natur der Dinge herausschafft, nicht selber
kiinsteln und tichten will, sondern die Sachen selbst
dichten und treiben lidsst; dass er sich nur zur Hand
hergibt, wodurch die schopferische Natur wirken mag,
zur Harfe, welche durch den Hauch des Ewigen beriihrt
und zum Erklingen gebracht wird, zum Auge, das den
Schein durchblickt, zum Ohr, das die Melodie des Welt-
reigens aus allem betdubenden Gerdusch heraushort. In-
dem sich der Kiinstler also seiner zufilligen Individualitit
entdussert, wird er unwillkiirlich am meisten individuell
sein. Denn so wie das Wesen der Dinge, so wird auch
das wahre Wesen seiner Personlichkeit ungezwungen und
ganz in sein Kunstwerk einfliessen. Es gibt nichts
Leichteres und Miiheloseres ‘als das eigentliche Schaffen
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des wahren Kiinstlers, denn seine Kunst besteht nur
darin, nichts anderes zu thun, als was sich von selber
machen will. Es ist freilich auch nichts schwerer, als
allen Eigensinn abzustreifen, alle Zufilligkeit, allen hem-
menden und storenden Einfluss abzuwehren. Das sind
des Kiinstlers eigentliche Miihen, Plagen und Arbeiten.
Es verhilt sich dabei ganz so, wie nach dem Ausspruch
des Michelangelo, der das fertige Bildwerk schon im rohen
Marmorblocke schaute und dann nur das iiberfliissige
Gestein wegzumeisseln hatte.

So darf man vom Standpunkt der kiinstlerischen
Willensthitigkeit definiren: Schon ist das Ideal als Pro-
duct der Phantasie, rein dargestellt durch die Kunst-
fertigkeit.

27. DER KUNSTVERSTAND ODER DER
GESCHMACK.

Der Kiinstler in seiner Ganzheit besteht nicht blos
aus Gefilhl und Wille, sondern "auch aus Verstand. In-
sofern der Verstand kiinstlerisches Schaffen und Fiihlen
begleitet, dussert er sich als G eschmack. Obwohl der
Geschmack nur die dritte Rolle beim Entstehen eines
Kunstwerkes spielt, ist er doch nicht zu verachten, und
vor allem von grosser Wichtigkeit fiir die Kunsttheorie.
Denn er fast allein ldsst sich unmittelbar schulen und
planvoll anwenden. Man kann nicht Gefiihl, Naivetit,
Humor, Phantasie lehren und erlernen, wohl aber Ge-
schmack. Auch diesen nicht ganz, aber man kann doch
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eher dariiber sprechen. Er vertrigt es, ohne sich verlegen
zu fiihlen, dass man ihn mit Bewusstsein ausiibt; und
- so kann er auch mittelbar Phantasie wie Gefiihl regeln
und beherrschen. Die meisten Kunstregeln beziehen sich
ausser auf die Kunstfertigkeit auf den Geschmack, daher
ist Aesthetik hidufig blos zur Geschmackslehre geworden.
Der Geschmack soll und kann den Kiinstler bei der Wahl
der Stoffe, der Behandlungsart leiten, er kann ihm klar
machen, was fiir Aufgaben die Kunst in einem bestimmten
Zeitpunkte haben soll. Er kann ihn leiten bei der Aus-
wahl aus dem unendlichen Gedringe der Phantasien und
der Gefiihle. Der wahre Kiinstler muss auch der wahre
Kritiker sein. Er muss auswihlen und abweisen, er muss
scheiden konnen, Das heisst eben kritisiren. Thatsdchlich
ist das Reich der Kunst ein riesiges Schatzhaus, das sich
durch Ueberlieferung von uriltesten Zeiten an immer
reich gefiillt erhalten hat. Der einzelne Kiinstler ist der
Bewahrer, Ueberlieferer, Ausspender dieser Schitze. Er
hat nur hineinzufassen und seiner Zeit das auszuwihlen,
was sie von diesem unendlichen Vorrath braucht, Das
ist die thatsichliche, die geschichtliche Stellung des
Kiinstlers. Dabei muss aber immer wieder betont werden,
dass der Geschmack allein tiir sich ganz unfruchtbar ist,
dass das Schone urspriinglich doch nur von Gefiihl und
Phantasie gezeugt wird. Der Geschmack kann verwerfen
oder annehmen, aber nicht zeugen.

»Wenn ihr’s nicht fiihlt, ihr werdet’s nicht erjagen!«

Dennoch muss man vom Standpunkt des Geschmacks
sagen: Schon ist nur das Ausgewihlte.
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28. DIE KUNSTLERISCHE QUANTITAT
ODER DAS ERHABENE.

Die Kategorie der Quantitdt an sich hat der Aesthe-
tik den Begriff des Masses gegeben. Die Quantitit in
Beziehung auf die Natur schafft den Begriff der Mannig-
faltigkeit. Die Quantitit in Bezug auf das kiinstlerische
Subject im weitesten Sinne soll nun den Begriff des
Erhabenen und Niedrigen, das heisst, des subjectiv Grossen
und Kleinen erzeugen. .

Der mit Gefiihl, Phantasie, Geschmack begabte
Kiinstler oder dsthetische Beschauer wird nun den ver-
gleichenden Massstab der Grosse der Welt anlegen miissen,
er wird vor allem das auswihlen und unterscheiden und
im Kunstwerk verschieden behandeln, was da gross und
was klein ist, Das Grosse, das Kleine wird im Gemiithe
des Kiinstlers zum Erhabenen und zum Licherlichen
oder Komischen; denn das Grosse muss er bewundern,
das Kleinliche verlachen,

Erhaben ist die Vorstellung der ganzen ungetheilten
Welt, des Einen, des Ewigen, des Unbedingten, Gottes,
des Schicksals, der Unsterblichkeit. Lacherlich, niedrig,
komisch ist die Vorstellung des Vereinzelten, des Voriiber-
gehenden, Zufdlligen, der menschlich-thierischen Bediirftig-
keit, die particularen verblendeten Eiferungen des ver-
bohrten Einzelwesens, iiberhaupt alles, was mit dem
Erhabenen verglichen wird.

Das Komische verhilt sich zum Erhabenen, wie der
Schein zum Sein, wie das Bedingte zum Unbedingten,
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wie das Viele zum Einen, wie das Kleine zum Grossen,
wie das Getheilte zum Ganzen, wie das Zeitliche zum
Ewigen, wie das Thierische zum Géttlichen, wie das Un-
bedeutende zum Bedeutungsvollen, wie der Irrthum zur
Wahrheit, Ohnmacht zur Macht, Eigensinn zu Gemein-
sinn, Thorheit zur Vernunft. Denn das Wahre kommt
eben dem Einen zu, das Falsche dem Vereinzelten.

Zwischen dem Erhabenen als dem iiberwiltigend
Grossen und dem Lécherlichen als dem Ueberkleinen
steht das Anmuthige, das Gleichgewicht des Masses.

Auf der richtigen Vertheilung des Erhabenen und
Licherlichen beruht” zuim grossten Theil die hohere
kiinstlerische Wirkung der Schonheit. Das Kunstwerk
soll erhaben oder licherlich sein, es soll eine Tragodie
vorstellen oder eine Komddie, doch am besten beides zu-
sammen. Andererseits liegt die Hauptgefahr des Kunst-
schaffens im Verfehlen der tragischen oder der komischen
Wirkung. Hier ist der Same wuchernder Geschmack-
losigkeiten. Die meisten verfehlten Kunstwerke sind des-
halb verfehlt, weil der Kiinstler das erhaben dargestellt
hat, was er richtiger Weise licherlich hitte machen sollen,
oder das, was erhabenste Behandlung gefordert hitte,
niedrig behandelt hat, dass er dann ein Geldchter auf-
geschlagen hat, wenn er hitte weinen sollen, und dort
Thrinen vergossen hat, wo das Lachen am Platze
war; oder was noch schlimmer ist, dass er das Er-
habene noch iiberstelzen, dass er das Licherliche noch
iibergrunzen wollte, )

Die falsche Tendenz ist es, die solche Geschmack-
losigkeiten auf dem Gewissen hat.
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Auch die schone Natur muss immer entweder er-
haben oder gemein oder anmuthig sein. Das sind aber
keine Bestimmungen, die dieser an sich zukommen, son-
dern erst das &dsthetische Subject legt sie hinein. So gilt
ganz im Allgemeinen, dass nur das eigentlich schon ist,
was erhaben, licherlich oder anmuthig auf das Gemiith
zu wirken vermag.

29. DIE KUNSTLERISCHE QUALITAT
ODER DER CHARAKTER.

Der Kiinstler wird ferner auch die Qualitdt der dar-
zustellenden Dinge unterscheiden. Er wird hell und dunkel,
gut und bose trennen; er wird charakterisiren. So
wie die Natur das eine Substrat ihres Wirkens in seine
verschiedenen Qualit.’iten'zerlegt hat, um es von allen
Seiten zu beleuchten, nach allen Seiten sich entwickeln
zu lassen, so zerlegt der Kiinstler die Grundidee seines
Kunstwerkes nach ihren gegensitzlichen Eigenschaften.
Der Ornamentiker ldsst gerade mit krummen Linien ab-
wechseln und sich gegenseitig contrastiren; der Architekt
trennt Zierliches und Schweres, Stiitzendes und Getra-
genes, Massives und Durchbrochenes; der Maler scheidet
die Farben von einander und das Helle vom Dunkeln.
Der Dichter endlich, der auch Plastiker oder Maler sein
kann, scheidet das Eine Wesen der Personlichkeit in
verschiedene contrastirende Moglichkeiten, in Charaktere,
aber nur zu dem Zweck, um das Eine Wesentliche tiefer
und klarer herauszuarbeiten. Dem Gefiihlvollen stellt
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er das Gefiihllosere gegeniiber, dem Willenskriftigen das
Willensschwache, dem Verstindigen das Thorichte, dem
Grossartigen das Kleinliche, dem Bejahenden das Ver-
neinende, dem erregbaren Geiste den verschlossenen, dem
iibersinnlichen den niedrig sinnlichen, dem beharrenden
den neuerungsiichtigen. So wie der Regenbogen -alle
Farbenbrechungen in sich enthilt, so wie die Leier die
ganze Tonleiter und alle Tonarten umfasst, so muss das
vollkommene Kunstwerk alle charakteristischen Verschie-
denheiten, alle entgegengesetzten Qualitdten in sich ver-
einigen. Jeder mythologische, Gotter- oder Helden- oder
Heiligenkreis ist eine solche Charakterscala. Jedes volks-
thiimliche Heldenepos enthidlt in seinen Gestalten eine
vollkommene Charakterreihe, und es ist schon als be-
sonders bemerkenswerth beobachtet worden, dass sich die
Charaktertypen der verschiedenen Sagenkreise fast iiberall
wiederholen. Also entsprechen die Helden der Ilias
Mann fiir Mann denen des altfranzésischen Rolandsliedes
und mehr oder weniger denen aller anderen Sagenkreise.

Das Charakterisiren ist liberhaupt ein Zweig der
Kunstthitigkeit, der am wenigsten Gefahr lduft iibersehen
zu werden. Im Gegentheil, es wird darin oft des Guten
zu viel geleistet, weil es gar so leicht und naheliegend
ist, durch wenige derbe Striche carikirte Charaktere zu
schaffen. Es lassen sich so die rohesten Effecte nach
billigsten Recepten erzielen. Der feinere Kiinstler wird
dagegen immer discreter charakterisiren, gleich der
Natur, die doch auch nicht einem jeden es an die Stirne
schreibt, ob er ein Engel oder ein Teufel, ein Held oder
Hasenfuss, ein Weiser oder Dummkopf ist.

5
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30. DIE KUNSTLERISCHE RELATION
ODER DER STIL.

Der Kiinstler fasst die darzustellenden Dinge nach
ihrer Relation auf, die sie miteinander haben, er betont
trotz ihrer Mannigfaltigkeit ihre Einheit, trotz ihrer Ver-
schiedenheit ihre Verwandtschaft, er deckt die gemein-
same Regel auf, die sonst in der Natur mehr verhiillt
ist oder durch die grandiosen Verhiltnisse nicht iiber-
sichtlich genug erscheint. Er ldsst die »poetische« Ge-
rechtigkeit dort walten, wo sie vielleicht in Wirklichkeit
zu mangeln scheint, aber eben nur scheint. Er stellt die
Vollkommenheit und Abgeschlossenheit der Einzelerschei-
nung her, trotz all der vielfiltig verwirrenden Beziehungen
in der Natur. Er bringt in-die widerstreitenden Gefiihle
Harmonie, den Friedensstab wirft er zwischen feindliche
Willensdusserungen, er gleicht entgegengesetzte Zwecke
schlichtend aus; er stellt das richtige Verhiltnis zwischen
dem Grossen und dem Kleinen, dem Vielen und dem
Einen, dem Positiven und Negativen, dem Himmel und
der Holle, dem Ewigen und dem Werdenden, dem Stoff
und der Form wieder her. Mit einem Wort, er bringt in
das Kunstwerk Einheit, Harmonie.

Diese Einheit im Mannigfaltigen, die der Kiinstler
zu verwirklichen hat, weil sie zugleich das Wesen der
Natur und des Geistes ist, die pflegt man im Kunstwerk
als Stil zu bezeichnen. In jedem Ornament, in jedem
Bauwerk soll Ein Motiv, Eine Linienfiihrung vorherrschen,
in jedem Musikstiick soll Ein Thema durchgefiihrt und
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festgehalten werden. Und das ist nicht etwa, wie man oft
glaubt, Gedankenarmuth und Unfreiheit, sondern es ist
eben echteste Kunstbethitigung. Des Kunstwerks Einheit
und Vollkommenheit, sein Werth ist um so grésser, je
mehr das eine Grundthema, das Hauptmotiv, mannigfaltig
variirt, inmer wieder hervortritt. Ebenso sollen sich im
plastischen ‘Kunstwerk alle Linien und Flidchen trotz ihrer
Contraste doch auf Eine Formel beziehen; im Gemailde °
soll Ein Farben-, Formen- und Lichtproblem, Ein
Gruppirungssystem den einheitlichen Kern bilden, von
dem aus sich alles nothwendig ergibt. Die Strophe wird
durch Ein rhythmisches Princip beherrscht, es sei nun
jambisch, trochiisch, dactylisch oder logaddisch, das
lyrische Gedicht, das Epos, das Drama soll nur Aus-
fiihrung eines einzigen Gedankens sein. Jede Scene soll
diesen einen Gedanken immer wieder von neuem an-
greifen, jede Figur ihn von einer anderen Seite frisch
aufnehmen; jedes Motiv, jede Zwischenhandlung soll ihn
neu widerspiegeln, jede Rede, jeder Monolog und Dialog
ihn von neuem durcharbeiten, jedes Gleichnis soll sich
auf ihn beziehen, und der Schluss des Gedichts soll nicht
vor seiner griindlichen Erschopfung eintreten. Denn nur
" dadurch bekommt das Kunstwerk den Charakter der Ein-
heit, der Vollkommenheit, der Vollendung und der Noth-
wendigkeit. .

So wie die Kategorie der Relation logisch in die Unter- .
kategorien der Substantialitit, Causalitit und Wechsel-
wirkung zerfillt, so muss es auch drei grundsitzlich
verschiedene kiinstlerische Stilweisen geben: erstens eine
streng einfache, die nur das Wesen, die Substanz der

5*
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Sache selber gibt, zweitens eine zierliche, gewihlte, die
von einem substantiellen Kern aus ursichlich und folge-
richtig anmuthige Ranken nach allen Seiten aussendet,
und drittens eine prichtige, reiche, die bis zur Grenze
der Ueberladenheit allen erdenklichen Schmuck um den
einheitlichen Kern, zur effectvollen Wechselwirkung,
anhduft.

31. DAS KUNSTLERISCHE IN RAUMLICHER
VERSCHIEDENHEIT ODER DIE KUNST-
STILE.

Die Kunst dussert sich verschieden in verschiedenem
Raume, in verschiedenen Welttheilen, Breitegraden und
Lindern, in verschiedenen Gegenden, Stiddten, Vélkern
und Stimmen. Das Schéne muss seinem Wesen nach
mannigfaltig sein. Es ist nothwendig rdumlich differenzirt.
Und so wie das landschaftlich Schéne, so wie die mensch-
liche Schénheit sich verschieden #dussert, so muss auch
das kiinstlerisch Schéne verschiedene Gestalt annehmen.
Daraus entsteht die Mannigfaltigkeit der geographischen
oder nationalen Kunststile. Das Schone gestaltet sich
anders im chinesischen, japanischen, indischen, persi-

. schen, dgyptischen, griechischen und romischen Stil, es
ist ein verschiedenes im dorischen,. korinthisch-dolischen,
im ionischen, im attischen Stil, es ist ein verschiedenes
im dorischen Stil auf der Akropolis und in Pédstum, im
jonischen Stil zu Athen und in Kleinasien,
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Auch heute, wo die Culturbedingungen sich so sehr
ausgeglichen haben, zeigt doch fast jede Stadt dem
schirferen Blick ihren eigenen Kunststil, und zwar nicht
nur in den bildenden Kiinsten.

Dadurch, dass das Schéne mannigfaltig erscheint,
entspricht es einer Forderung seines eigenen tiefsten
Wesens. Das Schone darf gar nicht eins sein. Es kann
sich nur in mannigfaltiger Erscheinungsweise zeigen. Die
Verschiedenheit der Kunststile findet ihr Vorbild in der
Natur. Was ist der japanische, der indische Stil anderes,
als Ausfiihrung der landschaftlich gegebenen Motive jener
Liénder? Die Vegetation wichst dort schon in japanischem
Stil, der Volkstypus wiirde keinem anderen Stil sich
fiigen. Andererseits hat in jedem Alpenthal der Kirch-
thurm und das Kirchdach etwas vom Charakter der um-
gebenden Gebirge sowohl in der Fidrbung als in den
Linien.

Der Kunststil kann sich wohl an einem und dem-
selben Ort, bei demselben Volk verindern, aber ein
wesentlich gleicher Charakter wird immer bleiben. Die
toscanische Kunst des ausgehenden Mittelalters und der
Renaissance ist der etruskisohen nicht ganz fremd. Die
griechischen und rémischen Ueberwinder haben ihren Stil
in Aegypten und Syrien der landesiiblicher Weise an-
bequemen miissen. Was ist aus dem byzantinischen Stil
in Persien, Aegypten, Arabien und Spanien geworden!
Daneben ist auch zu bemerken, dass die geographische
Bestimmtheit eines Landes nicht nur von Fliissen und
Bergen, vom Klima, von der Lage abhingt, sondern auch
vom Volk, das es bewohnt. Nicht nur das Land, sondern
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auch die Griechen sind Griechenland. Nicht der Hekla,
sondern die Islinder haben Island gebildet.

Es gibt auf der ganzen Welt eigentlich nur drei
vollkommen ausgebildete Kunststile: der abendlidndische
und der morgenlidndische Stil bilden zwei polare Gegen-
sdtze, und zwischen beiden steht dann der japanisch-
chinesische Stil, der Stil des Reiches der Mitte. Die Logik
dieser Dreitheilung hidngt mit den drei Unterkategorien
des Raumes zusammen: dem Ineinander, dem Auseinander
und dem Nebeneinander. Die orientalische Kunst strebt
von der Mannigfaltigkeit des Sinnlichen in das Innerste
des Einen, Objectiven, Absoluten; die occidentalische
strebt von der Einheit des Objectiven zur individuellen
Subjectivitit; jene Kunst ist dabei doch adusserlicher, diese
mehr innerlich. Der Stil der chinesisch-japanischen Kunst
zeigt dagegen kein Ineinander oder Auseinander, keine
Tendenz, er ist der Stil des Nebeneinander. Diese drei
Stile hingen mit den drei politischen und ethischen
Parteien zusammen, die miteinander den Weltkampf aus-
kimpfen. Aber dariiber wird die Philosophie der Geschichte
nach aller Ausfiihrlichkeit abzuhandeln haben.

32. DAS KUNSTLERISCHE IN ZEITLICHER
VERSCHIEDENHEIT ODER DIE KUNST-
GESCHICHTE.

Die Kunst dussert sich auch zeitlich in verschiedener

Weise; und zwar geht diese geschichtliche Verschieden-
heit wesentlich auf dhnliche Griinde zuriick wie die rdum-
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liche, geographische. Sie hat ihre Wurzel im Neuerungs-
trieb, welcher der Kunst ganz wesentlich ist. Die Kunst
soll und will erfinden, sie will die Phantasie spielen
lassen, sie will alte Gedanken aufgeben, weil sie nun
alt sind, und neuen zustreben, weil sie neu sind.
Schon das Neue an sich ist schon, weil es etwas anderes
ist und dem Gesetz der qualitativen Differenzirung, dem
dsthetischen Gesetze des Contrastes, folgt. Die Kunst-
geschichte bietet das Bild eines sich Ueberbietens der
kiinstlerischen Bethitigung. Niemals ist dieselbe Kunst-
iibung lange Zeit im Gebrauch gewesen, immer sind die
schonsten Bliithen am schnellsten abgebliiht. Sophokles
hat nicht mehr so dichten wollen wie Aeschylos, und
Euripides nicht mehr so wie Sophokles. Nachdem die
Epik erschopft war, hat kein griechischer Dichter daran
gedacht, sich in anderem auszuzeichnen als in der Lyrik;
und nachdem die Lyrik ausgesungen war, hat sich alles
aufs Drama geworfen. Jede Kiinstlergeneration hat neue
° Weisen des Ausdrucks, neue Formen, neue Wirkungen
aufgebracht. Selbst ein und derselbe Kiinstler hat oft in
den Werken seines Alters den Stil seiner Jugendwerke
gern aufgegeben und die verinderte neue Kunstweise
befolgt. Derselbe Maler, der vor fiinfzig Jahren in seiner
Jugend porzellanglatte Landschaften gemalt hat mit
miniaturfeiner Ausfiihrung, malt seit zwanzig Jahren nach
der neuen Manier mit breitestem Pinsel und reliefartiger
Farbenverschwendung auf den Effect aus dem fernsten
Standpunkt.

Es lassen sich freilich die geographischen Stile nicht
trennen von den historischen, so wenig Geographie sich
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getrennt von der Geschichte behandeln ldsst. Aber fiir
die denkende Betrachtung besteht die Scheidung doch.
Man soll jedem Kunstwerk genau den Geburtsort und
die Jahreszahl seiner Entstehung ansehen. Das ist gerade
die Aufgabe der Kunstgeschichte, die Kunstwerke nach
ihren Merkmalen geographisch und historisch zu be-
stimmen, zu verstehen und abzuleiten.

Mit dem geschichtlichen Charakter der Kunst ist
auch die Mode gegeben. Man soll nicht vom Schonen
verlangen, dass es absolut sei; das will und kann es nicht
sein in dieser Zeitlichkeit, wo nur die Veridnderung
bleibend ist.

- Auch die Kunstgeschichte hat grundsitzlich drei Stile
zu scheiden, gemiss den drei Nebenkategorien der Zeit:
erstens einen hieratischen, symbolischen, traditionellen
Vergangenbheitstil, zweitens einen classischen, freien, doch
gemessenen Gegenwartstil, und drittens einen revolutio-
niren, zugleich naturalistischen und romantischen Zukunft-
stil. Diese drei Stilrichtungen sind allerdings historisch
nacheinander aufgetreten und haben den Hauptepochen
der Kunstgeschichte ihre Firbung gegeben, aber zu
jeder Zeit und heute laufen alle drei Richtungen neben-
einander, ja, sie sollen sich zur hoheren Einheit ergidnzen.
Eine vollkommene Kunstbliithe kann sich nur entfalten,
wenn keines von diesen drei Elementen unterdriickt und
vernachldssigt wird.
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33. DIE KUNSTLERISCHE VERSCHIEDEN-
HEIT IM STOFF.

So wie die Verschiedenheit des Orts und der Zeit,
so bedingt auch die Verschiedenheit des Stoffs eine
Mannigfaltigkeit der Schonheitsgesetze. Im Stein ist eine
andere Schénheit als im Holz, im Glas ein anderes
Schénheitsgesetz als im Eisen, so gut wie die Naturschon-
heit des Buchsbaums nicht die des Eichbaums ist. Die
Schonheit einer Trompetenmelodie folgt anderen dsthe-
tischen Gesetzen als die Schonheit eines Harfenstiicks.
Und so steht es auch mit dem, was man in héherem Sinn
Stoff nennen kann. Die Schénheit einer Idylle ist nicht
die des heroischen Epos. Die Schénheit eines Gemildes,
nicht die der Plastfk, und die Schonheit einer Marmor-
statue nicht die der Erzbildsiule. Die Schénheit eines
Aquarells ist nicht die des Oel-, Tempera- oder Fresco-
gemildes. Sonach erscheinep die Schinheitsgesetze in
ihrer speciellen Anwendung als praktisch verschieden bei
verschiedenen Stoffen.

Und damit muss die Theorjie Halt machen vor der
Kunstiibung. Sie muss den Mund schliessen und der
Praxis das Wort iiberlassen. Der Kiinstler darf nicht
weiter von ihr verlangen und erwarten, dass ihm Be-
lehrung werde. Er muss sich nun seinem guten Genius
iiberlassen und sich selber durchschlagen. Jedes einzelne
Kunstwerk ist ein neues Problem, das nach keiner alten
Regel gelost werden kann. Jede kiinstlerische Kundgebung
muss ja doch etwas ganz Neues sagen. Die Natur steht
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dem Kiinstler immer neu, stets iiberraschend gegeniiber.
Jedes Portrit bedarf einer eigenen Auffassung; jedes
Gebidude hat einen neuen Zweck, steht in anderer Um-
gebung. Jedes Liebesgedicht entstammt einem neuen
Gefiihl. Jede Melodie bringt ein eigenes Bildungsprincip
mit sich. Vor der Unendlichkeit der wirklichen Aufgaben
" senkt die Theorie die ohnmichtige Hand und driickt der
Praxis das Werkzeug in die Finger. So wie trotz aller
deductiven und inductiven Logik der Entdecker neuer
Gesetze doch auf seinen eigenen Scharfblick angewiesen
ist, so wie trotz aller Moralcasuistik der Handelnde bei
jedem Pflichtenconflikt in seinen eigenen Busen greifen
muss, so muss auch trotz aller richtigen Aesthetik und
praktischen Kunstlehre der Kiinstler vor jedem neuen
Werk, und sei’s das kleinste, die neuen und eigenen Ge-
setze finden, nach welchen es als selbstindiges, lebendiges
Wesen in Erscheinung treten kann.

Damit aber dech die Theorie das letzte Wort be-
hilt, wollen wir nach den Unterkategorien des Stoffs
(Materie, Form und Gehalt) folgendes allgemeine System
des kiinstlerischen Stoffgebiets festhalten. Stoff des Kunst-
werks ist erstens die Erscheinung, die Materie, der reale
Vorgang, aber eben nur als Erscheinung, als Ausdruck
des Wesens, des Geistes; zweitens der Geist, das Reich
der Ideen und Wunder, aber nur in realistischer Behand-
lung, in handgreiflicher Erscheinung; drittens die Form
an sich, aber auch nur als ein den geistigen, bedeutsamen
Gehalt in sich bergendes Gefiss. Es wird demnach ge-
miss der Kategorien des Stoffs realistische, idea-
listische, sowie Formkiinstler geben. .Aber sie
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brauchen sich nicht zu bekriegen, nein, sie werden sich
gegenseitig in die Hand arbeiten, und ein jeder wird den
andern durch den Contrast seiner Behandlungsweise
heben. Sie verkiinden alle dieselbe Wahrheit, wenn der
eine die Bedeutsamkeit des Realen, der andere die Realitit
des Idealen, der dritte den substantiellen Gehalt der
'Form predigt.



ZWEITER THEIL.

GESCHICHTE DER ASTHETIK.

1. VERHALTNIS DER ASTHETIK ZUR
KUNST.

Gleich der Geschichte der Philosophie ist auch die
Geschichte der Aesthetik von héherem Standpunkt aus
betrachtet ein System, darin von jedem Meister ein Kapitel
geschrieben worden ist. Es gibt nur Eine Aesthetik, und
der Schein verschiedener sich bekimpfender Systeme
entsteht nur dadurch, dass jeder Aesthetiker wie jeder
Philosoph sein besonderes Kapitel fiir das wichtigste hilt.
Selbst solche Denker, die den ganzen Umbkreis der
Wissenschaft bearbeiten wollten, haben schliesslich doch
nur dem einen oder anderen Gesichtspunkt alles unter-
geordnet.

Die Theorie der Aesthetik hat die Kunstiibung und
das Verstindnis des Schonen zu allen Zeiten ebenso
treulich begleitet, wie etwa die Ethik das sociale Leben,
und die Philosophie die Wissenschaft begleitet hat. Wenn
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die Geschichte der Aesthetik ip ihrer gegenwirtigen Bearbei-
tung dennoch bedeutende Liicken aufweist, so mag das daher
kommen, dass die Kunstlehre zu Zeiten von der Theologie
oder von der sogenannten transscendentalen Aesthetik
iibernommen worden ist, etwa so wie in neueren Systemen
umgekehrt die Ethik in die Aesthetik aufgegangen ist.
Aber man kann von vornherein behaupten, dass dort,
wo wirkliches Kunstleben war, auch das Nachdenken
dariiber nicht vernachldssigt werden konnte. Vielleicht
war man sich auch in gewissen Zeiten hochster Kunst-
bliithe, wie im Mittelalter und in der Renaissancezeit, so
klar iiber die Principien der Schonheit und der Kunst,
dass es aus Mangel an Streitbediirfnis unndthig war,
daritber Thesen aufzustellen, zu vertheidigen und an-
zugreifen.

Es hingt iiberhaupt mit der Eigenthiimlichkeit der
auf dem Gefiihl beruhenden Schonheit zusammen, dass
die Reflexion verhingnisvoller fiir Irrthiimer der Kunst.
iibung geworden ist, als die Unbewusstheit; dass sie mehr
geschadet als geniitzt hat, Das sichere Wandeln des Ge-
fithls ist oft durch hemmende Theorien gestort worden.
Manch stolz erwachsender Spross ist durch die allzu bereite
Schere der Kritik gekappt worden.

Kunstbegabung war zu allen Zeiten vorhanden, so
wie in jedem Friihling der ganze Bliithengeichthum immer
wieder aufs neue da ist. Aber richtiger Verstand ist nicht
immer da gewesen, nicht immer der rechte Takt. Es
zeigt sich auch hier, dass der Verstand der eigentliche
Diabolus in allen Dingen ist. Es gibt wenig schlechte
Volkslieder, oder wenigstens wenig ganz verfehlte, aber
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es gibt neben gottlichen Kunstgesdngen Scheusale der
Abgeschmacktheit.

Es kommt fiir unsern jetzigen Zweck nicht darauf
an, vollstindig in Aufzdhlung aller Aesthetiker. zu sein.
Wenn wir nur einen gewissen Kreis bekanntester Namen
durchnehmen, so werden wir sicher sein konnen, keine
wichtige Theorie iibersehen zu haben. Im Gegentheil, wir
werden noch immer allzu oft dieselbe Sache unter ver-
schiedenen Namen finden. Aber es wird eben eine Probe
fiir die allgemeine Richtigkeit der hier aufgestellten Lehre

sein, dass sie jedes andere System zu verstehen und €in-

zureihen weiss.

2. ASTHETIK DER MYTHOLOGIE.

Die Geschichtsschreiber der Aesthetik pflegen mit
Plato zu beginnen. Das ist ein schoner Anfang. Aber
lingst vor Plato hat es dsthetische Theorien und
Systeme gegeben, wenn sie auch nicht in dialektischer
Form aufgetreten. sind. Die déltesten und wichtigsten
Systeme der Aesthetik bei allen Vélkern sind die mytho-
logischen Gebdude. Mythologie ist nicht phantastische
Spielerei, sondern eine vollkommen , addquate Lehr-

- form fiir alle Erkenntnis. Es wire nicht unméglich

und unniitzlich, ein vollstindiges asthetisches System
aus der Mpythologie abzuleiten, aus der griechischen
sowohl wie aus allen anderen. Ich will mich hier nur
auf einige Andeutungen beschrinken. Die Einheit des
Schonen mit dem Guten und Wahren ist durch die
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Gestalt des Apollon ausgedriickt, der den Kiinstler, den
Heilgott und den Wahrsagungskundigen in sich vereint.
Die Einheit des Schoénen mit der Liebe stellt die Gestalt
der Gottin Aphrodite dar. Dass die Kunst, die Schonheit
auf dem passiven Aufnahmsvermégen der Seecle, auf dem
Gefiihl, dem Schauen beruht, das lehrt der Mythos, wenn
er alle Kunstthitigkeit auf Eingebung der Gottheit zuriick-
fiihrt. Apollon vertritt aber mehr den rein genialen
Kiinstler, wihrend Hermes und Hephistos die erfindungs-
reichen energischen Entdecker sind, Pallas Athene ist
der besonnene Kunstverstand. Das Gesetz des Masses
driicken die Sagen aus vom Kampf der massvollen Gotter-
kiinstler mit den masslosen riesischen, zwergischen, bar-
barischen Nebenbuhlern, mit Marsyas, Thamyris und
anderen. Das Gésetz der Harmonie ist in Harmonia, der
Tochter des Streitgottes und der Liebesgottin, personificirt.
Der Begriff des Symbols liegt allen Gestalten der Sage
zu Grunde. Das Schéne der ridumlichen Ordnung wird
durch die ganze mythische Kosmographie, das Schone
der zeitlichen Ordnung durch die Gestalten der Horen
verkiindet. Dass alle Naturschonheit wesentlich auf Per-
sonificirung der Natur beruht, das ist ja der innerste Kern
der Mythologie, das vertritt sie in unerschopflicher Fiille
durch die unendliche Reihe der Naturgottheiten und
Dimonen, denn nichts vom Himmel und den Sternen,
vom Wind, der Luft und dem Licht bis zu den Bergen
und Bidumen, den Quellen und Hainen ist nicht durch
den Mythos als eine lebendige Personlichkeit erkannt
worden. Die Mythologie ist es, die zuerst durch Auf-
stellung der bediirfnislosen Gétter- und Heldenideale den
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Begriff des Erhabenen erfasst hat, und zugleich seinen
logischen Gegensatz, den des Niedrigen, des Komischen
durch Aufstellung der allzu bediirftigen, allzu natiirlichen
Satyrn, Faune, Bacchanten, Priape und dergleichen. Die
Mythologie ist es, die zuerst die isthetischen Begriffe des
Ideals, des Humors, der Ironie, der Phantasie, des Witzes
sich zu anschaulichem Bewusstsein gebracht hat. Sie hat
den Begriff des Charakters, des Typus, und vor allem
des Schicksals, jener mit Recht so genannten »poetischen«
Gerechtigkeit entdeckt. Sie hat in den Gestalten der neun
‘Musen das erste System der Kiinste aufgestellt. Ich {iber-
lasse es dem kiinftigen ausfiihrlichen Geschichtsschreiber
der Aesthetik, dies wichtigste Capitel eingehend aus-
zuarbeiten. Er wird sich dieselbe reichbelohnte Miihe
auch mit der indischen, persischen, dgyptischen, semiti-
schen, germanischen, slavischen und finnischen Mythologie
geben und mit allen anderen.

3. ASTHETIK DER RHAPSODIK.
HOMER UND HESIOD.

Aus ganz klaren Andeutungen der Gedichte selber
geht hervor, dass in der Rhapsodenzeit zwei &sthetische
Probleme die Geister beschiftigten und durch ihre ver-
schiedene Beantwortung den Streitgrund bildeten zwischen
den beiden grossen und lange wirkenden Schulen des
Hesiod und Homer. Das erste Problem betrifft das Ver-
hiltnis der poetischen Wahrheit, wie sie sich in der



81

Kunst, im Mythos dussert, zur Wirklichkeit. Existiren die
unsichtbaren Gotter wirklich, die der isthetische Mythos
aufgestellt hat, sind alle die Wundergeschichten wabhr,
die von der Sage erzihlt werden? Und muss denn der
Kiinstler nur Wahres bilden, liegt es nicht im Wesen
der Kunst, zur Erheiterung der Zuhdrer anmuthige Fabeln
der Wirklichkeit . beizumischen? Die bbotische Schule
Hesiod’s steht hier auf dem strengeren Standpunkt; sie
sieht und verehrt in dem Mythos, in der Kunst die hohere
Wabhrheit, jeder Sagenzug ist ihr heilig und werthvoll,
gilt ihr als kiinstlerisch, als #sthetisch, eben weil er
wahr ist, weil er in viel héherem Sinne wahr ist als die
prosaische Wirklichkeit. Er riihmt sich, mit begeistertem
Auge die Gotter leibhaftig zu schauen, er riihmt sich,
seine Weisheit nicht aus sich selber, sondern von den
Musen zu haben. Die ionische Schule der Homeriden
hilt zwar dieselbe asthetische Grundlage fest, aber sie
erhebt sich dariiber mit grosserer Freiheit und kiinstle-
rischer Ironie. Sie ldsst die Gotter nur dem inneren Auge
erscheinen, oder sie miissen die Menschengestalt an-
nehmen, um sichtbar zu werden; sie rithmt sich der Neu-
heit ihrer Behandlung; sie riihmt sich; aus eigener Phan-
tasie zu schépfen, nicht nur aus der Tradition. Riihmend
gesteht es der Sidnger in der Odyssee ein, »autodidaktos«
zu sein. Dafiir miissen sich die Homeriden freilich von
ihren Gegnern den Vorwurf gefallen lassen, dass sie
Liigen mit Wahrheit mischen. Damit hingt auch der
zweite Streitpunkt zusammen. Homer will durch reichere
Erfindung erfreuen, erheitern, die Geniisse des Mabhles,
des Spieles erhohen. Hesiod will das betriibte Gemiith
6
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durch den festen Halt glaubhafter. Ueberheferung und
Offenbarung ‘stiitzen, trosten und erheben

4. ASTHETIK DES LYRISMUS. PINDAROS.

Die objective epische Poesie geht allmihlich iiber
in die subjective Lyrik, ebenso. wie gleichzeitig . und
gleichbedeutend auf dem Gebiet der bildenden Kunst das
erzihlende Relief in die virtuose Einzelstatue iibergeht.
Beides bedeutet die Einfilhrung des bewussten Kiinstler-
geistes in das Reich der Schénheit. Unter den Klingen
der Hochgesinge Pindar’s schwingt sich der Adler des
kiinstlerischen Genius vom Himmel zur Erde herab. Es
ist'damit ein neues Buch der Aesthetik zum ersten Mal
entrollt, das Buch, das vom subjectiven Kiinstlergeist, den
Gesetzen seines Schaffens berichtet. Die dltere Aesthetik
stand unter dem Einfluss des Stoffes. Der Stoff hat sich
selber zu Kunstgebilden krystallisirt, der Genius des
Kiinstlers hat hauptsidchlich darin geglinzt, diesen Pro-
cess nicht zu stéren, sondern mit Unterordnung aller
Subjectivitit hingebend zu erleichtern. Nun aber schwebt
der Genius in den Liiften, er muss sich auf die eigenen
Schwingen stiitzen, er muss aus sich selbst heraus die
Gesetze des Kunstschaffens finden, Mit vollem Bewusst-
sein und kiinstlerischer Consequenz entdeckt er im Gegen-
satz zur Gotter- und Heroenwelt den modernen, historischen
Menschen als den gleichberechtigten Stoff der Kunst, er
entdeckt in der eigenen Phantasie, im eigenen Kiinstler-
verstand, in der eigenen Schaffenskraft den vollen gleich-



83

werthigen Ersatz aller Tradition. Er.schafft sich willkiirlich
- und neu seine Sprache, seine Melodien. und Masse, . will-
kiirlich und neu seine Helden, er wihlt und wiihlt in den
Mythen,. deutet und' verwirft  kraft . souveriner Dichter-
gewalt; seine Individualitiit, seine Ereundschaft ist der
Grurd des Lobes oder Tadels; im Besitz des Geheimnisses
aller Mythologie (Korinna war nach der Ueberlieferung
darin seine Lehrerin) creirt er neue Geister durch Per-
sonification von Ideen, er beniitzt .zuerst mit Bewusstsein
die Gesetze des Contrastes und der Mannigfaltigkeit, bald
weit ausholend, bald kurz abbrechend; er pfliickt ein-
gestandener Massen nur die Bliithen von allem Schénen
ab: denn alles soll nur zu seinem Dienst, zum Dienst des
kiinstlerischen Geistes sein,

So ist'Pindar’s Werk eine ganz bewusste Codxﬁcatlon
der Gesetze des subjectiven Kunstlergelstes, unerreicht,
unausschopfhch

- 5. ASTHETIK DES DRAMATISMUS.
ASCHYLOS ARISTOPHANES
Wle die Kunstform der Glebelgruppe eine Vereinigung
des Reliefstils mit dem runden Einzelstandbild ist, so ist
auch das Drama eine Ausgleichung der objectiven Epik
mit der subjectiven Lyrik. Es ist ein wesentlich reflecti-
render, ethischer Zug, der mit dem Drama in die Kunst
eingezogen ist. Es liegt etwas Lehrhaftes, Sophistisches
darin, eine Fabula aufzustellen, die etwas zu dociren hat,

ein Exempel zu statuiren, die Meinungen iiber einen Fall
6*
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der Moral casuistisch und contradictorisch abzuwigen.
Die Aesthetik des Dramatismus ist daher eine wesentlich
ethisirende. Aeschylos wollte der Lehrmeister der Er-
wachsenen sein, er wollte Tapferkeit, Vaterlandsliebe
predigen; das Sententiése ist die bewusste Eigenart des
Sophokles, das Tendenziose die des Euripides; und was
ist Aristophanes eingestandener Weise anderes als der
politische und moralische Zuchtmeister des athenischen
Volks. Auch spiter, als im Mittelalter das Drama aufs
neue sich erhob, waren es, wie bekannt, lediglich pida-
gogische Erwigungen, die den Triumphzug der religiosen
Mysterien, der lehrhaften Moralititen erméglichten. Nicht
nur Hans Sachs, sondern auch Shakespeare will dem
Zeitalter ein »erspiegelndes« Beispiel vorhalten. Calderon’s
Werke sind das grossartigste Lehrbuch der Moraltheologie,
wihrend sich i den Stiicken Corneille’s und seiner Nach-
folger die politischen Tendenzen ihrer Zeit vertreten
finden. Und es ist bekannt, dass nicht nur der junge
Schiller die Schaubiihne als moralische Anstalt betrachtete.
Jedenfalls wird von unseren Zeitgenossen darin des Guten
mehr als genug gethan.

So haben also die Begriinder der Dramatik ganz
bewusst und viel bedeutender als etwa die Fabelschreiber
die ethische Tendenz in die Aesthetik eingefiihrt, und
damit, wenn nicht die Einheit, so doch die nahe Ver-
wandtschaft des Guten und Schénen und ihre praktische
Untrennbarkeit hervorgehoben.
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6. DER KANON.

Nach dem Abblithen der Dramatik ging die Fiihrer-
schaft der griechischen Kunst von den Poeten auf die
bildenden Kiinstler iiber. Dadurch kamen wieder neue
Principien der Aesthetik zum Bewusstsein der Zeit. Die
alten Bildner hatten mehr als allgemeine Kiinstler ge-
arbeitet, sie waren vor allem Poeten. Von der Poesie,
vom Mythos als solchem waren sie ergriffen, den Mythos,
die Poesie wollten sie illustriren. Das ist der Charakter
der erzihlenden archaischen Kunst, das ist auch noch
der Charakter der Kunst des Phidias, dieses Gipfels der
griechischen Bildnerei. Die Kunst seiner Nachfolger ist
eine ganz andere, sie wollen nicht mehr Dichter, sondern
reine Specialisten der Plastik oder Malerei sein. Dabei
entdecken und formuliren sie einen &dsthetischen Grund-
satz, der natiirlich unbewusst auch der ilteren Kunst zu
Grunde lag, nunmehr aber zielbewusst fast ausschliesslich
das kiinstlerische Interesse anregt. Sie brachten dafiir
den Namen Kanon auf, wir wiirden es Ideal oder Typus
nennen. Sie hatten ndmlich einen Theil der Lésung jener
alten Streitfrage gefunden, wodurch die Kunst sich von
der Natur unterscheide. Sie erkannten, dass es das Wesen
jeder Kunstiibung ausmacht, dass der Kiinstler nicht die
ganze Welt wiedergeben kann und darf, und dass er
andererseits mehr geben kann und soll, als das einzelne
Naturding aufweist. Der Kiinstler scheidet das Zufillige, Un-
wesentliche, Zwecklose aus und sammelt durch Vergleichung
alles Wesentliche, Eigentliche, Einleuchtende, Bedeutende,



86

mit einem Wort das Schéne, das er in der Mannigfaltig-
keit der erscheinenden Welt zerstreut findet. So gelangt
er auf analytischem Weg allmdhlich zum Typus, zum
Charakter, zum Ideal, ja endlich zu den Ideen, zu den
Géottern. selber, zu den Urbildern, den Erzeugern der.
Welt. Das ist der Sinn des beriihmten Kanons. Er ist’
nicht nur dem Polyklet, sondern der ganzen griechischen.
Kunst eigenthiimlich und wesentlich.. . Er gilt  fiir alle
Kiinste. Er ist der Schliissel der Mytholegie, ‘der Kunst
und endlich sogar alles Lebens.

7. SOKRATES. ASTHETIK DES AUS
DRUCKS. . |

Es kann nicht Wunder nehmen, dass auch schon.
Sokrates, der philosophische Bildhauer, das dsthetische;
Kunstprincip des Kanons kannte und aussprach, allerdings
mehr in der Form seines Zeitgenossen, des Malers Zeuxis,
der ja auch zu seiner Helena die Schénheiten von fiinf,
verschiedenen Modellen verschmolzen hat. Sqkrates  war,
es auch, der, wie es scheint, zuerst-die Verwandtschaft-
- der Aesthetik mit der Teleologie erkannte, indem er-das-
Schone -und das- Zweckmaissige fiir' eins erklirte. Von
grosstem praktischen Werth und von tiefstem ° philo-"
sophischen §inn war aber seine Erkenntnis, dass die
Kunst durch sinnliche Mittel Unsinnliches auszudriicken
vermoge. Er hat diese Theorie dem Maler Parrhasios.
gesprichsweise mitgetheilt, und es scheint wirklich, dass-
erst in Folge dieser Erkenntnis die bildenden Kiinstler.
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es g’éwagt habén, - inpere’ Gemiithsbewegungen in den
Mienen des Gesichts auszudriicken. Die dlteren Kiinstler
wenigstens scheinen so etwas nie versucht zu haben.
Jedenfalls ist der Gedanke fiir die Aesthetik von grosster
" Wichtigkeit und bédeutsamer, umfassender, als der Be-
richterstatter Xenophon ‘ihn zum Ausdruck bringt.

8. PLATON. ASTHETIK DES GEFUHLS. .

Die Geschichte der Aesthetik hat, wie wir geséhen
haben, keinen Anfang. Der erste eigentliche Philosoph,
der iiber sie nicht nur gedacht, sondern auch geschrieben
hat, hat offenbar schon die urilteésten Anschauungen und
Mythen dariiber mitgetheilt. Diese alten Sagen betonen
die Verwandtschaft von Liebe und Schénheit. Die Liebe
ist ja wesentlich Liebe zum Schénen; idsthetisches Gefiihl

 hat dieselbe Wurzel wie Liebe. Der Liebende ist auch

eine Art Kiinstler, der Kiinstler eine Art Liebhaber. In-
dem also schon die alten Sagen und nach ihnen Sokrates
und .vor allem Platon das Schéne auf die Liebe zuriick-
fiihren, lehren 'sie das™ erste Axiom der Aesthetik, dass
sie ndmlich zum Unterschied von Ethik und Metaphysik
auf dem passiven Aufnahmsvermégen, dem Gefiihle beruht,
und nicht auf dem Willen, nicht auf der Reflexion.
Platon schreibt die kiinstlerische Bethitigung einem
gewissen Wahnsinn zu; das heisst in unserer Sprache,
dass ein passives Ergriffensein, nicht ein zweckmassiges,
verstindiges Wollen die Erzeugung des Schonen bedingt.
Er lehrt ferner, dass die Schonheit das verbindende
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Band zwischen dem wahrhaft Seienden und der erscheinen-
den Welt ist; oder wie wir es uns zurechtlegen, dass
die Schonheit das Erscheinen der Idee im sinnlich
wahrnehmbaren Stoffe ist. Das Schéne, oder wie ich
lieber sagen mochte, das Erscheinende, ist das Symbol
des Uebersinnlichen. Offenbar dasselbe will Platon mit
dem Gleichnis sagen, dass die Schonheit die Fliigel der
Seele wachsen mache, oder dass die Liebe zur Schonheit
auf der Erinnerung an die himmlischen Urbilder beruhe,
die sich in der irdischen Welt abbildern. Man bat es fir
einen Widerspruch erklirt, dass Platon das Schéne fiir
ein Abbild des Seienden, des Dings an sich hilt, das
doch keine Form und Gestalt haben kann. Wenn man
aber nicht ungerecht sein will, so wird man verniinftiger
Weise seinen Ausspruch so interpretiren diirfen, dass
das Schone uns den Weg vom Zufilligen zum Absoluten
klarer zeige als das Unschone; das Schéne bildet als
Typus, als Ideal, als Kanon die Briicke zwischen dem
Wandelbaren und dem Ewigen, zwischen dem unendlich
Vielen und dem Einen.

Will man den Standpunkt Platon’s mit einem Wort
bestimmen, so mag man sagen, dass er das Urphinomen
der Aesthetik aufgestellt hat, schirfer als irgend ein
anderer, indem er die Schonheit als Folge passiven Er-
griffenseins, als Gefiihlsoffenbarung, als »Maniac definirt.

e
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9. ARISTOTELES. ASTHETIK DES
SCHAFFENS.

Es scheint mir wunderbar, dass es vor allem Platon
ist, fiir den die Kiinstler und besonders die Dichter so
sehr schwirmen, als ob er derjenige gewesen sei, der
am meisten in ihrem Sinne geschrieben hiitte. Das kommt
wohl davon, dass er so viel von der Schénheit spricht,
aber er meint etwas ganz anderes damit als das kiinstlerisch
Schone. Es gibt unter allen Aesthetikern eigentlich keinen
grosseren Feind der Kunst, als Platon es ist. Sollte ihn
die verweigerte Gegenliebe zum Hasser der Muse gemacht
haben? Aber wihrend Platon in iiberpedantischer Weise
dem Homer jedes Verdienst abspricht, ihm, dem doch ein
so strenger Staatsmann wie Lykurg, dem sogar der
delphische Gott einen Ehrenplatz in der Volkserziehung
einrdumte, — so ist es gerade der niichterne Aristoteles,
der die Kunst sogar noch fiir philosophischer erklirt als
die wissenschaftliche Forschung, die shistoria«, und ihr
dadurch den iiberschwinglichsten Adelsbrief ausstelit.
Die niichterne Form, in der er das thut, hitte bei der
Nachwelt um so eindringlicher wirken sollen, aber sie hat
ihn thatsdchlich nicht beliebt gemacht.

Aristoteles sieht die Schénheit vom Standpunkt des
schaffenden Kiinstlers an. Die Kunst ist ihm die Voll-
endung der Natur, Das was die Natur im Schleier zeigt,
entschleiert sie; sie unterstreicht, was die Natur ununter-
schieden hinschreibt; sie deutet, was die Natur ungedeutet
darbietet; sie vollendet, was die Natur immerfort von
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neuem anhebt. Die Hauptverdienste des Aristoteles fallen
mehr in die Poetik als in die allgemeine Aesthetik. Aber
auch diese verdankt ihm unter Anderem die Definition
des Licherlichen als ‘eines unschidlichen Fehlers und die
Aufstellung des formalen Grundgesetzes der Schonbeit,
danach sie als die Einheit in der Mannigfaltigkeit an-
zusehen ist.. Diese Sidtze gewinnen freilich erst im Zu-
sammenhange des Systems ihre volle Bedeutung. Das
Lécherliche wird . erst bedeutend als Gegenpol des Er-
habenen, und das Gesetz von der Einheit in der Mannig-
faltigkeit streift die formalistische Oberflichlichkeit erst
ab durch die metaphysische Begrundung der Kategonen
der Quantitdt und Qualitit.

Der Kernpunkt der Aristotelischen Aesthetik bleibt
das Betonen des kiinstlerischen Schaffens. Si¢ definirt
die Schonheit als Kunst, als kiinstlerische Vollendung
der Natur; sie ist eine Aesthetik des Willens als des -
praktischen Vermogens das Schéne zu schaffen. Auch
das Princip der Nachahmung, die »Mimesis«, wird nur
dann richtig verstanden, wenn man als das Nach-
zuahmende mehr die bildende Thitigkeit der Natur als
das fertige Naturproduct auffasst. ' ‘

Thm ist die Kunst That: 4 téyw obd Booksbetar —
ars non deliberat. Gott ist ihm ja der grosste Kiinstler,
und .jedes Ding - der Ausdruck eines recht elgenthch
dsthetischen " Formtnebes
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- 10. 'ST.OISCH.E UND: EPIKUREISCHE
- ASTHETIK,

Es ist pjcht‘z_u.vcrkqn;;en und hochst. bemerkens-
werth, dass die philosophische vAestiletik von Anfang an
die Tendenz hatte, iiber den vorgefundenen Standpunkt
der griechischen Praxis hinauszustreben. Sie ist geradezu
antihellenisch, und fiihrt, immer weiter schreitend, Schritt
vor’ Schritt mit bewusster SicHerheit in den rein’¢hrist-
lichen Standpunkt hiniiber. Und. der leitet sich wieder
von der altjiidischen Aésthetik ab,  die ja auch die gétt-
liche Schonheit des geschaffenen Kosmos bewundert, aber
die Kiinste als eine Erfindung des gottlosen Kain-
geschlechts ansieht.*) Zu diesen Vorldufern der christlichen
Aesthetik gehbren nach Platon sowohl die Stoiker als die
Epikureer. Eine iiberschwingliche Begeisterung fiir. die
Natur, eine Verehrung des Kosmos als des grossten
Kunstwerkes, besonders bei den Stoikern, geht Hand in
Hand :mit einer Missachtung der Kiinste. Sie werden zuy-
erst in freie und banausische geschieden, aber schliesslich
bleibt nach schirfster Kritik als die einzige freie und
wiirdige Kunst nyr die ‘Philosophie, richtiger die Theologie
iibrig. -Und ganz Aehnliches findet sich dann weiter bei
den Eklektikern. Den Cicero befriedigt kein Kunstwerk

. *) Lamech, dér Mérdir' und Bfgamist, ist der erste Dichter, seine
S6hne Jabal und Tubalkain sind die ersten Musiker und Bildner der Welt-
geschichte. Diese wichtige cnitprhistorische Ueberlieferung stimmt, nebenbei
bemerkt, auffallend mit dem Eddaliede vom Gotte Rigr, der zu den
Menschén als Stifter ‘aller Cultur und Runenkunst kommt, Sogar Lamech's
Frau Adda erschejnt hier als .die wohlbekannte Edda.
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mehr, weil er sich’s in der Idee immer noch schoner
vorstellen kann. Und Plutarch miiht sich auf die pe-
dantischeste Weise ab, Mittel und Wege zu finden, wie die
sonst unumgingliche Lesung der Dichterwerke méglichst
unschidlich auf den Jingling wirken konnte.

11. HORAZ. ASTHETIK DER REFLEXION.

Aber nun kommen wir wieder zu einem Kiinstler.
So wenig tief der Lehrbrief des Horaz iiber die Dicht-
kunst in das Wesen der Schonheit eingeht, so muss er
doch erwdhnt werden neben Platon und Aristoteles als
deren nothwendige Erginzung, als Vertreter einer dritten
Auffassung des Schénen. Denn wihrend Platon das Schéone
ganz von der Gefiihlsseite auffasst, als passives Ergriffen-
sein, als Mania, und wihrend Aristoteles ganz von der
Willensseite ausgeht, von der kiinstlerischen Reproduction
und Bethitigung des Schonen, fiihrt Horaz den Geschmack,
den kritischen Verstand, die Reflexion, den Takt in die
Aesthetik ein. Phantasie und Schopferkraft werden voraus-
gesetzt; nun wird der Verstand angerufen Ordnung in
das Ganze zu bringen, eine Einheit zu schaffen, ab-
zurunden, das Unpassende auszuscheiden, das Passende
zu sagen, was in jedem Falle zu sagen ist, die Haupt-
sache, worauf es ankommt, in den Vordergrund zu stellen,
den richtigen angemessenen Ausdruck zu finden. Die
Reflexion soll den Kiinstler mit seiner eigenen Kraft ver-
traut machen, sie soll ihn anleiten, nur den Stoff, die
Formen zu wihlen, die seinen Schultern gerecht sind.
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Die Reflexion lehrt ihn, die Riicksicht auf sein Publicum
nicht ausser Acht zu lassen, die Mittel der kiinstlerischen
Wirkung auszuwihlen und anzupassen, sie lehrt ihn, sich
an Alterprobtes anzuschliessen, sie ist der Compass, der
dem Kiinstler auf dem unendlichen Meer der Phantasie
und der Schaffenslust das nidchste Ziel, den geradesten
Weg zeigt. Sie lehrt ihn, dass das Naheliegende und
Bekannteste, das Ungesuchte und Einleuchtende am
meisten wirkt. Sie lehrt ihn die geduldige, feilende Arbeit
der Ausfilhrung. Horaz erkldrt geradeza und wohl mit
Recht als den Grund der Inferioritit der romischen
Kiinstler gegeniiber den griechischen: den mangelnden
Fleiss, die geringere Geduld, das Verschmihen det Feile.
Er iibersieht zwar nicht die Nothwendigkeit genialer An-
lage, aber die horazische Aesthetik wiirde schulgemiss
die Schonheit definiren als die durch den ordnenden Ver-
stand sorgfiltis zusammengehaltene Einheit und Ab-
gerundetheit des Kunstwerkes. Platon ruft dem Kiinstler
Zzu: rase! Aristoteles: wolle! Horaz: wihle!

12. ASTHETIK DER RHETOREN.

Die Rhetoren scheinen zuerst den Begriff des Stils
als der bewussten kiinstlerischen Vortragsweise in die
Aesthetik eingefiihrt zu haben. Die Praxis ist freilich viel
dlter, Seit jeher haben die Griechen gewusst, dass es be-
sonders in der Musik und in der Architektur verschiedene
Vortragsweisen gebe, um denselben Stoff, denselben Ge-

"danken auf subjectiv differenzirte Art zum Ausdruck zu
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bringen.iEs haben sich nebenvielen Schwankungen drei
solcher Vortragsweisen ergeben : erstenis.eine ungeschmiickt
einfache, ‘herbe, "kéusche; erhabene, zweitens eine zier-
liche, ¢legante; feine, anmuthige, und drittens eine reiche,
prichtige. ‘In der Musik sowohl wie in deér Architektur
tragen diese "Vortragsweisen den Kénnnamen von Volks-
stimmen; denn man erkanhnte in dem subjectiven Charakter
dieser  Stimihé etwas Analoges zur subjectiven kiinst-
lerischen Individualitit. So geht die Unzahl der Baustile
.auf den dorischen, ionischen und korinthischen zuriick;
8o geht die“Siebenzahl der alten musikalischen Tonarten
auf drei zuriick, ‘auf ‘das &Holisch-phrygische Moll, das
ionisch-lydische Dur,. und -das in der modernen Musik
abgestorbene - Dorisch." ‘Dieselben -drei. verschiedenen Vor-
tragsweisen haben' auch die Redner als attischen, rho-
dischen und asianischen Stil "in ihrer Kunst feststellen
konnen und.ihr Schreibegriffel, ihr Federstiel, der latei-
nische stilus und der.'griechische stylos haben dieser
wichtigen #sthetischen Kategorie den- wissenschaftlichen
Namen gegeben. Sie haben damit ausgedriickt, dass das
Schone seinem Wesen nach als Mannigfaltiges erscheint,
dass es- verschieden vom. verschiedenen. Sub]ect, vom
verschiedenen Kunstler- und Volkscharakter aufgefasst
und wxedergegeben wu—-d

13."PLOTINOS. . ASTHETIK DES STOFFES.

" “Der Neuplatonismus hat die Entdeckung gemacht,
das§ die Materie gewissermassen nur ein anderer Aggregat-
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zustand .des Geistes ist; -das heisst, er hat, 'wenn man; €s
versuchen darf, aus seinen phantastischen Triumen einen
wahren Kerri herauszuschilen, die christliche Anschauung
philosophisch begriindet, dass die Materie nicht von
Ewigkeit neben dem Geiste da gewesen sei, sondern
dass der gottliche Schopfergeist sie aus dem »Nichtse
geschaffen habe. Diese Entdeckung ist eine wesentlich
dsthetische. Denn der Stoff ist gerade nur darum schén,
weil er nichts anderes. jst als Ausdruck des Geistes.
Der. Geist kann nur unter dieser Bedingung. al¢ schéner
erscheinen, wenn er sich zum Stoffe »verdichtete. .Wir
verstehen nun, . warum das Schone mannigfaltig & sein
soll: weil es Stoff werden muss; warum es Einheit
hat: weil es . von dem Einen geistigen Urquell aus-
geht; warum es harmonisch, warim Ausdruck wvon
Ideen, warum symbolisch, warum bedeutend ist, warum
es in seiner Wurzel mit dem Guten und Wahren,
mit Gott zusammenfallen muss. Wir verstehen die
Verwandtschaft von Natur und Kunst, wir verstehen,
warum und wie der Kiinstlergeist die Production des
Schopfergeistes fortsetzen und vollenden kann; wir
verstehen den Zusammenhang, ja die Einheit von Kunst
und Gottesdienst. Aunch Gehaltsdsthetik und Form-
dsthetik fallen von diesem Standpunkt aus als identisch
zusammen. Denn wenn nach Plotin. das' Schone auch
nichts Anderes ist als die geschaute Idee, der Gehalt,
so sind doch eben die Ideen wieder- nichts Anderes
als die Formen der Anschauung, die Kategorien. Gott,
das Ewige, der Geist, das Absolute,” die Idee wirkt nur
als Form, als Mass im Stoffe, und wenn die Ideen der
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Gehalt der Welt sind, so ist es Mass und Form, wdrin
dieser Gehalt besteht,

Mit Einem Worte: Das Schone ist Stoff gewordener
Geist. '

14. LONGINOS. ASTHETIK DES
ERHABENEN.

So abgerissen und zufillig die rhetorischen Bémer-
kungen des Longinos sind, so wichtig sind sie doch fiir
die Geschichte der Aesthetik. Er hat, so scheint es, leb-
hafter als einer vor ihm gefiihlt, dass die dsthetische Be-
trachtung ihre glinzendste Siegesbahn durchlaufen muss,
wenn sie von dem Begriffe des Erhabenen ausgeht. In-
dem er den Begriff der Schonheit mit dem der Erhaben-
heit vertauscht hat, hat er das &dsthetische Grundproblem
wesentlich schirfer und bestimmter gefasst. Denn in der
That erscheint das Schéne, besonders das kiinstlerisch
Schone, in seiner vollkommensten Weise als das Erhabene,
wozu man freilich auch dessen Umkehrung, das Lécher-
liche, zdhlen muss. Wenn das Schéne mit Bewusstsein
vom Kiinstler geschaffen wird, so muss es wie jede Be-
thitigung einen Zweck haben, eine Wirkung erzielen.
Der Kiinstler muss als Handelnder etwas wollen, er muss
das wollen, was die Schonheit eben vor allem anderen
leisten kann, er muss erheben wollen, er muss den Geist
aus seinen Irrgingen im dunkeln Stoffe zu den Héhen
der ewigen Ideen zuriickleiten, er muss das Stofiliche,
das Zufillige, das Unverniinftige, das Furchterregende,
Bangemachende, Niederdriickende der Erscheinung iiber-
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winden und aufldsen, und die Seele zum Bewusstsein
ihres ewigen, unzerstorbaren gottlichen Wesens bringen.
Er verspottet das Uebel als ein im Wesen Unschédliches
und Nichtiges, und gibt es dem Gelédchter preis; was sich
drohend aufbldht und Schrecken erregen will, das ver.
achtet er mit gelassenem Muthe; wo ihm aber die echte
Grosse der Unendlichkeit entgegenschauert, da beugt er
sich fromm vor der Unbegreiflichkeit des Ewigen und
verehrt es als das Unfassliche, als die Ahnung des Ueber-
menschlichen.

So hitte Longinos ganz das Rechte getroffen, wenn
er an die Spitze seiner Aesthetik den Satz schrelben .
wollte: Schon ist, was erhebt.

15. AUGUSTINUS. ASTHETIK DES UBER-
SINNLICHEN.

Die christliche Philosophie von den Kirchenvitern
bis auf die Scholastiker hat die angebahnten Wege weiter
verfolgt. Da alles Schone auf den Geist, auf die Idee, auf
Gott zuriickwies, so ist sie auf die Forderung einer iiber-
sinnlichen Schénheit losgegangen. Sie erkennt, dass das
Schone Geist sei, Aeusserung, Bethitigung des Geistes,
Gott ist das Schone an sich, sein Quell; die Seele als
Ebenbild Gottes kommt ihm an Schonheit zunichst. Der
schonen Secle gegeniiber ist der schone Leib hisslich,
das heisst minder schon. Aber auch die Natur ist immer
noch schon als Sprache Gottes, als adiquates Werk des
unbedingten Geistes. Die christliche Aesthetik stellt damit
nichts den anderen Systemén wesentlich Entgegengesetztes

7
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auf, sie hat nur andere Lieblingsausdriicke, eine andere
Methode, einen anderen Ausgangspunkt. Sie geht vom
Centrum des Absoluten aus und hilt sich mit Vorliebe
in dessen Nihe auf. Auch sie muss sich in die Wahr-
nehmbarkeit der Weltdinge hineinsenken, aber sie beriihrt
des unreinen Stoffes nur so viel als eben zur Aeusserung
des Geistes, zu seiner Materialisation unbedingt nothwendig
ist. Auch ihre hdéchsten Schonheitsideale, die schone
Seele, der mit Gott harmonische .Geist, die Tugend und
die Wabhrheit, bediirfen, um iiberhaupt vom &sthetischen
Anschauungsvermidgen wahrgenommen zu werden, der
- Sinnlichkeit; aber diese Sinnlichkeit liegt hart an der
Grenze des Uebersinnlichen. Sie dussert sich im geistigsten
Material, das dieser Sinnenwelt zu Gebote steht, in der
Gesinnung. Sie wendet sich an das zarteste, geistigste
Gefiihl, an die Empfindung einer schonen Seele. Sie 16st
dieselben Probleme, wie die anderen Systeme, aber auf
ihre Art, indem sie immer von ihrer Grunddefinition aus-
geht: das Schone ist Gott, ist das Eine, Ewige, Geistige,
Gute und Wahre, ist in allen Dingen und Handlungen
die Harmonie mit Gott, mit dem absoluten Geist.

16. VASTHETIK DES GERMANENTHUMS.

Die hyperboreischen Vélker, die nun die antike
Weltordnung, die hellenische Kunst und das darauf be-
ruhende romische Reich iiber den Haufen warfen und die
schonen Triimmer erbten, brachten scharf ausgesprochene
und tief eingewurzelte dsthetische Grundsitze mit, die
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den dsthetischen Charakter der Menschheit wesentlich be-
einflusst haben. Das, was man in der Aesthetik Romantik
nennt, entstammt, scheinbar gegen den Sinn des Wortes,
diesem neuen unromanischen und ‘unhellenischen Geiste.
Es war kein' kunstfeindlicher Geist. Er hat sogleich die
prachtvolle Ornamentik der Vilkerwanderungszeit und
einen neuartigen Hallenbau der Welt geboten. Er hat
den obersten Gott seinem: Wesen nach als Dichtergott,
als Gott der erhabensten poetischen Begeisterung cot-
cipirt; er hat eine Heldensage geschaffen, die alle antiken
Elemente in sich aufnahm und die erniichterte Welt aufs
neue mit Poesie, mit Geist, mit Leben erfiillt hat. Er
hat die Aesthetik des Idealismus praktisch begriindet
eine Aesthetik, deren oberster Grundsatz ist: Schon ist
das Nichtwirkliche, das Nichtseiende, das was ewig er-
sehnt wird, das Unwahrscheinliche, das Paradoxe, das
was nur auf dem Glauben, der Hoffnung und der Liebe
beruht. Darum waren die nordischen Volker die pridesti-
nirten Vorkdmpfer des Christenthums., Sie haben die
Poesie des trotzigen Unsterblichkeitsglaubens, der idealen
Religionskriege, des genialen Abenteuerthums in das
isthetische’ Weltbild eingefiigt. Sie scheinen die Kunst
recht eigentlich aufgefasst zu haben als das, was 'sich
von der Wirklichkeit méglichst weit entfernt, was schwierig
zu iiberwinden, rithselhaft aufzufassen, ungewdhnlich ist.
Nicht Unvermogen, sondern. Absicht, Lust nach' Ver-
wicklung hat sie dazu angeleitet, jene stilisirten Pflanzen-
darstellungen, jene verschlungenen Thiergestalten zu
bilden. Je nérdlicher der Volksstamm, um so entschiedéner

7*
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kommt dieser Grundsatz zum Ausdruck. ‘Er feiert in der
skandinavischen Ornamentik seine Feste, in der Dicht-
kunst und-der theoretischen Poetik der Skalden erreicht
er den Gipfelpunkt des denkbar Méglichen. Es scheint
als ob diese Volker, von der Natur stiefmiitterlich mit
ihren Gaben und Giitern ausgestattet, aus Trotz sich eine
neue, unnatiirliche, kiinstliche Natur mit willenskriftigem
Geiste erzwingen wollten. In diesem Sinn hat es niemals
ein entschiedeneres Kiinstlervolk gegeben als die Isldnder,
die Bewohner des dussersten Thule, die in der That
kaum von etwas anderem als von Poesie in ihrer Eis-
. wiiste leben. Die Skalda, die islindische Poetik, spricht
diese Grundsitze der Kunstiibung auch theoretisch aus.
Sie fordert vom Kiinstler als einziges Erfordernis die
Kenntnis des Unwirklichen, der Mythologie, und eine
Sprache, die aus nichts anderem als aus Umschreibungen,
Bildern, Gleichnissen, Reimen und Assénanzen besteht.

17, ASTHETIK DES FRAUENDIENSTES.

So war es auch entschieden keine Verirrung des
Zeitalters, sondern eine wesentliche Vertiefung und Er-
ginzung der Aesthetik, als man nach geniligender Vorberei-
tung anfing zu entdecken, dass das weibliche Geschlecht
das eigentlich dsthetische sei seiner Natur und seinem
Wesen nach. Der Mann ist der Wollende, der Ethische,
der Schaffende, der Kiinstler, der Erstrebende, Liebende,
Brringende. Die Frau ist die Fiihlende, die Aesthetische,
‘Aufnehmende, die Liebenswerthe, das zu érstrebende Ziel.
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Sie ist die Ruhe, der Friede, das Idéal, das Syi'r‘fhol; ass ;

”

Ewigen, Unbewegten, des Schonen. Auf dhnlichen Ge-’

danken, den tiefsten der Psychologie, beruht der Frauen-
dienst der Troubadours, der Minnesinger, des Dante und
Petrarca, auf ihnen beruht die gleichzeitige Ausbildung
der Marienverehrung. Maria wurde nicht nur als die
historische Gebirerin des Heilands angesehen, sondern
in der That als die Mutter Gottes, als die Uridee der
Welt, als das ewige Vorbild, das der Schopfer in seinem
Geiste von Ewigkeit her getragen, dem er die Typen
aller Geschopfe nachbildete, wie der Kiinstler seinem
selbstempfangenen Ideal in schopferischer Arbeit stufen-
weise nahezukommen sucht, bis er, mit dem Bewusstsein
sich nicht mehr iibertreffen zu konnen, nach dem letzten
Versuch vom Schaffen ruht. Als das treueste Abbild der

Uridee der Welt, als die letzte vollendetste Schopfung des ’

gottlichen Kiinstlers, als die begeisternde, eingebende
Muse aller Kiinste, als Offenbarung der Schénheit, als
dem Kampf ums Dasein entriickter englischer Schutzgeist,
als himmlische Walkiire wurde das Weib verehrt. Und
die ganze Kunstiibung, alle Kunstanschauung des Mittel-
alters ordnete sich diesem obersten Grundsatz unter. Es
war eine Neuerung gegeniiber der Praxis der classischen
griechischen Kunst, aber doch eigentlich wieder nur ein
Zuriickgehen auf die dltesten mythischen Anschauungen.
In den griechischen Sagen- dreht sich ebenso wie in
unseren Mirchen alles um die Frau. Es ist ein dhnliches
Verhiltnis wie in der orientalischen Kultur; auch da
liegen der Poesie Sagen und Mirchen zu Grunde, die
wie alles Derartige Ausdruck der naiven Frauenverehrung

>
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smﬂ., :to{zdeﬂt )st zlus ‘mon;genlandlsche Praxis seit ]eher
" ‘nichts weniger als *frauendienstlich. .

Wir aber brauchen uns unserer noch immer er-
haltenen romantischen Galanterie und Ritterlichkeit nicht
zu schimen; das sind dsthetische Erscheinungen von un-
bedingtem Werth. Es wird zwar manchmal bestritten,
dass das .weibliche Geschlecht :wirklich das schoéne sei,
aber es ist philosophisch unbestreitbar, dass es das dsthe-
tische ist.

18. ASTHETIK DER SCHOLASTIKER.

Die Aesthetik des heiligen Augustinus war durch
das ganze Mittelalter herrschend. Es war durchaus keine
kunstfeindliche oder gar naturfeindliche Theorie. Die Be-
geisterung fiir Naturschonheit ist aber zuerst bei den
Troubadours . und Minnesingern praktisch geworden und
von da nach Italien iibergesprungen, hat dort den heiligen
Franciscus von Assisi ergriffen und durch ihn auch die
italische Kunst belebt. Die Aesthetik der Scholastiker
steht noch  auf denselben festen Fundamenten wie die
Augustin’s. Nur nach einer Seite erscheint sie bestimmter
ausgearbeitet, nach jener Seite ndmlich, die durch den
Streit der Realisten und Nominalisten in den Vordergrund
getreten war, Damals haben sich ndmlich nicht etwa
jene fiir Realisten ausgegeben, die sich nur an das Reale
halten wollten, sondern im Gegentheil und mit besserem
Rechte die, so das Ideale, die Typen, die Begriffe, die
Ideen, fiir das in -den Individuen thatsichlich Reale

Y.,
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hielten. Und der gemissigte Realismus in diesem Sinne
wurde sogar- damals die herrschende und anerkannte
Lehre. Fiir die Aesthetik ist das von grosster Wichtig-
keit. Denn wenn die Gattungsbegriffe ihre eigentliche
Realitit in den Individuen haben, so muss das Schone
vor allem in der zur typischen Vollendung gesteigerten
Individualitit erscheinen. ’

Thomas von Aquin hat endlich die classische
Definition der Schonheit formulirt, wonach sie nichts
anderes ist als die durch die Anschauung ergétzende
Wahrheit, Das was der Wille als das Gut erstrebt, was
der Intellect als das Wahre erkennt, das wirkt als das
Schéne, wenn der Wille in der lichtvoll geschauten Er-
kenntnis selbst die Beruhigung seines Strebens findet.

19. DANTE + 1321. ASTHETIK DES
"ALLEGORISMUS.

Es ist ganz falsch und unhistorisch unter dem
»siissen neuen Stil«, dessen Dante sich riihmt, sein Streben
nach Wahrhaftigkeit und Natiirlichkeit des Ausdrucks zu
verstehen, etwa einen Realismus, wodurch mit dem
byzantinischen veralteten. Symbolismus gebrochen werden
sollte, Im Gegentheil. Die Zeit- der Troubadours und
Minnesidnger, das 12. und 13. Jahrhundert, das war die
Zecit eines wirklichen lyrischen Realismus, wie er mit
Ausnahme der Epoche des griechischen Lyrismus in der
ganzen Kunstgeschichte ohne gleichen ist. Das war die
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Zeit, wo niemand in einem Gedicht ein Gefiihl besang,
das er nicht wirklich erlebt hatte, wo jeder riickhaltslos
sich selber gab, wie er war. Und das ist auch fiir die
Lyrik der richtige Standpunkt. Gibt es etwas realistischeres
als die Streitlieder Bertrans de Born, als die politischen
Lieder und Spriiche Walthers-von der Vogelweide? Die
Lobredner der italienischen Renaissance scheinen das
ganz vergessen zu haben. Italien hat diese nordischere
Poesie erst im Zustand des Niederganges iiberkommen
und fortgefiihrt. So riesig Dante als Kiinstler ist, so steht
seine Kunst historisch und dsthetisch ganz auf dem Stand-
punkt der -spitesten Troubadours. und Minnesinger, des
Verfassers des grossen Titurel, Konrads von Wiirzburg,
Frauenlobs. . Ihnen allen, und merkwiirdiger Weise auch
ihrem grossen persischen Zeitgenossen Hafis, ist der
excessive mystische Allegorismus eigen, der freilich die
ganze Kunst und Literatur des Mittelalters stellenweise
durchzieht, aber von nun an alles iiberwuchert. Dante
hat dafiir gesorgt, dass dieser Kern seiner Kunst ja nicht
iibersehen werde. In dem beriihmten Widmungsschreiben
zum Paradies, das an den Herrscher von Verona gerichtet
ist, hat er es authentisch genug dargelegt. Es ist das
Kunstgeheimnis des doppelten, ja vierfachen Sinnes, das-
selbe, das er ja von seinem Meister Virgil gelernt zu
haben glaubt; denn er schitzte sein Werk nur darum,
weil er den Aeneas fiir eine Allegorie der menschlichen
Seele hielt. Und nur darum nimmt er jenen dankbar zum
Fiihrer durch seine Arbeit, weil er ja auch ganz dieselbe
Allegorie durchfithren will. Das ist der echte Dante, und
das ist auch seine Grosse; das: ist auch echt isthetisch,
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wenn auch nach einer hoheren Ordnung. Jedes Kunst-
werk muss etwas von dem symbolischen Gehalt haben,
der hier, fiir den aligemeinen Geschmack allerdings im
Uebermass, eingekorpert ist. -

20. ASTHETIK DER RENAISSANCE.

Unter Renaissance verstehe ich hier ein Zsthetisches
Kunstprincip, das durchaus nicht erst mit der sogenannten
Renaissancezeit beginnt, auch nicht von dem iiberschiitzten
Italien ausgeht, sondern sich historisch an die Begriindung
des heiligen rémischen Reiches deutscher Nation durch
Karl den Grossen, durch Otto den Grossen anschliesst,
die ganze Bildung, Geschichtsauffassung und Kunstiibung .
des friihesten und spiteren Mittelalters beherrscht und
endlich von Italien aus in riicksichtsloser Einseitigkeit
alles andere iiberwuchert. Das Grundprincip dieser isthe-
tischen Richtung beruht auf der geschichtsphilosophischen
Einsicht,dass die Weltentwicklung sich nicht ins Unendliche
iiberbieten kdnne, sondern immer wieder zu den Urgriinden
zuriickkehren miisse. Das Sein, das Gute und das Schone
hat keinen Comparativ. Das, was einmal schén war, kann
nicht iiberboten werden. Alles Leben, jede Kunst muss
sich immer wieder aus dem gemeinsamen Urquell er-
frischen. In der Festhaltung der Tradition besteht die
Stirke jeder Kulturentwicklung. Das Alte, Anerkannte
hat das Regulativ abzugeben fiir das Neue. Alles Neue
soll nur ein Zuriickgehen auf das richtiger erkannte Alte
sein. Was mit dem alten Schonen iibereinstimmt, gilt
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wieder als schén, was sich nicht durch die Autoritit
des Dagewesenen belegen lisst, gilt als verddchtig. In
diesem Sinne hat es wohl auch ausser der Renaissancezeit
kaum eine grosse Kunstepoche gegeben, die sich nicht
mit Stolz und Berechtigung des Epigonenthums geriihmt
hitte. Das Neue und Gewaltige einer jeden grossen Kultur
war immer das Zuriickgehen auf das bewihrte, heilige
Alterthum. Die griechische Kunst war zu jeder Zeit,
schan von Homer und Hesiod an, archaisirend, immer
wieder hat man durch den verwachsenen Wald der Ge-
schichte einen neuen Pfad zu den Stitten iltester Offen-
barung zuriick ausgehauen. Jede Neuerung in Kunst
und Literatur, in Politik, Religion und Leben war eine
Wiedergeburt iltester Traditionen, alter Erkenntnisse,
alter Mythen, alter Ziele. Die romische Kultur wie die
persische, die Kultur der Karolinger, der Ottonen, die
romanische Kultur.der Hohenstaufen, die der Reforma-
tion, des franzésischen Classicismus, die deutsche Ro-
mantik — sie alle waren Wiedergeburten derselben Seele
in verschiedenen Leibern.

Alle diese grossen Widergeburtsepochen scheinen
zu predigen: das Schlechte, das Schwichliche, das Un-
bedeutende, das Falsche, das Unschone, das Thorichte
ist das Moderne; das Alte nur ist das Schone und Echte;
Kenntnis des Alten ist die beste Kunsttheorie.
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21, SHAKESPEARE. '

. Wir wissen, dass das englische Drama der elisabethi-
schen Aera auf die Zeitgenossen nicht nur in England,
sondern ibera]l dort, wohin die englischen Wander-
komodianten kamen, den grossten Eindruck durch eine
neue, bisher kaum angewandte Kunstiibung ‘hegrvorgerufen
hat. Alle Kiinstler-seit Homer, die da Sagenstoffe. oder
Historien bearbeiteten, hatten immer eine archaisirende
Behandlung gepflegt. Homer riickt absichtlich die Hereen
in eine mythische Zeitregion zuriick, er stellt- sie; aus-
driicklich auf Kothurne und auf eine erhohte Biihne, wie
all seine kiinstlerische Jiingerschaft, er trenpt sie ge-
flissentlich von den lebenden, unheroischen Horern. Ganz
anders Shakespeare und die Englinder, die damit. die
dusserste Consequenz der mittelalterlichen, naiven Kunst-
iibung ziehen. Zwar behandelt auch Shakespeare grund-
sdtzlich nur mythische, historische und.romantische Stoffe
und nicht etwa realistische, modern sociale, wie zu eigenem
Nachtheil von seinem verschollenen Zeitgenossen Ben
Johnson geschehen ist; aber Shakespeare zeichnet seine
Heroen und historischen Helden im Kostiim seiner eignen
Zeit, er legt ihnen die Redeweise, die Gesinnung, die
Gesittung seiner Zeitgenossen bei, und zwar nicht etwa
mehr aus mittelalterlicher Naivetit, sondern eines neuen
bewussten. Kunstzieles wegen. In den . Excursen zur
theoretischen Aesthetik, die- er seinem Hamlet einfach
eingeschoben hat, spricht er sich dariiber unumwunden
aus. Er wiederholt und unterstreicht das Grundprincip
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seiner Aesthetik, dass nimlich die Kunst der Spiegel
der Natur und des Zeitalters ist; das Schone besteht
nach dieser Aesthetik darin, dass der Hoérer oder Zu-
schauer in den Gestalten der Kunst sich selber wieder
erkennt, wie in einem Spiegelbild.

Daraus folgt aber nicht etwa, dass das einfache
Spiegelbild oder der Naturabguss wirklich den hdochsten
dsthetischen Genuss gewdhren; im Gegentheil, die dsthe-
tische Wirkung wird dann am gewaltigsten sein, wenn es
der Kunst gelingt, die Identitit des Subjects in den ent-
gegengesétzten Verhiltnissen zur iiberzeugenden An-
schauung zu bringen, wenn es ihr gelingt, dem Horer
zu zeigen, dass sowohl die Gestalten der Gotter, der
Heroen, eines Achilles, eines Cisar, wie die Gestalten
eines Kaliban, eines Teufels treue Spiegelbilder irgend
einer Seite im Pandimonium der menschlichen Seele sind.

22. CORNEILLE.

Die franzosische Kunst des 17. Jahrhunderts hat
neben der classicistischen Tragédie auch eine sich daran
schliessende Aesthetik des Regelmasses gezeitigt, die trotz
ihrer Einseitigkeit nicht zu verachten ist, nein, gewiss
ihre relative Berechtigung hat. Neben anderen Definitionen
der vielnamigen Schonheit besteht auch diese in voller
Kraft, dass das Schone das Regelmissige ist. Das Be-
stehen der Ornamentik, der Architektur, der Musik, des
Verses, des Reimes spricht laut zu Gunsten dieses Grund-
satzes. Dagegen hat nur das Missverstindnis gesprochen,
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als ob die einfachste planste Regel die vollkommenere sei.’
Das vorgeschrittenere Kunstverstindnis hat aber immer
bewiesen, dass gerade die zumeist regellos scheinenden
Kunstformen, wie etwa das shakespearesche Drama, die
pindarische Lyrik, den reichsten, kunstvollsten Regeln
folgen; ebenso wie die Gesetze der Lebensbedingungen
fir einen zusammengesetzten Organismus- viel mannig-
faltiger, aber auch viel strenger sind als die Gesetze der
unorganischen Natur. Sowohl die grosse Welt ‘als auch die
kleine der Menschenseele, beide sind wohlgéordnete und
gegliederte Staaten, jede ein Kosmos von Schénheitsregeln
und Gesetzen. Die Kunst, als der abgekiirzte Auszug der
Natur und des Geistes, soll da nicht nachstehen, nein,
im Gegentheil, es ist recht eigentlich die Aufgabe der
Kunst, die Gesetzmissigkeit alles Geschehens, wenn es
schon in der Wirklichkeit verschleiert und verdunkelt
sein mag, hervortreten zu lassen und iibersehbar zu ge-
stalten, Selbst die Regellosigkeit, wie sie in der Prosa
und in gewissen anderen Kunstgebieten, zum Beispiel in
der Landschaft auftritt, muss dann zur Regel erhoben
werden, die nun als solche ebenso streng einzuhalten ist
wie jedes andere Kunstgesetz.

23. SHAFTESBURY 1700. ASTHETIK DER
'EINHEITLICHKEIT.
Plotin, der Jetzte theoretische Aesthetiker der éntiken

Welt, ist lingst dahin, Jahrhunderte auf Jahrhunderte
entschwinden, Vilkerwanderung, Kreuzziige, Humanismus
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‘und Reformation: sind voriibergerauscht. Wie abér nach
allen Umwilzungen die. dsthetische Theorie in'dem Briten
Shaftesbury wieder selbstindig erwacht, da erkennt sie
mit Erstaunen, dass sie dieselbe geblieben ist. Der Bau
der Metaphysik ist indessen wiederholt morsch geworden
und: hat. ganz neue Stiitzen gesucht und gefunden: das
Schéne selber ist schén geblieben und. sich' selber gleich,
wie. esiimmer war. Die >Mania« des Platon ist im. >En-
thusiasmus« des Englinders wieder auferstanden; die
Sitze der' christlichen Aesthetik, dass das Schéne nur
durch den. Geist genossen wird, dass Gott das Urschéne
sei, dass Schonheit und Giite aus Einer Wurzel ent-
spriessen, dass das Schéne im Geist, das heisst in der
Form und der formenden Kraft gelegen sei, das alles hat
hier seine unbestrittene Geltung beibehalten. Es gilt
noch immer: der Satz, dass der schone Geist sich in den
Kategorien des Masses unds der harmonischen Relation
dussert; es gilt, dass das Schone bei aller Verschiedenheit
des Geschmackes doch allgemein sei. Eine eigenthiimliche
Firbung bekommt diese neue Aesthetik nur durch die
stirkste Betonung der Einheit als des wichtigsten Princips
der Schonheit und durch die schlagende Ableitung dieses
Grundsatzes. Shaftesbury trifft den Nagel auf den Kopf,
indem er aus der einheitlichen Natur unserer Seele auf
die Einheit des Weltalls, die Einheit des Weltprincips,
die Einheit der geistigen Ideen schliesst. Das ist, richtig
verstanden, ein viel wichtigerer Ausgangspunkt der Philo-
sophie als das »cogito, ergo sumec des Cartesius; und er
ist in der That und nicht nur fiir die Aesthetik grand-
legend. Aus ihm ergibt sich alles, 18st sich jedes Riithsel,
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erschliesst sich jegliches Geheimnis. Es:ist nur eine zu-
fillige persdnliche Einseitigkeit, wenn Shaftesbury es
verschmiht hat, dies unzweifelhaft richtige Princip der
Einheit zu zerlegen und sich entfalten zu lassen. Mit
Vorbehalt ist seine Definition richtig und grossartig, das
Schéne ist wirklich das Einheitliche. Und nur- ein solches
Kunstwerk ist schén, welches in Idee, Composition und
Ausfiihrung bis zum kleinsten Getheil eine Einheit, die
Entfaltung eines einheitlichen Motives ist. S

24. DUBOS 1719.

Nur zwei Worte, aber kriftige, wollen wir im Vorbei-
gehen dem franzosischen Abbé gonnen: dass der Ge-
schmack ein sechster Sinn des Menschen ist und ebenso
lebhaft, ebenso sicher, wie die andern fiinf ihre Functionen
besorgen, das Schéne zu empfinden weiss; ferner, dass das
Bediirfnis des Menschen nach einem lebhafteren Gefiihl
seines Daseins die Kunst hervorbringt.

25. HUTCHESON 1720. ASTHETIK DER
MANNIGFALTIGKEIT.

Der allzu schroffe Grundsatz der Einheitlichkeit hat
bald eine Verbesserung oder vielmehr eine Erginzung
gefunden. So. wie das Eine, Absolute nicht erscheinen
kann, wenn es nicht in quantitative und qualitative Ver-
schiedenheiten sich entfaltet, so kann auch das. Schéne
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nicht wahrgenommen werden, wenn es nicht in Contraste
auseinander tritt. Ja, gerade so wie nach dem kiihnen Aus-
spruch des Angelus Silesius Gott nicht ohne den Menschen
leben kann, sondern gleichsam erst in ihm zum Leben
kommt, so nimmt auch erst durch die Mannigfaltigkeit
die Schonheit ihren eigentlichen Schmuck an. So schligt
das Einheitsprincip scheinbar in sein Gegentheil um. Die
Schonheit einer Erscheinung scheint um so grosser zu
sein, je mehr sie sich von der Einheitlichkeit entfernt,
je zusammengesetzter die Fiille aller Ableitungen, je
mannigfaltiger deren Form, je verwickelter das Gesetz,
die Formel ist, nach der sich das Ganze aufbaut.
Ein Tetrakontaoktaéder ist entschieden schoner als
ein’ einfacher Wiirfel, ein Ei schbner als eine Kugel, der
menschliche Leib schdner als ein Pfahl, der abwechslungs.
reiche Hexameter schoner als das einférmige Tiktak der
Uhr. Die Mannigfaltigkeit der Harmonien, Ausweichungen,
Verinderungen, Auflésungen macht die Schonheit eines
Tonwerks aus. Und selbst das Hissliche wird durch den
Contrast édsthetisch, wie der Schatten in einem Bilde. Ein
Charakter wird nicht durch seine Einheitlichkeit und
Vollkommenheit, sondern durch seine Widerspriiche, durch
den Kampf der Leidenschaften in seinem Innern &sthe-
tisch brauchbar. Das unregelmissig Scheinende, das Un-
erwartete macht ein Gedicht erst interessant.

Aber diese Anerkennung der Mannigfaltigkeit als
eines dsthetischen Grundsatzes ist nicht feindselig gemeint
gegen das Princip der Einheit. Im Gegentheil, in dieser
Mannigfaltigkeit kommt erst die Einheit zu ihrer wahren
dsthetischen Aufgabe. Je grosser die Verschiedenheiten
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sind, um so wichtiger ist ihre Vereinigung, ist die Be-
tonung ihres einheitlichen Ursprungs.

26. LEIBNIZ. WOLFF. ASTHETIK DER
VOLLKOMMENHEIT.

Jene beiden Einseitigkeiten der Mannigfaltigkeit und
. der Einheitlichkeit hat die deutsche Philosophie wieder ver-
einigt und in die beriihmte Formel zusammengefasst: Das
Schone ist die Einheit im Mannigfaltigen. Oder das Schéne
ist sinnlich geschaute Vollkommenheit. Denn vollkommen
ist eben jene einheitliche Mannigfaltigkeit, jene reich ent-
faltete, in ihre verschiedenen Seiten zerlegte Einheit.
Einheit ohne Mannigfaltigkeit ist langweilig und leer,
leblos und 6de; Mannigfaltigkeit ohne Einheit wire zer-
fahren und verwirrend. Es ist kein Zweifel, dass damit
wirklich die allgemeinste Formel des Schonen gefunden
ist, sie passt auf alles, auf Natur und Kunst, auf Musik
und Malerei, auf Ausdruck und auf Ornament. Sie ist
der Schliissel der Aesthetik, der wegen seiner Einfachheit
alle Schlésser aufsperrt. Sie ist aber auch der Schiiissel
aller Weltwissenschatft.

27. BATTEUX 1746. DIDEROT. ASTHETIK
DER NATURNACHAHMUNG.

Die in die Mannigfaltigkeit der Verschiedenheiten
sich zerspaltende Einheit, was ist sie anderes als die
Natur? Es war daher- ein sich von selbst ergebender

8
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Schritt, wenn die Aesthetik zunichst die Schénheit in
der Natur suchte und die ganze Kunst nur als Nach-
ahmung dieser Naturschonheit auffasste. Das Aufsuchen
der Schonheit in der Natur hat die franzésische Kunst
allzeit beherrscht, es hat einerseits ihre Vertiefung ge-
hindert, andererseits aber auch ihr Verirrungen erspart.
Es hat die.Franzosen in der Schilderung des wirklichen
Lebens, in der Darstellung historischer Scenen, in der
Landschaft und im Portrit gross gemacht. Es ist aber
bemerkenswerth, dass gerade die Schwirmerei fiir Natur
die Kunst oft zur auffallendsten Unnatur verleitet hat.
Die Schifereien, die Karrikaturen der Charakterkomdédie,
die Nervenpathologie des Verismus sind einige Beweise
dafiir. Es scheint sich doch auch praktisch herausgestellt
zu haben, dass die Natur nicht gar so natiirlich sei, wie
man oberflichlicherweise angenommen hat. Nein, das
Natiirlichere, das Urspriinglichere, Wesenhaftere und
Festere ist der Geist, ist die Idee, und der Kiinstler, der
im Besitze der Idee ist, wird auch den natiirlichsten
Baum besser darstellen als der Naturalist, der statt der
Augen einen photographischen Momentapparat mit all
seiner falschen Perspective im Schidel sitzen hat. '

Nichtsdestoweniger hat jener naturalistische Grund-
satz der Aesthetik des Batteux zu mancher trefflichen und
fruchtbaren Consequenz verholfen. Er hat erkannt, dass
die Musik von Natur aus Tanzmusik ist, dass sich daher
am besten und natiirlichsten Gesang mit pantomimischem
Tanz verbinde. Er hat, wie schon friher ums Jahr 1600
die florentinischen Kunstfreunde, die Theorie der Oper aus
naturalistischen Forderungen begriindet, er hat auch von
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seiner Voraussetzung aus mit Folgerichtigkeit als der
‘erste die Idee des Gesammtkunstwerkes abgeleitet, jene
Idee, die erst in unserer Zeit zu ungeahnter Ausfiihrung
gediehen ist. Ich glaube aber, dass es wesentlich zum
culturgeschichtlichen Verstidndnis der Kunstiibung Richard
Wagner’s beitridgt, wenn man sie in diesem Zusammen-
hang betrachtet.

28. BAUMGARTEN 1750. THEORIE DER
EMPFINDUNG,

Ein grundsitzliches Vorurtheil fiir den Begriinder und
Namengeber einer neuen Wissenschaft scheint nicht un-
berechtigt zu sein. Die Logik, Metaphysik, Rhetorik u.s. w.
des Aristoteles ist: uniibertroffen, ebenso die Geometrie
des Euklides. Wenn es mit der »Aestheticac des Baum-
garten auch nicht ganz genau so gut steht, so muss man
doch vor seiner Arbeit eine grosse Achtung haben. Wie
tief und fir die Ewigkeit ist nicht schon der Name der
Wissenschaft geschopft! Ja, in der That, sie ist, wenn
man das ihr Eigenthiimlichste bezeichnen will, keine
Schénheits- oder Kunstlehre, sondern die Lehre von der
sinnlichen Wahrnehmung, von der »Aisthesis«. Dadurch,
dass das Absolute, oder wie Baumgarten sich leibniz-
wolffisch ausdriickt, das Vollkommene durch die passive
Receptivitidt der Seele, durch den Sinn, durch das Gefiihl
durch die Aisthesis wahrgenommen wird, dadurch wird -
es erst zum Schoénen; wihrend es durch den Verstand
erkannt zum Wahren, durch den Willen erstrebt zum
Guten wird. Diese Aisthesis ist es, welche die Weltdinge

8%
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nicht wie der Verstand im Begriffe, sondern im Bilde
schaut, das heisst in andere Sprache iibersetzt, in der
Personification, im Mythos. Die Seele als Monade spiegelt
sich im Weltall und empfingt willenlos das richtigste,
schonste Weltbild. Also auch bei Baumgarten, wie bei
dem gleichzeitigen Batteux kommt das Schone aus der
Natur heraus der Seele zu, aber der Schiiler Leibnizens
weiss, dass es eben nur das Géttliche in der Natur ist,
was der empfangenden Seele den Eindruck der Voll-
kommenheit, der Schonheit macht. Er weiss, dass die
hissliche Seite der Natur die der Géttlichkeit abgewendete
ist. Er weiss, dass das Wesen des Géttlichen die Einheit
im Mannigfaltigen ist, und er kann daher das Schone
auch gleich in einer Weise definiren, die fiir den Kiinstler
praktischen Werth hat.

Aber Baumgarten war doch noch immer zu wenig
Philosoph im Sinne des Aristoteles und Platon, er war,
wie seine ganze Zeit, wie auch sein neufridnkischer Zeit-
genosse, noch immer zu sehr im Bann einer philistrosen
Natiirlichkeit, die dem wahrhaft poetischen und philo-
sophischen Geiste durchaus uncongenial ist. Trotz aller
Richtigkeit und Tiefsinnigkeit der leibnizischen Philo-
sophie ist es ihm nicht gelungen, den Schleier der Isis
zu heben; oder er hat ihn gehoben und die Gé6ttin nur
aus Blindheit nicht gesehen. Er hat, wie Batteux, keine
Ahnung davon gehabt, dass die Gotter der Sage wahrer
und natiirlicher sind als die natiirlichsten Biirger und
Bauern. Nichtsdestoweniger hat er den Grundstein zur
Aesthetik wirklich gelegt, und kein Lehrgebdude wird
halten, das nicht auf seinen Fundamenten sich erhebt.
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29. HOGARTH 1753. ASTHETIK DER
KUNSTLERISCHEN AUTORITAT.

Zwei Mianner haben damals fast zu gleicher Zeit
die herrschenden Theorien zu erginzen gesucht, indem
sie auf eine naheliegende Quelle der Erkenntnis des
Schonen hinwiesen: auf die Werke der Kiinstler selber.
Hogarth hat dies zuerst, ohne philosophische Begriindung,
aber mit kiinstlerischer Frische gethan. Seiner Forderung
liegt die Erkenntnis zu Grunde, dass die d&sthetische
Wahrnehmungsfihigkeit eine verschiedene bei verschie-
denen Individuen ist, dass der Kiinstler vor anderen mit
feineren Sinnen ausgestattet sein muss, dass er das Schone
tiefer und unmittelbarer fiihlen wird als der Laie, dass
er, der darstellen muss, sich auch klarer Rechenschaft
iiber sein Gefiihl geben mag. Das dsthetische Gefiihl des
begnadeten Kiinstlers, seine Werke, seine Ausspriiche
miissen deshalb Offenbarungen iiber das Wesen der
Schénheit sein, und sollen darum von anderen weniger
begabten Menschen einfach als solche angenommen
werden. Auf diesem neu gebahnten Wege kommt Ho-
garth auch seinerseits zu den bekannten Sidtzen von
der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Er bemerkt das zweck-
lose Spiel, welches das kiinstlerische Schaffen zu begleiten
scheint. Er bemerkt, wie schon Hutcheson, dass Linien
héherer Ordnung, wie die Schlangenlinien und Wellen-
linien, mehr gefallen als einfache, er fordert daher eine
Mannigfaltigkeit der Linien in der Architektur, in der
Ornamentik und Malerei. Er gibt auch eine feinsinnige
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Erklirung dafiir, wieso es physiologisch komme, dass die
Linien eines Kunstwerks oder Naturdinges auf die Seele
dsthetisch wirken konnen, indem er nidmlich erkepnt,
" dass die Formen des beschauten Gegenstandes die wahr-
nehmende Seele mit sich fortleiten und zwingen, ihre
schénen oder unschénen Bewegungen mitzumachen.
Diese Beobachtung verdient auf alle Wahrnehmung aus-
gedehnt zu werden, denn sie gibt in der That die psycho-
logische Begriindung der Aisthesis, die Erkldrung ihrer
specifischen Wirkung. Sie erinnert an Dante’s Forderung,
dass man sich in einen Gegenstand verwandeln konnen
muss, um ihn vollkommen darzustellen und nachzufiihlen,
sie erinnert an das »nachtastende Augec< Herder’s, und
neuerdings hat Robert Vischer in einer Schrift iiber das
optische Formgefiihl diese Theorie wesentlich vertieft.
Ueberhaupt darf der englische Zeichner wohl mit Recht
fordern, dass man seine echt kiinstlerischen Sitze nicht
zu seinen Ungunsten im engsten Sinne nimmt. Denn es
ist die Weise des ausiibenden Kiinstlers, das Allgemeinste -
in concretesten Formen darzulegen.

30. WINCKELMANN 1755, 1756. ASTHETIK
DER CLASSISCHEN AUTORITAT.

Der zweite Mann, der gleichzeitig der Aesthetik die-
selbe Quelle eroffnete, war Winckelmann. Er erkannte
noch bestimmter und richtiger in der Kunst der Antike
die unfehlbare &sthetische Offenbarung, die man nicht zu
kritisiren, sondern nur zu verstehen, zu deuten und zu
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befolgen habe. Der Schliissel zum Verstindnis der Antike
war ihm die neuplatonische Philosophie. Ihr gemiss sieht
er die hochste Schonheit in Gott, dem Princip der Ein-
heit aller Mannigfaltigkeit; daher sieht er in der Einfalt,
in der Indifferenz der Gegensitze das Kunstprincip der
Antike. Er erkennt die Schonheit als den erscheinenden
Geist und verlangt daher vom Kunstwerk Bedeutung,
Das Kunstwerk muss etwas sagen; denn die Schonheit
ist die Sprache Gottes, und man muss die Laute und
Schriftzeichen dieser Sprache wohl von ihrer Bedeutung
unterscheiden. Die Natur ist nur die Schrift, nur das
Alphabet dieser gottlichen Sprache, sie will aber etwas
damit ausdriicken. Darin liegt die philosophische Begriin-
dung der »>Sagec, des Symbols, des Mythos, oder wie
Winckelmann allzu eingeschrinkt terminirt, der Allegorie.
Es ist eine missgiinsfige, unhistorische Auslegung, wenn
man, sich auf den heute viel deutlicher bewussten Unter-
schied zwischen Allegorie und Symbol stiitzend, dem
Wiedererschliesser der echten Kunst einen Vorwurf daraus
~ macht, als ob er lediglich die frostige Allegorik verthei-
digen wolle, da er doch durch seine Beweisfiihrung die
richtige symbolische Kunst der Antike begriindet hat.

Es ist nebenbei bemerkenswerth, dass Winckelmann
auch darin mit Hogarth zusammentrifft, dass er eine ideale
Schénheitslinie sucht. Er findet sie noch bestimmter als
jener, von der Betrachtung des menschlichen Korpers
ausgehend, in der Ellipse, als dem geometrischen Ausdruck
der Einheit in der Mannigfaltigkeit; und er sieht sie ausser
in den menschlichen Gestalten der antiken Bildnerkunst
auch in den Erzeugnissen der alten Keramik.
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31. MENGS.

Winckelmann’s Aesthetik ist auch die seines kiinst-
lerischen Freundes. Beide vereinigen neuplatonische und
leibnizische Philosophie und Terminologie. Schénheit
ist -auch nach Mengs ganz richtig sinnlich gewordene
Vollkommenbheit, er wiederholt die Forderung der Einheit
in der Mannigfaltigkeit, er erwidhnt sogar die Wellen-
linien, kurz, in alle dem ist seine Aesthetik iiberein-
stimmend mit der Tradition. Nur in einem Punkt spricht
er etwas Unerhortes aus, kiithner als einer seiner Vor-
ginger. Aber auch hier offenbart er, richtig verstanden,
das Richtige. Sein gottersichtiges Kiinstlerauge sieht in
der Schonheit eine thitige Kraft, eine Gottheit, Aphro-
dite Urania, die wieder vom Himmel herabsteigt, oder
ein noch hdheres Wesen; er sieht in ihr das Urprincip
der Dinge, die Seele aller Gestalten. Schon Plotinos hat
es ausgesprochen, dass die Schonheit nichts anderes
sei als Gott selber, der absolute Geist, bei Mengs aber
scheint ein viel bestimmterer, klarerer und fruchtbarerer
Gedanke zu Grunde zu liegen. Wenn ich nicht meine eigene
Ueberzeugung in seine Worte hineinlege, so scheint er
mir sagen zu wollen, dass nicht das Wahre und das Gute,
sondern lediglich das Schone das Princip der Welt sei,
ihr Daseinsgrund, ihr Endziel. Und in der That, das Gute
ist es gewiss nicht, denn alles Gute muss zu etwas
anderem gut sein, die Idee des Guten weist immer weiter
iiber sich hinaus; noch weniger das Wahre, denn es ist
an sich ohne Inhalt und ohne Zweck. Beide Ideen
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schreien nach einer dritten, sich vollkommer selbst ge-
niigenden, und das ist eben die Schénheit. Dass der
‘schopferische Geist die Welt um ihrer Schénheit willen
erschaffen habe, das ist verstindlich. Die Schonheit ist
ein wiirdiger, der einzig denkbare Zweck der Miihe
geweésen, sie ist das Princip, das noch jetzt alles
Lebendige belebt, sie ist in der That das hdchste Ziel.
Nicht um sich blos begrifflich zu entwickeln oder mo-
ralisch zu bethitigen, hat der absolute Geist diese Welt
geschaffen, nein, als einen Tempel der Schonheit, einen
Prunksaal himmlischer Geister, eine Schaubiihne gott-
lichen Spieles. Der Geist wollte und will sich selber in
seinen Gestaltungen schauen und schauend geniessen.
Der Zweck der Schopfung war ledlghch des Schopfers
eigene Verherrllchung

- 32. BURKE 1757. SOCIALE ASTHETIK.

Der gesellige Trieb, die Geschlechtsliebe soll die
Quelle des Schonen, der Selbsterhaltungstrieb die Quelle
des Erhabenen sein. Wenn man diese derben Sitze
Burke’s auf ihren philosophischen Kern zuriickfiihren und
sie im System der Aesthetik nothdiirftig unterbringen
will, so wird man als ihre gemeinsame Wurzel unseren
Grundsatz finden, dass die #sthetischen Phinomene in
der passiven Ergriffenheit der Seele, im Gefiihl ihre
Quelle haben. Dies passive Ergriffensein kann entweder
cin Gefiihl der Lust oder der relativen Unlust sein. Lust
und Unlust sind aber nicht contradictorische Gegensitze,
sondern Grade sich erginzender Qualititen. Das Schéne
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als das erscheinende Wesen erregt nicht nur ein isthe-

tisches interesseloses Lustgefiihl, sondern es wirkt auch

noch ausserdem auf das Begehrungsvermégen, reizt dieses -

zur Liebe und zur Erzeugung des Schénen. Ebenso er-

regt die dem Geistigen abgewendete Seite der Erscheinung

nicht nur ein relatives isthetisches Unlustgefiihl, sondern

es wirkt auch auf das Begehrungsvermégen, indem es

dies zur Sorge fiir die Erhaltung der eigenen Personlich- -

keit antreibt. Es hidngt also das dsthetische Gebiet in

diesen zwei Fillen mit dem ethischen enge zusammen.

Und das ist ja gar kein Wunder. Aber es ist allerdings

ganz falsch, dies ethische Phinomen der Liebe und der

Furcht, des Geselligkeitstriebes und des Selbsterhaltungs-

triebes zur Erklirung von dsthetischen Erscheinungen ‘
zu verwenden, die viel urspriinglicher sind. Die” Schon- !
heit ist sowohl die Ursache, der Grund wie der Endzweck

der Liebe, nicht aber umgekehrt. Dennoch muss die

Aesthetik dem englischen Staatsmann dafiir dankbar sein,’ ’
dass er ihr eine weite Aussicht in die engverwandten

Gebiete der Ethik eroffnet hat und gezeigt hat, wie die

‘ethischen Phidnomene sich ganz parallel zu den ésthe-

tischen entwickeln.

33. HAMANN 1762.

Die Kunst hat von jeher seit dem Beginn der Spe-
culation iiber &sthetische Fragen ein schlechtes Gewissen ’
gegeniiber der Natur gehabt; sie fiihlte sich als Angeklagte, .
als der Falschung Beschuldigte. Sie stand in dem schlechten
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Lichte, den reinen Weg der Natur verlassen zu haben,
und mit erkiinstelten, grillenhaften Erfindungen die Ge-
miither der Menschen verweichlichen und corrumpiren
zu wollen. Die Schulweisheit war empért iiber ihre ent-
artete Schwester, diese »frohliche Wissenschafte, wie sie
sich iibermiithig selber nannte, die mit falschem Schmucke
ihre ligenhaften Scheinbilder verdecken und einschmeichein
wolle. Die Aesthetik des Moses Mendelssohn ist vielleicht
der letzte schwichliche Nachhall dieser zopfigen An-
schauung. Die Kunst konnte sich lange nicht auf eine
Antwort und Rechtfertigung besinnen. Das war nun die
grosse That Hamann’s, des Magus aus dem Norden, und
er filhrte damit wie durch eine Zauberbeschworung eine
neue Morgenréthe der Cultur herauf. Er war es, der mit
der wirren Macht eines orakelnden Propheten es erschaute,
dass die Kunst noch natiirlicher sei als die Natur. Er
erkannte die Poesie als die Muttersprache des mensch-
lichen Geschlechts, er erfasste die paradoxe Wahrheit,
dass das Schone ilter, wesenhafter, schopferischer, heiliger
ist, als das Niitzliche, das Gute und selbst das Wahre.
Er erkannte, dass Sinne und Leidenschaften, dass das
Gefiihl der wesentliche Grund des Individuums ist, dass
alle Kunst eine Bildersprache ist, dass das Gefiihl nur in
Bildern, also in der Sprache der Kunst sich dussern kann,
dass aber alle Rede, alle Erkenntnis auch von dieser
Schonheitssprache zehrt, dass der ganze Schatz mensch-
licher Erkenntnis und Gliickseligkeit in Bildern besteht.
Er erkannte, dass mit der Kunst alle Wissenschaft, alle
Religion, alles Leben zusammenhingt.
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34. HOME 1762—1765. ASTHETIK DES
EINDRUCKS.

Die Aesthetik lisst sich auch vom empirisch-psycho-
logischen Standpunkt begriinden. Und das ist der Weg,
den der Schotte Home mit grosser Griindlichkeit ein-
geschlagen hat. Er hat die begierdelosen Emotionen, die
von den Dingen oder von ihrem &sthetischen Schein, vom
Kunstwerk hervorgerufen werden, am umfassendsten
untersucht, und hat dadurch die Aligemeingiltigkeit dsthe-
tischer Grundsitze theoretisch begriindet. Denn so wie
die Natur der Seele und ihre Eindrucksfihigkeit wesent-
lich iiberall und zu allen Zeiten gleich ist, so miissen
auch die Geschmacksregeln wesentlich immer und iiberall
gleich giltig sein. Er hat alle Kategorien des Schonen
treffend abgeleitet: .die Aehnlichkeit, den Contrast, die
Einformigkeit, die Mannigfaltigkeit, die Steigerung, die
Symmetrie u. s. w. Die Krone seiner Geschmacksregeln
ist die Einsicht, dass der grosste Reichthum, die grosste
Fiille, Stirke und Mannigfaltigkeit von Eindriicken im
geschlossensten Rahmen das Ideal des vollkommenen
Kunstwerks ist.

35. LESSING 1766. ASTHETIK DES ANTHRO-
POMORPHISMUS.

Lessing hat die Aesthetik durch einen Grundsatz
bereichert, der mir eine noch viel weitere Bedeutung zu
haben scheint, als er ihm in seinen gelegentlichen Aus-
filhrungen geben wolite. Er betont entschiedener als irgend
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ein Aesthetiker vor ihm, dass die héchste und eigentliche
Schonheit, das Ideal, nur der menschlichen Personlichkeit
zukomme. Er erklirt deshalb ganz folgerichtig die Kunst-
dusserungen, die nicht den Menschen zum Gegenstande
haben, also zum Beispiel die Landschaftsmalerei, fiir
untergeordnet, ja, ausserhalb der Kunst im héheren Sinne
stechend. Lessing hat diesen Grundsatz, offenbar der
autoritativen Methode Winckelmann’s folgend, aus der
Praxis der Antike geschopft. Auch die Griechen haben
Augen gehabt fiir die Schonheit der landschaftlichen
Natur, aber sie haben ganz richtig und kiinstlerisch einen
Fluss, einen Berg, einen Baum, ein Land, eine -Stadt
dargestellt unter dem Bild einer idealen menschlichen
- Personlichkeit; denn fiir das wahrhaft #dsthetische Gemiith,
fiir das Kiinstlerauge ist ein Fluss, ein Berg, ein Baum,
eine Stadt wirklich eine Person, die als solche erscheint,
fiihlt, redet, leidet und wirkt. .Hier ist also der dusserst
wichtige Grundsatz der Aesthetik wenigstens angedeutet,
dass die kiinstlerische Arbeit, die dsthetische Empfindung
wesentlich Personificirung ist. Der Kiinstler, der ésthe-
tische Betrachter der Natur kann und will nur Personlich-
keit, Individuen, Geist von seinem Geiste, Wille, Gefiihl
und Vernunft sehen. Alles was wirkt, lebt, sich dussert
und erscheint, sieht er nicht als Begriff, als Eigenschaft,
als Attribut an, sondern als Substanz, als personlichen
Triger der Kraft, als Seele, als anthropomorphe Gestalt.
Damit ist aber dem Kiinstler auch das untermenschliche
und iibermenschliche Bereich erschlossen. Die Mythologie
im weitesten Sinn ist aus dem Wesen der dsthetischen
Anschauung heraus gerechtfertigt, gefordert und erklirt.
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. 36. HEMSTERHUIS.

Dieselbe Beziehung des passiven &sthetischen Ge-
fihls zum activen Begehrungsvermdgen, wie bei Burke,
also die Verkniipfung von Ethik und Aesthetik findet
sich beim Hollinder Hemsterhuis. Auch er betont die
Analogie von Schénheit und Liebe, jene altmythologische
Auffassung Platon’s, er ist aber nicht so unvorsichtig wie
Burke, die eine aus der anderen zu erkliren. Er ist im
Besitz der platonischen und neuplatonischen Philosophie
und der traditionellen Theorie, die er nur eigenthiimlich
formulirt. Da er sehr richtig die Welt als das Mittel
zwischen der Einheit des Absoluten und der unendlichen
Zersplitterung des Moglichen erkennt, so sucht er das
Schone in der Ausgleichung der Einheit mit der unend-
lichen Vielheit der Ideen. Es ist wohl die altbekannte
Einheit in der Mannigfaltigkeit; sie hat aber tiefere meta-
physische Begriindung und praktische Anwendbarkeit be-
kommen. Denn er weiss auch dem Kiinstler zu sagen,
dags sein Werk um so schoner sein wird, je mehr und
verschiedenartigere Ideen in die einheitlichste, knappste
Form zu zwingen ihm gelingen wird.

Wie Mengs scheint auch er den Primat der Schon-
heit vor der Wahrheit auszusprechen, indem er erkennt,
dass die Seele weniger dazu gemacht scheine, zu wissen,
als zu schauen und zu geniessen. Er weiss, dass das
hochste Gut der Seele nicht im Erkennen und Handeln,
sondern im Fiihlen liege, und dass das Gefiihl das Grund-

vermégen der Aesthetik sei. Was ihn aber vor allen.
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andern unterscheidet und auszeichnet, ist, dass er in dem
Gegensatz der Einheit und Vielheit einen wesentlichen
Widerspruch erkannt hat, der die Tragik dieser Welt
ausmacht und aus dem die Seele durch die Heilmittel
der Kunst wieder zuriickgefiihrt werden soll. Es kommt
dadurch ein realer dramatischer Zug in seine Philosophie;
sie ndhert sich damit unwillkiirlich den mythischen und
rehgxosen Vorstellungen vom Abfall, von Versiindigung,
vom Fatum dieser Welt,

37. SULZER 1771. MORALISCHE ASTHETIK.

Dem biederen Encyklopidisten gebiihrt ein Ehren-
platz in der Geschichte der Aesthetik, als einem Haupt-
vertreter jener moralisirenden Richtung, die man nicht
ganz mit Recht als seichten Popularismus verspottet hat.
Sulzer hat vielleicht mit all zu pedantischer Erorterung
aber mit guter Berechtigung neben anderen darauf hin-
gewiesen, dass erstens die Schonheit auch gesetzgebend
ist im Reiche des Guten und Wahren, und dass vor
allem der Kiinstler als Handelnder véllig unter der Ge-
setzgebung der Moral steht. Fiir die wissenschaftliche
Behandlung scheidet sich allerdings die &sthetische Seite
einer That von der ethischen scharf und bestlmmt, aber
in der Wirklichkeit, in der kiinstlerischen Praxis sind
beide nicht zu trennen. Kein echter Kiinstler hat auf die
ethische Wirkung seiner Werke verzichtet. Jeder, der
nebenbei noch auf etwas anderes als auf seinen Beutel
speculirt hat, hat der Welt mit seinem Werk etwas sagen
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woll'e'n, ein Ideal des Lebens, des Handelns, der Ge-
sinnung aufstellen wollen, freilich nicht engherzig und
pedantisch, sondern gross und wahr, wie das Leben und
das Schicksal. Nach griechischen Begriffen war Phidra
eine Mirtyrin der Liebe, und das ganze Stiick des Euri-
pides ist vom Anfang bis zum Ende ausser einem isthe-
tischen Kunstwerk auch eine streng moralische Unter-
suchung und Darlegung. Die Ilias und jedes andere
wahre Kunstwerk ist gerade dadurch, dass es isthetisch
vollkommen ist, auch die Quelle psychologischer Wahr-
heit, die Quelle ethischer Lebensweisheit. Es scheint
eine Ejgenthiimlichkeit der &sthetischen Wahrnehmung
zu sein, dass sie reiner und unfehlbarer ist als das ethische
Handeln und die theoretische Reflexion.

38. KLOPSTOCK 1774. ASTHETIK DER
ORIGINALITAT.

In seiner »deutschen Gelehrtenrepublik« hat
Klopstock eine echt kiinstlerische Aesthetik gegeben,
nach Form, Gehalt und Ausdruck ein Kunstwerk den
platonischen Dialogen vergleichbar, aber doch ganz ori-
ginell, wie sie denn eine Theorie der Originalitidt genannt
werden kann. Sie ist wie manches Ausgezeichnete ganz
in Ver'gessenheit gesunken. Lasst mich euch wenigstens
einige Sitze daraus vorlesen.

Die Republik besteht aus Alderminnern, Ziinften
und Volk. Wir miissen auch, weil dieses einmal nicht
zu idndern ist, Pobel unter uns dulden. Er hat keine
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Stimme auf den Landtagen; aber ihm wird ein Schreier
zugelassen. — Zum Volke gehort, wer, ohne sich iber
das Mittelmissige zu erheben, schreibt oder offentlich
lehrt. — Das Volk hat einen Rathfrager. — In die Ziinfte
werden aufgenommen, die selbst denken, selten nach-
ahmen und als Entdecker oder Erfinder wenigstens zu
einiger Hohe gekommen sind. — Wer nur andere Mei-
nung oder Geschmack hat, oder wer nur nachahmt, ist
ein Knecht. Wer selbst denkt und selten nachahmt, ist
ein Freier. Wer als Entdecker oder Erfinder eine gewisse
Hohe erreicht hat, ist ein Edler. — Belohnungen sind:
die Freilassung, das Eichenblatt, der Zuruf an die Nach-
kommen, der in folgender Formel geschieht; Urenkel,
schiitze sein Werk gegen die Leerheit, die Fiihllosigkeit
und die spitzfindige Denkungsart deiner Briider! — Strafen
sind: das Stirnrunzeln, das Léicheln, das laute Lachen,
das Naseriimpfen, das Hohngelichter, die Landesverwei-
sung, die Todtenfackel. — Die Einrichtung der Republik
ist aristokratisch. — Wenn ein Knecht iiber drei neue
Worte wagt, so biisst er’'s durch das Naseriimpfen. —
Streitschriften, ausser dem Fall der Nothwehr, werden
durch dreimal wiederholtes Hohngelichter geriigt. — Wer
iiberwiesen werden kann, dass er die Stunde des Genius
ungebraucht habe voriibergehen lassen, ist auf Jahr und
Tag keiner Belohnung fdhig. — Wer zu wenigem Inhalte
viel Geschwitz gemacht, entgilt es durch die laute
Lache. — Neue Lehrgebdude werden gleich, wenn sie
fertig sind, verbrannt. — Wer fiinf Jahre und sieben Tage
nichts anderes gethan als mittelmissige Biicher iibersetzt
hat, wird Nachtwichter. — Schmeichelt jemand einem

9
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Micenaten dergestalt, dass diesem sogar davor ekelt, so
wird er auf drei Tage unter die Nachtwichter gebracht.
— Glaubet ein Kunstrichter, dass er eine Literaturschule
stiften konne, wenn er ein Hiufchen oder einen Haufen
Kunstrichter um sich versammle und zu ihnen sage: wir
wollen eine Schule sein: so werden sie, der Stifter durch
den Naseriimpfer und die Gestifteten durch den Laut-
lacher bestraft. — Wer, ob er gleich zu Hause bleibt und
nur murmelt, sich tdglich in den Schriften der neuen
Sophisten, zum Exempel Voltairens und seiner Sduglinge,
besiduft, und zwar dermassen, dass er fiinf- bis sechsmal
beim Stuhle liegend und den Rausch ausschlafend gefunden
worden ist, der wird bei den Nachtwichtern eingesperrt
und ihm seines gewohnlichen Gesoffs, wie auch Papiers
zum Speien, so viel er will, gelassen. — Entdeckt jemand
einen Jiingling, der unter der Last der dusserlichen Um-
stinde oder der Bescheidenheit erliegend, vollig unbekannt
ist, aber Gaben hat, so erhilt er das Eichenblatt. — Einem
Gelehrten, der blos das lernt, was er.zum Amte noth-
wendig braucht, ist es nicht um die Wissenschaft zu
thun, und er ist daher unfihig, die Belohnungen der
Republik zu erhalten. — Uebertriebene Verehrung gegen
die Alten bleibt nur dann ungeahndet, wenn (wie das
gewohnlich der Fall ist) gefunden wird, dass sie der An-
geklagte doch nicht kenne, wie viel er auch von ihnen
schwatze. — Kein Buch, dessen Inhalt oder Ausfiihrung
nicht wenigstens in einigen Stiicken neu ist, wird hinter
den goldnen Vorhang gestellt. — Hochverrath ist es,
wenn sich einer zum Beherrscher aufwirft; wenn einer
die auslindischen Gelehrtenrepubliken unsrer vorzieht;
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wenn einer die Kiinste iiber die Wissenschaften erhebt;
wenn ein Ausrufer oder Ankiindiger auch nur &Hussert,
geschweige denn, wenn er gar freventlich behauptet,
sein Amt sei ein Richteramt; wenn einer zu Ruh’ und
Frieden rith, nachdem unsre Republik Wettstreit um den
Vorzug mit den auslindischen Republiken beschlossen
hat; wenn einer behauptet, dass die Griechen nicht
konnen iibertroffen werden. )

Lass du.dich durch kein Regulbuch irren, wie dick
es auch sei. Frag du den Geist, der in dir ist, und die
Dinge, die du um dich siehst und horest, und die Be-
schaffenheit dess, wovon du vorhast zu dichten; und was
die dir antworten, dem folge.

39. REYNOLDS. ASTHETIK DES
TYPISCHEN.

Der beriihmte englische Bildnismaler hat in seinen
ausgezeichneten akademischen Reden (1769—1790) eine
fast vollstindige Aesthetik des Typischen gegeben, der
nicht viel mehr als die systematische Form fehlt. Ihm
ist das Schone nichts anderes als das Typische, das All-
gemeine; der geniale Kiinstler ist ihm derjenige, der den
Blick fiir das Grosse und Ganze, fiir das Allgemeine in
den Dingen hat; das kiinstlerische Ideal ist das Typische
in der Natur. Natur und Schénheit sind wesentlich das-
selbe, denn die Natur einer Sache ist ebenso ihr Wesen
wie die Schonheit. Der Gegensatz der Natur sowohl als
der Schonheit ist dagegen das Individuelle. Die Kunst

9*
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schafft dhnlich dem Gedéchtnis, dhnlich der reproductiven
Einbildungskraft; denn auch das Gedidchtnis wirft ebenso
wie die Kunst das Besondere, das Zufillige weg und hebt
nur den allgemeinen Eindruck des Wahrgenommenen
auf. Aufgabe der Phantasie ist es sodann, das Fehlende
zu erginzen. Das Individuelle zur Gattung zu erheben,
den einseitigen Naturgegenstand durch die allgemeinen,
unverinderlichen Urtypen der Natur zu veredeln, das ist
das Wesen des grossen Stils in allen Kiinsten. Dies
Ausserachtlassen des Unwesentlichen und Betonen des
Allgemeinen macht die dsthetische Vollkommenheit aus.
Der Gipfel der Vollkommenheit liegt in einer also ab-
gewogenen Vereinigung entgegengesetzter Eigenschaften,
dass kein Theil dem andern entgegenwirkt, er liegt in
der Indifferenz der Gegensitze. Diese Idealisirung ist
aber keine Verwischung des Charakteristischen, wie es
scheinen konnte, sondern im Gegentheil das Wesen
wahrer Charakteristik. Denn Charakter ist Typus. Das
Charakteristische wird durch Ausmalen von Einzelheiten
nur zerstért. Durch diese Theorien ist die Aesthetik in
der Natur der Dinge objectiv begriindet. Es muss dem-
nach Regeln des Geschmackes geben, Kunstregeln, durch
die das Genie nicht beschrinkt, sondern gefordert wird.
Alles was gefillt, muss nach gewissen Grundsitzen ge-
fallen. Die Natur bleibt dabei die einzige Quelle der
Kunst, ja, sie fordert ein liebevolleres Eingehen, da der
idealisirende Kiinstler nicht nur ihre leicht zugingliche
Schale, sondern ihren wesenhaften Kern erfassen will.
Genie, Erfindungskraft, Originalitit entspringen und
nidhren sich doch nur aus Nachahmung der Natur, aus
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die Grundgedanken der Kunsttheori¢ Reynold’s: Er gibt
sie mit dem berechtigten Selbstbewusstsein des schaffenden
Kiinstlers und mit der nicht minder berechtigten Ueber-
zeugung, dass alle Kiinste denselben allgemeinen Zweck
verfolgen und in ihren Grundsitzen eng verwandt sind.

40. K. PH. MORITZ 1788.

Mit feiner kiinstlérischer Empfindung hat der Be-
rather Goethe’s erkannt und ausgesprochen, dass alles
asthetische Gerede nur propiddeutisch sein kann. Man
kann das Wesen des Schénen nur negativ feststellen,
man kann mit der Reflexion hochstens erkennen; was
nicht schén ist und was also von dem Begriff des Schonen
abzuscheiden ist. Man kann vom Schénen nur aussagen,
dass es nicht unschon ist, dass es nicht ganz mit dem
Niitzlichen, mit dem Guten, mit dem Edlen zusammenfilit.
Das Schoéne ist etwas Absolutes, etwas, was sich nicht auf
anderes, sondern nur auf sich selbst bezieht. Man kann es
daher am richtigsten definiren als ein fiir sich bestehendes
Ganzes: Das Schone ist eben nicht vorhanden fiir den
Verstand oder den Willen, sondern nur fiir die Anschauung,
fiir die Sinnlichkeit, fiir die Einbildungskraft. Darum kann
das Schone nicht erkannt, auch nicht gewollt, es kann
nur empfunden oder hervorgebracht werden. >Von sterb-
lichen Lippen lidsst sich kein' erhabeneres Wort vom
Schonen sagen, als: es ist:« Damit tibergibt der Kunst-
theoretiker in richtiger Selbstbescheidung das Wort dem
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Kiinstler. Er hat es aber auch nicht unterlassen, ihm als
die richtige Vorschule der Poesie ein Handbuch der
Mythologie und seine beriihmte Prosodie zu hinterlassen.

41. KANT 1790.

Kant hat schon in der Kritik der reinen Vernunft den
Namen und Begriff der transscendentalen Aesthetik
aufgestellt, einer Wissenschaft, welche die allgemeinen
Erscheinungsformen der Dinge behandelt, die Bedingungen
ihrer sinnlichen Wahrnehmbarkeit in Zeit und Raum.
Nicht nur durch den Namen, sondern auch durch die
Sache hingt diese Wissenschaft mit der Theorie des
Schonen zusammen. Die Moglichkeit der Schénheit, die
ganze Erscheinung der Welt beruht ja darauf, dass der
schopferische Geist, die absolute Einheit, seine Ideen
in die Mannigfaltigkeit der Natur auseinandergelegt hat.
Allerdings wiirde dann in die transscendentale Aesthetik
nicht nur die Lehre von Zeit und Raum, sondern, wie
zum Anfang dieser Erdrterungen zu zeigen versucht wor-
den ist, simmtliche Verstandeskategorien gehoren, wie sie
meiner Meinung nach noch immer am vollstindigsten in
der Kategorientafel des Aristoteles aufgezéhlt sind. Kant
ist ferner der erste gewesen, welcher der Aesthetik im
System der Philosophie den richtigen, endgiltigen Platz
angewiesen hat, indem er, alter Tradition folgend, nach
den drei Seelenvermégen drei Haupttheile der Philosophie
aufstellte. Dem Verstande, dem Willen, dem Gefiihle
entsprechen die drei platonischen Ideen des Wahren,
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Guten und Schdnen, und diesen die Wissenschaften
der Metaphysik, der Ethik und der Aesthetik. In
den drei Kritiken der reinen Vernunft, der praktischen
Vernunft und der Urtheilskraft hat Kant das System seiner
kritischen Philosophie abgeschlossen. Die dsthetische Ur-
theilskraft ist die Gesetzgeberin des Gefiihls, wobei nicht
so sehr an das Lust- und Unlustgefiihl, als an die passive
Aufnahmsfihigkeit der Seele zu denken ist im Gegensatze
zum activen und reflexiven Seelenvermogen. Kant’s Grund-
satz, dass das Gefallen am Schénen interesselos sein solle,
sagt auch nichts anderes, als dass die Aesthetik principiell
auf dem passiven, nicht auf dem activen Vermdigen der
Seele beruht.

Kant hat ferner tiefsinnigerweise die teleologische
Naturauffassung zwar nicht in die Aesthetik, aber doch
ihr zur Seite gesetzt als Ausfluss desselben Seelenver-
mogens; er hat damit die formalistische Leerheit seines
Schonheitsprincips auf wiinschenswerthe Weise erginzt
und corrigirt. Die Teleologie hat seine etwas niichterne
Kritik wieder begeistert.

Die Methode der kantischen Kritik ist, wenn man
alles Schulmissige abstreift, ein Schliessen vom Subject
auf das Object. Nach jenen dem Subject eigenthiimlichen
Formen wird die Natur angeschaut und verstanden. Das
Wesen und die Organisation der Seele wird in die Aussen-
welt hineingetragen; das Subject als Abbild Gottes sieht
und erkennt sich selber in Allem. Das ist, wie ich glaube
gezeigt zu haben, eine wesentlich dsthetische Methode.
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42. SCHILLER.

Schon Kant hatte den Begriff des freien Spieles
- der Einbildungkraft in die Theorie des Schénen eingefiihrt.
Schiller macht nun Ernst mit diesem Begriff, er erkennt
als die urspriingliche und wesentliche Bethitigung des
menschlichen Geistes das Spiel. Mit dieser Formel hat
er wohl, wenn auch vielleicht nicht mit dem ganzen
Bewusstsein der Weite seines Princips, das Losungswort
des Weltrithsels aussprechen wollen. Es war auch nicht
‘anders zu erwarten, als dass dort, wo sich die Fiille der
Speculation mit der Schirfe kiinstlerischen Seherblickes
paaren sollte, eine ganz besondere Frucht gezeitigt wer-
den musste, '

Das Spiel ist, ernsthaft verstanden, der Kern, das
Princip, der Zweck der Welt; Spiel ist absolute Handlung,
ist die einzige Bethitigung, die des absoluten Geistes
wiirdig ist. Spiel ist zweckloser Zweck, veridnderungslose
Verinderung, unfeindlicher Streit, erwiinschter Schmerz,
arbeitsvolle Musse, schuldlose Illusion, Spiel ist Einheit in
der Mannigfaltigkeit, interesseloses Gefallen, Harmonie in
der Disharmonie, das Spiel vereinigt Werden und Sein,
Stoff und Form. Man darf freilich mit dem Worte nichts
Banausisches verkniipfen. Die Welt ist nicht eine kin-
-dische Spielerei, sondern ein Spiel der Allmacht Gottes
mit sich selbst und mit seinen Kindern, ein gottliches
Festspiel, das allerdings durch tragische Verschuldung
ausgeartet ist.

Aber es ist nicht hier der Ort, dies weiter aus-
zufithren; es ist nur festzuhalten, dass Schiller zuerst den
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Begriff des Spieles als der absoluten Bethitigung des
Geistes erkannt, und darin den richtigen Ausgangspunkt
wenigstens der Aesthetik gefunden hat. Die Schonheit
ist ihm das Object des Spieltriebes oder was dasselbe ist:
schon ist, was keine weitere Erkldrung erfordert. Schiller
verlangt, dass eigentlich alles dsthetisch betrachtet und
behandelt werde. Die Welt soll ein Gesammtkunstwerk
werden, eine spielende, freie Bethitigung des Geistes. Von
diesem hochsten Standpunkt aus wird freilich aller Stoff
n Form verwandelt, aber nicht so, dass der Stoff kiinst-
lerisch gleichgiltig wire. Im Gegentheil, je formeller das
Kunstprincip des Spieles ist, um so besser wird der kiinst-
lerische Spieltrieb thun, sich in das Stoffliche der Welt
zu stiirzen, um es durch >das Kunstgeheimnis der Meister-
schafte zu vertilgen, in Form zu verwandeln.

Denn dass die Aesthetik auch auf einer ganz be-
stimmten Weltanschauung und Naturauffassung beruht,
driickt Schiller in einem erst jiingst bekannt gewordenen
Gedicht also aus:

Die Kunst lehrt die geadelte Natur
Mit Menschent6nen zu uns reden,
In todten seelenlosen Oeden
Verbreitet sie der Seele Spur.
Bewegung zum Gedanken zu beleben,
" Der Elemente todtes Spiel
Zum Rang der Geister zu erheben
Ist ihres Strebens edles Ziel.



138

43. GOETHE. HIRT 1797. ASTHETIK DES
CHARAKTERISTISCHEN.

Goethe ist nicht der Entdecker oder Vertreter eines
neuen dsthetischen Princips. Er hat zu verschiedenen
Zeiten verschiedenen entgegengesetzten Anschauungen
gehuldigt und zuletzt alle zu verbinden gesucht. Man
kann auch das als berechtigten Grundsatz gelten lassen,
und in der That ist es genug dankenswerth, dass Goethe
alle Einseitigkeit ausgeglichen wissen wollte, dass er das
Schone als Totalitit entgegengesetzter Bestrebungen an-
sah, vor allem, dass er nicht eine wesentliche Verschieden-
heit des antiken und modernen Ideals zugeben wollte.

Die Aufstellung des dsthetischen Princips des
Charakteristischen gebiihrt Hirt, dem geschwornen Gegner
winckelmannischer Theorien; und es ist bemerkenswerth,
dass Goethe in dieser neuen Theorie die Hilfte seines
Selbst, die Hilfte seiner poetischen Praxis fand. Nach
dem iiber Reynolds Gesagten wird man auch verstehen,
wie die naturalistisch-individualistische Kunstlehre des
jungen Goethe und die entgegengesetzte idealistisch-typi-
sirende des gereiften Italienreisenden in dem Grundsatz
des Charakteristischen in der That die zutreffende héhere
Vereinigung finden mussten. Die leeren Widerspriiche
von Individualisirung und Generalisirung, von Realismus
und Idealismus haben ihre concrete Erfiillung im Begriff
des Charakterisirens. Charakteristik ist der kiinstlerische
Blick fiir wesentliche qualitative Verschiedenheiten des
Wahrgenommenen und Darzustellenden, sie ist eine der
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hundert Thore zu der Stadt der Schénheit, und man
kann durch sie ebenso sicher das dsthetische Forum be-
treten, wie durch einen anderen Thorbogen. Man braucht
in dem Princip der Charakteristik nicht einmal einen
Gegensatz gegen ein anderes zu sehen, wenn man es
nur richtig und, wie sichs gebiihrt, weit genug auffasst.
Der Theoretiker wird ihm freilich seinen Platz unter
anderen im System anweisen; den Praktiker vermag es,
wenn er nur ganz von ihm durchdrungen ist, unfehlbar
zu leiten. Wer richtig charakterisirt, wird auch richtig
idealisiren; denn was ist Ideal, Typus anderes als Charakter?
Der Charakteristiker wird auch richtig individualisiren,
denn was ist Individualitidt, Naturell anderes als Charakter?
Erwird richtig personificiren, beseelen, er wird die berithmte
Einheit im Mannigfaltigen treffen, er wird Zeit und Ort,
Stoff und Form auseinanderhalten und zusammenfassen.

Ich habe eben ein Gedicht Schiller’s angefiihrt, das
philosophischer und tiefer als seine philosophische Prosa
den Kern aller dsthetischen Anschauung gibt. Fast den-
selben Gedanken ldsst Goethe den Dichter im Vorspiel
zum Faust mit gleicher Tiefe aussprechen:

Wenn die Natur des Fadens ewige Linge
Gleichgiiltig drehend auf die Spindel zwingt,
Wenn aller Wesen unharmonische Menge
Verdriesslich durcheinander klingt,

Wer theilt die fliessend immer gleiche Reihe
Belebend ab, dass sie sich rhythmisch regt?
Wer ruft das Einzelne zur allgemeinen Weihe,
Wo es in herrlichen Accorden schligt?
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Wer ldsst den Sturm zu Leidenschaften wiithen,
Das Abendroth im ernsten Sinne gliihn?

Wer schiittet alle schonen Friihlingsbliithen

Auf der Geliebten Pfade hin?

Wer flicht die unbedeutend griinen Blitter

Zum Ehrenkranz Verdiensten jeder Art?

Wer sichert den Olymp, vereinet Gotter? —
Des Menschen Kraft, im Dichter offenbart.

Hier ist, um die Stelle kurz zu commentiren, der
charakterloseren Natur die charakterisirende Kunst gegen-
iibergestellt; Musik, Rhythmus und Metrum driicken der
Zeit sondernden Charakter auf. Die Kunst betont und
fasst zusammen das Allgemeine, das Einheitliche, das in

. der vereinzelten vervielfachenden Natur auseinanderfillt,

Sie beseelt die Welt, die Naturerscheinung ist ihr Willens-
‘dusserung von verwandten Geistern, voll Gefiihl, Leiden-
schaft und Vernunft; das Abendroth ist Symbol, ist
Sprache eines ernsten Sinnes, der in der Natur beschlossen
liegt: wie ja alles Vergiingliche einem anderen Worte
zufolge ein Gleichnis eines Unverginglichen ist. Der
Kiinstler sieht die Natur fiir ihn fiihlen und bliihen, er
legt Bedeutung in das leichtsinnige Spiel des Lebens;
fir ihn ist endlich die Mythologie, als der Inbegriff des
unsichtbaren Waltens der gottlichen Ideen, die tiefere
Wabhrheit, die den mechanischen Erscheinungen der Natur
zu Grunde liegt.
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44. FICHTE 1794, 1798. SOCIALE ASTHETIK.

Es war ein Riickschritt, dass Fichte dem Geist an-
statt des schiller’schen Spieltriebes einen unbestimmten
Handlungstrieb zuschrieb. Er hat aber klarer als seine
unmittelbaren Vorginger den Geist als den objectiven
Inhalt des Schénen erkannt und definirt. Er geht davon
aus, dass das Schone zu uns redén will und soll, dass es
also auf Verstindnis rechnet und mit Recht darauf rechnen
darf. Dass wir das Schone verstehen, das macht seine
Schonheit aus. Und wir verstehen es deshalb, weil wir
an dem Universalsinne der Menschheit, den der
Genius des Kiinstlers erweckt, theilnehmen. Also auch
hier wird durch das Schéne Mannigfaltiges vereinigt, nur
in anderem, neuem Sinn. Das Schoéne vereinigt im Geiste
die zerspaltenen und von einander durch das ethische
Gesetz, durch Rechte und Pflichten noch mehr ab.
geschlossenen Individuen, DasSchone ist es, was wesentlich
Gemeinsamkeiten, Gemeinden bildet. Mit dieser Erkenntnis
ist die Aesthetik auf einen ganz neuen und sehr praktischen,
fruchtbaren Standpunkt gefiihrt worden. Sie ist praktische
Metaphysik geworden, oder wie sich Fichte noch aus-
driickt, sie macht den transscendentalen Standpunkt zum
gemeinen. Wenn wir diese Richtung noch weiter ver-
folgen wollten, als es Fichte’s Absicht war, so wiirde sich
wohl auch das sociale Element in der Religion, im Staat
als ein isthetisches Phinomen herausstellen. Jedenfalls
ist dadurch die gesteigerte #sthetische Wirkung eines
rhetorischen, musikalischen, dramatischen Kunstwerks auf
eine Gemeinde in befriedigender Weise erklart.



142

45. SCHELLING. ABSOLUTE ASTHETIK.

Die Aesthetik ist nun im Laufe weniger Jahrzehnte
so weit gekommen, dass sie aus einer fast missachteten
Nebenwissenschaft zum Schliissel der ganzen Philosophie
geworden ist. Sie, die vor fiinfzig Jahren nur eine sehr
»verworrene und triibe Anschauunge« hatte, versteht es
nun, alle Rithsel der Welt durch ihre eigene Methode
zu 16sen. Aesthetische Wahrnehmung, dsthetisches Gefiihl
ist als ein sicherer Compass erkannt worden, sicherer als
theoretische Reflexion, als ethischer Instinct. Wasdie ande-
ren Theile der Philosophie nur schliessen und erstreben, das
schaut und hilt sie. Alle anderen Wege haben schliesslich
in ihre heilige Tempelstrasse eingemiindet. Sie hat das
Ziel der Welt gezeigt, das héchste Gut und die hochste
Wabhrheit. Sie hat die Natur belebt und zur Wohnung
des Geistes gemacht; sie hat in ihr Einheit, Ordnung
und Bedeutung gefunden. Sie zeigt die abgezogensten
Begriffe, die hochsten Urbilder der Dinge leibhaftig dem
Auge des Kiinstlers; sie macht die verworrene Natur
durchsichtig und klar. Sie hat den Schépfer als den Kiinstler
der Welt begriffen. Die Summe dieser Entwicklung zieht
Schelling. Er macht die Kunst zum Organon der Philo-
sophie, die Philosophie zur Aesthetik.

46. FR. SCHLEGEL 1795. ASTHETIK DES
INTERESSANTEN.

Alles, die ganze Natur, das ganze Leben, die ganze
Weltgeschichte fillt nach den Ergebnissen der neueren
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Aesthetik in das Gebiet des Schénen. So wie alles Schone
der Schliissel zur Wahrheit und Giite ist, so ist alles
Wirkliche schon, denn es ist die Schépfung des unbedingten
Geistes. Freilich ist nicht alles gleich schon; es gibt
relativ Unschones, es gibt scheinbar Hissliches, und dies
Hissliche hat auch seine dsthetische Berechtigung, als
Complement des Schonen, als sein Gegenbild. Wenn man
es auch nicht schén nennen will, so muss man es doch
alsinteressant anerkennen. Und somit ist durch Friedrich
Schlegel dieser neue Begriff in die Aesthetik eingefiihrt.
Die Schonheit ist danach ein hoherer Grad des Hiss-
lichen, ist die Ausgleichung der hisslichen Gegensitze,
ist — so kommen wir wieder auf die alte Definition —
die Einheitlichkeit der mannigfachen hisslichen Quali-
titen, das Mass im Masslosen, die Harmonie im Unhar-
monischen, die centrifugale Kraft des einheitlichen Geistes,
welche die auseinander strebenden, hisslichen, materiellen
Triebe zusammenhilt. Diese Kraft dussert sich nicht nur
in den einzelnen Kiinsten, sie dussert sich im Symbolismus
der Natur, sie dussert sich vor allem im Leben, das
selber Kunst, ja die hochste Kunst, Gesammtkunstwerk
ist oder sein soll. .

47. WILHELM HUMBOLDT 1799. ASTHETIK
DER KUNSTEINHEIT.
Die wichtige Lehre, dass trotz aller verschiedenen

Ausdrucksmittel, trotz aller Grenzen der Kiinste es im
Grunde doch nur eine einzige Kunst der Darstellung,
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der plastischen Versinnlichung gebe, verdanken wir dem
genialsten Commentator Goethe’s. Wilhelm Humboldt hat
erkannt, dass es in jeder Kunst nur darauf ankommt,
was der Kiinstler zu sagen habe. Ist dies wirklich etwas
Bedeutendes, so wird sich der Gedanke mit logischer
Nothwendigkeit sein Kleid, seinen Korper bilden, sei es
nun aus Erz oder Stein, aus Ténen oder Worten. Das
ist dann gleichgiltig. Goethe hat sich mit Recht eigentlich
fiir einen Plastiker in Worten gehalten. Man kann die
Lehre Humboldt's noch weiter treiben und sagen, dass
alles, was zur Technik der einzelnen Kiinste gehort, un-
kiinstlerisch ist. Und man wird sich dabei gerade auf die
grossten Kiinstler berufen konnen, die geradewegs nur
auf das Eine losgegangen sind, lebendig, anschaulich zu
erzihlen, die Phantasie zu erregen, das Gemiith zu packen,
vom Herzen zu reden und damit >Herz zu Herzen zu
schaffen<. Mit ihrer Technik, mit ihrem Vortrag haben
aber nur Modespecialisten Gliick gemacht.

48. HERDER 1800. ASTHETIK DES
* BEDEUTENDEN.

Es liegt im Wesen des Lebens als eines Kampf-
spieles, dass Gegensitze schirfer betont werden als bei-
stimmende Urtheile, dass Verschiedenartigkeiten, die ganz
gut nebeneinander bestehen konnten, Anlass zu Kriegen
bis aufs Messer geben. Einen solchen Krieg hat Herder
gegen die formalistisch scheinenden Theorien Kant’s und
seiner Anhinger gefiihrt. Er ist darin mit Ehren unterlegen.
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Aber seine ihm vor allen- eigene Forderung des Bedeu-
tenden hat die Aesthetik in ihre Gesetzestafeln ein-
gegraben fiir alle Zeiten. Ja, das Schone ist das Be-
deutende. Die ganze Natur ist eine Sprache, die etwas
bedeuten will. Die Erscheinung bedeutet das zu Grunde
liegende Erscheinende. Jede Linie, krumm oder gerade,
zackig oder geschwungen, bedeutet das, was sie der
fiihlenden Seele sagt. Jeder Topn, jeder Accord, jeder
Takt, jede Farbe spricht etwas aus; das Licht und das
‘Dunkel redet deutlich, wie der Stein und die. Bliite, das
Wasser und die Luft, der Fisch und der Vogel. Be-
deutungsvoll ist jede Linie, jedes Glied am menschlichen
Korper, jede Gebirde, jeder Trieb, jeder Gedanke, jede
Phantasie, jeder Traum; bedeutend ist jedes Gebiude,
jedes Bild, jedes Kleid, jedes Kunstwerk ‘iiberhaupt. Durch
die Bedeutsamkeit wird alle Natur und alle Kunst dsthe-
tisch; denn das Schone ist die Erscheinung des Wesens.
So ist das Princip der Bedeutsamkeit nicht eigentlich ein
Gegensatz, die Verneinung eines anderen Standpunktes,
aber wohl ein Ausdruck, der zur ndheren Erklirung des
Schonen wesentlich beitrdgt. Es ist nur ein anderer, aber
concreterer Ausdruck fiir die Einheit im Mannigfaltigen, fiir
die Harmonie der Gegensidtze und wie alle anderen De-
finitionen der Schénheit lauten mogen. Dies Princip will
nicht dem Beschauer einreden, dass er sich ausser
dem geschauten Gegenstande noch einen zweiten dazu
denken miisse, sondern dass in einem Kunstwerk ebenso
wie in der schonen Natur nichts ist, was nicht Sinn
und Zweck, was nicht innerlichsten Bezug hat, nichts
Ungehériges, nichts Willkiirliches. Ja, im Gegentheil,
10
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das Princip der Bedeutsamkeit wehrt es entschieden ab,
dass ein Gegenstand aus sich hinaus deutet, dass er
etwas anderes bedeutet als eben nur sich selbst, sein
innerstes Wesen, seine Idee, seine eigene Verniinftigkeit.

49. JEAN PAUL 1804. ASTHETIK DES
HUMORS.

Durch seine Kunstwerke sowohl als auch durch
seine theoretischen Arbeiten hat Jean Paul einen grossen,
neuen, tiefsinnigen Gedanken mit dem vollen Bewusstsein
seiner Bedeutung vertreten, den Gedanken ndmlich, dass
das Wesen der Welt und der Kunst im Humor liege. Er
hat gewusst, dass- alle Kunst auf dem Gegensatz des Er-
habenen und des Léicherlichen beruht, dass aber das
Licherliche im wirklichen Leben, in der realistischen
Behandlung der Gegenwart die entschiedene Oberhand
hat iiber das Erhabene. Das Bewusstsein dieses Verhilt-
nisses erzeugt den Humor. Es ist die hochste Aufgabe
der Kunst, im Humor das Endliche, das Bediirftige durch
das Unendliche, das Ideal, zu vernichten. Jean Paul hat
in seinen Werken selber das glinzendste Beispiel dieser
richtigen Theorie geliefert. Alle jene Romanschrift-
steller, die das wirkliche, moderne Leben allzu ernst ge-
nommen haben, die nicht den Humor erkannt haben,
der in der That immer neben den peinlichsten, den
traurigsten Lagen und Schicksalen des téglichen Lebens
steht, haben zu ihrem Schaden das Grundgesetz der
realistischen Kunst verletzt.
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50. HERBART 1808. ASTHETIK ALS
PRAKTISCHE PHILOSOPHIE.

Zwei Hauptverdienste um die Aesthetik sind dem
realistischen Nachfolger Leibnizens und Kants zu-
zuschreiben. Er hat erstens die Verwandtschaft der
Ethik und Aesthetik grundsitzlicher betont als irgend
ein anderer, er hat erkannt, dass auch die Moral, das
Recht, der Staat, die Gesellschaft, die Kultur dsthetischen
Urgesetzen folgen, das heisst, auf unbedingt gefallenden
Formverhiltnissen beruhen, er hat vor allem die Pida-
gogik als erhabenste Menschheitskunst begriindet.

Zweitens hat er, was die Aesthetik im engeren Sinne
betrifft, den nothwendigen Versuch gemacht, an Stelle
der allgemeinen theoretischen Erorterungen iiber das
Schone eine praktische reiche Kunsttheorie einzufiihren,
wobei ihm vorschwebte, das was die Musiktheorie in
Harmonielehre und Contrapunkt geleistet hat, auch fiir
die anderen Kiinste anzubahnen. Dieser Versuch ist aller-
dings nicht zur Ausfilhrung gelangt.

5. ADAM MULLER 1809. HARMONISCHE
ASTHETIK.

Der Theoretiker der Romantik nimmt von Fichte den
Begriff der geselligen Schonheit an, welche die Menschen
um sich versammelt wie die Sonne die Planeten, welche
die Harmonie zwischen Individuen, den Gemeingeist des

10%
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Universums unserem Gemiithe mittheilt. Das Universum,
in dem alle Gegensitze ausgeglichen sind, ist die
hochste Schonheit; jedes Kunstwerk ist eine Wiederholung
dieser universalen Harmonie. Dieser Geist der Schénheit
dussert sich im Leben als Liebe, als Harmonie der Ge-
schlechter, in der Weltgeschichte als Einigung der von
entgegengesetzten Principien aufeinander gehetzten Volker,
im Staat als Harmonie der verschiedenen Stinde. Mit
Recht erklirt er die Regierungskunst fiir eine wirklich
kiinstlerische Thitigkeit, deren Theorie zur Aesthetik
gehort. Es entspricht dies alten Definitionen der Schén-
heit, wie es auch dem Spieltrieb Schillers entspricht,
dass die Idee des Lebens in einem Streit besteht, den
man um so heftiger anzufachen suchen soll, je schoneren
Friedensgenuss man begehre.

52. SOLGER 1815. ASTHETIK DER IRONIE.

Schiller hat, den Spuren Kants folgend, als das
Urphinomen der Aesthetik und daher, wie man hinzusetzen
darf, der Welt, das Spiel erkldrt. Die subjective Stimmung
des Gemiiths, die aus der Erkenntnis der Welt als eines
Spieles entsteht, hat Solger mit dem treffenden Namen
Ironie bezeichnet. Er vereinigt in einem Wort die polaren
Gegensitze des Erhabenen und des Licherlichen, dhnlich
wie der Humor des Jean Paul. Aber wihrend die Kategorie
des Humors mehr fiir die realistische Weltbetrachtung
aus der Froschperspective gilt, beherrscht die Ironie die
idealste Weltanschauung vom erhabenen Standpunkt des
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Adlers, der iiber schneebedeckten Bergesgipfeln schwebt.
Nur fiir Dilettanten ist zu bemerken, dass hier unter
Spiel und Ironie nichts Frivoles, sondern im Gegentheil
das Erhabenste und Tiefste, was menschliches Denken
bieten kann, verstanden wird. Es ist nicht damit jene
Stimmung gemeint, die nichts Hohes, nichts Heiliges,
nichts Edles anerkennt, sondern die entgegengesetzte
Stimmung der hochsten Erhebung, der gegeniiber alles
Streberhafte, alles sich frech Ueberhebende durch ein
schmerzliches Lédcheln in sein Nichts zuri.ic'kgeworfen_’
wird. Ironie ist die Erkenntnis der Verginglichkeit jeder
Erscheinung. Das Spiel ist uninteréssirte, sich selbst be-
zweckende absolute Thitigkeit, ist unbedingte Freiheit,
gottliches Leben. Es ist das jene gottliche Ironie, von
der es im zweiten Psalme heisst:

Aber der im Himmel wohnet, er lachet ihrer Wuth,
Und der Herr spottet ihrer.
Du zerschligst sie mit eisernem Scepter,
Du zerbrichst sie zu Scherben wie des Topfers Gefasse

Oder es ist ein Spiel, wie wenn Gott mit dem Leviathan
als mit einem Vogel spielt.

Allerdings ist der Standpunkt des Spieles, der Ironie
ein transscendentaler. Der wahre, der ironische Kiinstler
steht auf dem Standpunkt des Absoluten, an den Stufen
des Thrones Gottes, von wo aus alles, auch das scheinbar
Hassliche, schon erscheint; er nimmt durch die Phantasie
an der Schopferkraft Gottes theil, denn weil er die
Schopfung versteht, so kann er sie auch wiederholen und
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fortsetzen. Die Kunst ist ja nichts anderes als wirklich
gewordene Schopfungskraft, >der Kiinstler ist die in die
Erscheinung eingetretene Gottheite; er denkt die Ge-
danken Gottes mit seinem Gehirn, er fiihrt sie aus mit
seinem Arm. Darum ist.die Kunst das vollkommene
Leben und die Religion der Mittelpunkt aller Kunst.

53. SCHOPENHAUER 1818. ASTHETIK DER
WILLENSERLOSUNG.

Was das Schone sei, haben nun so viele Aesthetiker
nach allen Seiten hin erbrtert; warum es aber jene ihm
eigenthiimliche Wirkung auf das Subject ausiibt, die es
so erstrebenswerth macht, und worin diese Wirkung eigent-
lich besteht, das hat Schopenhauer scharf aufgefasst. Es
liegt in der Eigenthiimlichkeit des &dsthetischen Schauens,
das Einheitliche im Mannigfaltigen, die Ideen in der Un-
endlichkeit der Natur zu sehen, das Individuum also von
den Fesseln der Individuation zu befreien und zur Ein-
heit mit dem absoluten Willen (richtiger: Geiste) zuriick-
zufiihren. Das Schoéne, die kiinstlerischen Ideen befreien
das Individuum von der Knechtschaft des Willens, - des
Interesses durch die rein dsthetische Contemplation, durch
das unmittelbare Fiihlen des Wesens der Erscheinung.
Der Schauende und &sthetisch Geniessende wird iiber die
Angst, die Furcht, die Sorge der Kreatur erhoben, er
vereinigt.sich mit dem Allgeist, er befreit und erlést sich
vom hastenden, jagenden Wollen und von griibelndem,
bohrendem Erkenntnisdrang. Die dsthetische Betrachtung
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verwandelt den Schmerz in Genuss, sie kennt kein
Wiinschen oder Verabscheuen, kein Fiirchten oder Hoffen,
kein Vorziehen oder Verwerfen, nur freies, geniessendes
Anschauen. Ich halte dies fiir den fruchtbarsten Baum
im betdubenden Zaubergarten schopenhauerscher Philo-
sophie. Wenn ich aber auf seine Friichte eingehen wollte,
so miisste ich fiirchten, nicht mehr Schopenhauers Lehren
vorzutragen.

54. SCHLEIERMACHER 1819. ASTHETIK
DER INDIVIDUALISIRUNG.

Nur in der Differenz der Gegensitze kommt das
Schéne zur Erscheinung. Wie es sich qualitativ, quanti-
tativ u. s. w.  verschieden 4ussert, so auch zeitlich und
raumlich. Diese letztere Kategorie der Kunst hat Schleier-
macher besonders und zuerst herausgehoben, indem er ¢s
ausspricht, dass die Kunst auf nationaler Differenz
beruht. Seine Aesthetik zeigt nicht, was schon oder un-
schon ist, sondern sie will das Kunstwerk psychologisch
und volkerpsychologisch individualisiren. Fiir jedes Kunst-
werk gilt ein anderes Gesetz, gelten andere Bedingungen,
andere Zwecke. Der Kiinstler macht sein Werk fiir eine
bestimmte Nation, fiir eine bestimmte Zeit, zu bestimmtem
Zweck, nach bestimmten Voraussetzungen, und er hat ein
Recht, nicht nach allgemeinen Theorien, sondern nach
seiner Individualitidt beurtheilt zu werden. Dies Princip
der Individualisirung ist das Fundamentalgesetz der
Kritik. Der Kritiker soll nicht tadeln oder loben, nicht
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bessern, nicht urtheilen, nicht kritteln. Kritisiren heisst
wortlich und soll auch nichts anderes sein als: scheiden,
unterscheiden, individualisiren.

55. HEGEL 1820. ASTHETIK DES
HISTORISMUS.

Die Sitze, welche die hegelsche Aesthetik mit ihren
Vorgingerinnen gemein hat, bediirfen keiner neuen Her-
vorhebung. Auch bei Hegel ist die Kunst mit der Religion
enge verbunden, auch bei ihm ist das Schoéne nichts
anderes als das Wahre, nur in einem anderen Seelen-
- vermogen sich spiegelnd; das Schone ist nidmlich sinnlich
geschaute Idee, das -dusserlich gemachte innere Wesen
der Dinge; es ist das Symbol oder die Allegorie des
Wahren. Was aber Hegels Aesthetik von allen vorher-
gegangenen unterscheidet und ihr den eigenthiimlichen
Stempel aufdriickt, ist der. Grundsatz, dass das Schoéne
eine historische Erscheinung ist, dass es sich unter
der Kategorie der Zeit wesentlich verschieden entwickelt
hat und entwickeln musste. Danach ist das eigent-
lich Schone die Mitte und der Hohepunkt zwischen dem
archaischen Symbolismus und der modernen riickwirts
gekehrten Romantik. Es ist gewiss ebenso richtig und
nothwendig, das Schéne vom Standpunkt der Zeit, der
Geschichte, des Gewordenen anzusehen, wie von irgend
einem anderen. Aber die Resultate der hegelschen Aesthe-
tik kommen doch mehr der Philosophie der Geschichte
zu gute, als der Kunsttheorie. Man kann als die Summa
seines grossen und reichen Werkes den Satz ausziehen:
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das Schéne wird unter der Anschauungsform der Zeit
entweder als etwas Zukiinftiges erzielt in symbolisch
archaischen Versuchen, oder als Gegenwirtiges genossen
in classischer Vollkommenheit, oder endlich als Ver-
gangenes zuriickersehnt in romantischer Klage. Das sind
aber Phasen des Schonen, die nicht nur getrennten
‘Perioden der Weltgeschichte angehdren, sondern jeder
Zeit. Man kann zu jeder Stunde entweder Zukunftskunst
oder Gegenwartskunst oder Vergangenheitskunst treiben.

56. KRAUSE. ASTHETIK DES ORGANISMUS.

Die alte Definition der Schonheit als Einheit in der -
Mannigfaltigkeit hat Krause durch einen gliicklichen Ter-
minus concreter und fruchtbarer gemacht. Er erkennt
die Schonheit als organische Einheit. Die hochste
organische Einheit ist Gott, die bekannteste der Mensch,
die Personlichkeit. Organische Einheiten, die leben und
zeugen, sind die Ideen und Begriffe, die Geister, die
Natur, die'Menschheit, die Kiinste. Der Terminus der
organischen Einheit ist wesentlich geeignet begreiflich
zu machen, wie das Personificiren in der Kunst mit dem
Princip der Schonheit zusammenhingt. Freilich darf das
Personificiren der Natur nicht mehr als eine blos poetische
Fiction angesehen werden. Nein, es ist Wahrheit; denn
wie schon oft gesagt wurde, das Schone ist auch das
Wahre und das Gute und unterscheidet sich nicht von
diesen durch den Inhalt, sondern nur durch das ver-
schiedene Seelenvermégen, womit das Absolute, das
Wesen aller Dinge erfasst wird.
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57. WEISSE 1830. IDEALE ASTHETIK.

Schénheit ist iiberwundene, erfasste Wahrheit; die
Schénheit soll aber ihrerseits wieder in die Gutheit auf-
gehen. Schonheit ist Idee. Die Schénheit eines Dinges
ist dessen Idee. Der idealen allgemeinen canonischen
Schonheit steht als thatsdchliche individualisirte Mannig-
faltigkeit der Welt das Haissliche gegeniiber. Aber nicht
durch Beiseitesetzung, sondern nur durch Anerkennung,
Bekimpfung und Ueberwiltigung der Haisslichkeit kann
die ideale Schonheit zu Stande kommen.

Kunst ist die Einbildung der geistigen Idee der
Schonheit in den dusserlichen, gleichgiltigen Stoff. Poesie
ist die Vereinigung der Kiinste der Zeitlichkeit und der
Ridumlichkeit (der Musik und der bildenden Kiinste) zu
einer hoheren Einheit. Es ist die . Bestimmung des
Dramas als der hochsten Kunstform unmittelbar in den
religivsen Kultus iiberzugehen, so wie die Schonheit in
die Gottheit oder Gutheit iibergeht,

Aber nicht im Kunstwerk kommt die Idee der
Schénheit zur wesenhaften. Erscheinung, sondern viel-
mehr im Genius des Kiinstlers selber, in seinem Talent,
im Gemiith des Ergriffenen und in seinem Ausdruck, in
der Sitte, und vor allem in der Liebe und der Freund-
schaft, als den hdchsten dsthetischen Phidnomenen. -
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58. FR. VISCHER 1847.

Durch umfassendste Systematik, ausfiihrlichste Ent-
wicklung, ergiebigste Quellenbenutzung, Allseitigkeit des
Standpunktes ist die grosse Aesthetik des Dichterphilo-
sophen das beriihmte Hauptwerk der Wissenschaft vom
Schonen geworden. Aber eben wegen dieser Vorziige ist
es unmoglich, eine gedrungene Charakteristik des Werkes
zu geben. Es sucht mit Recht zwischen Gehaltsisthetik
und Formisthetik zu vermitteln. Das Schone wird als
der aufgehobene Widerspruch des Erhabenen und
Komischen erkannt. Vielnamig ist die Schonheit. Sie
kann wie Wodan in der Edda sagen: Mit Einem Namen
nannte man mich nie, seit ich unter den Voélkern fuhr.
Aber diese Anrufung scheint auch mir.die kriftigste
und fruchtbarste zu sein. Das Schone zeigt das Erhabene
als Gegensatz des Licherlichen, das Eine als Gegensatz
des Zerstreuten, das Nothwendige als Gegensatz des Zu-
filligen. Ohne die gegensitzliche Verbindung mit dem
Liécherlichen wire das Erhabene nicht erhaben und nicht
schén. Ohne die gegensitzliche Verbindung mit dem
Erhabenen wire das Komische nicht komisch und nicht
kiinstlerisch. Erhaben sind die Ideen und die Typen, also
Gotter und Heroen; komisch sind die Individuen in ihrer
natiirlichen Vereinzelung, komisch ist der Gevatter
Schneider und Handschuhmacher. Werden die Typen
und Ideen individuell, naturalistisch behandelt, so ent-
steht die Parodie, eine qualificirte . Komik. Werden da-
gegen umgekehrt die Individuen der birgerlichen und
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béduerlichen Komédie typisch, ideal, also heroisch, trago-
disch erhaben behandelt, so kann auch nur entweder eine
freiwillig oder unfreiwillig komische Wirkung erzielt
werden. Durch das Erhabene und Komische erhebt die
Schonheit. Sie erhebt iiber das Licherliche, sie erhebt
zum Erhabenen. Darin beruht die Wirkung der Kunst.

59. RICHARD WAGNER 1850. ASTHETIK
DER ALLKUNST.

Es war die starke Seite der kiinstlerischen Thitig-
keit Wagners, dass er kein Specialist, sondern ein All-
kiinstler war, und so ist es auch der Vorzug seiner stiir-
mischen Aesthetik, dass er so lebendig wie keiner seit
den Griechen auf die Einheit des Schonen, auf die Ein-
heit des kiinstlerischen Geistes, auf die Einheit aller
Kiinste, auf die Einheit der Kunst mit Kultur, mit
Religion, mit Sitte gedrungen hat. Kunst, Wissenschaft,
Kultur und Leben, alles war wirklich schon in der
dussersten Gefahr durch Vereinzelung zu versimpeln.
Der Geist der Einheit, von dem Wagners Schaffen und
Wirken ausging, war in der That ein genialer Geist; denn
das Princip der Einheit stammt aus den Urgriinden des
Lebens. Er hat es erkannt, dass man nicht ein Mal zum
musikalischen Verstindnis des Horers, ein andermal zu
seinem Sprachsinn, wiederum ein andermal zu seinem
Farben- und Formensinn, zu seinem Gewissen, zu seinem
Glauben, zu seinem Wahrheitssehnen sprechen soll,
sondern dass der Kiinstler es verstehen muss zum ge-
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sammten Menschen zu sprechen, ihn in jeder Seite
seines Wesens gleich michtig zu ergreifen und ihm nicht
einen kleinen Fetzen zu zeigen, sondern die ganze Welt
und ihre Herrlichkeit, mit Himmel und Holle, Ewigkeit
und Unendlichkeit.

60. ROSENKRANZ 1853. ASTHETIK DES
HASSLICHEN.

Durch die Definitionen des Schonen sollte eigentlich
auch das Unschéne geniigend gekennzeichnet sein, und
jede Aesthetik des Schénen wird also auch zugleich eine
. Aesthetik des Haisslichen sein. Dennoch ist es sehr
dankenswerth, einmal alle Méglichkeiten des Hisslichen
zu erschopfen und zusammenzufassen, gleichsam in einer
isthetischen Walpurgisnacht. Der Kiinstler wird sehen,
dass es eigentlich nichts absolut Hissliches, nichts absolut
Unbrauchbares fiir die Kunst gibt, und dass der Hexen-
spruch: schon ist hésslich, hisslich schon, nicht ganz
unberechtigt ist. Denn all das Karrikirte, Formlose, In-
correcte, Gemeine, Widrige, Verzerrte, Satanische, Un-
regelmidssige, Masslose, Unharmonische, Plumpe, Scheuss-
liche, Grissliche, Schwerfillige, Rohe, Windige, Raffinirte,
Kleinliche, Schwichliche, Schmutzige, Unsittliche, Triviale,
Burleske, Gewdhnliche, Fade, Platte ist an seinem Ort
dsthetisch und, sei es auch nur durch den Contrast,
Wohlgefallen erregend. Gerade die hoéchste, érhabenste
Kunst kann ohne das entschieden Hissliche am wenigsten
auskommen. Und ich habe gar nichts dagegen, wenn
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man definirt: das Aesthetische ist das Schéne sammt
dem Hisslichen; denn beides erscheint, beides ist in
Wabhrheit da, beides kann in interesseloser Empfindung
anschauend genossen werden.

61. SEMPER 1860.

Schonheitssinn, Kunsttrieb ist in erhabener Sphire
analog den Trieben, durch welche die Erhaltung des ge-
meinen Daseins bedingt ist. Dem Jeiblichen Schmerz und
dessen Betdubung entspricht der Seelenschmerz des Hiss-
lichen und dessen Beseitigung durch das Schone, die
Kunst. Der Kiinstler zaubert sich die sonst fehlende Voll-
kommenheit im Spiel hervor; in- diesem Spiel befriedigt
er seinen >kosmogonischen Instinkte. Er fiihrt das
Gesetz der bildnerischen Natur, wie es durch die Regel-
missigkeit periodischer Raumes- und Zeitfolgen hindurch.
blickt, im Ornament, im rhythmischen Takt aus. Diesen
Anfingen sind die Musik und die Baukunst entwachsen,
die beiden hochsten, rein kosmischen (nicht imitativen)
Kiinste, deren legislatorischen Riickhalt keine andere
Kunst entbehren kann. Es liegen der Kunst nur wenige
Normalformen und Typen unter, die aus iltester Tradition
stammen, in stetem Wiederhervortreten dennoch eine
unendliche Mannigfaltigkeit darbieten. Nichts ist dabei
reine Willkiir, sondern alles durch Zweck und Stoff,
durch Umstinde und Verhiltnisse bedingt.
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62. R. ZIMMERMANN 1865. FORMALE
ASTHETIK.

Die Erkenntnis, dass das Schone durchaus nur auf
formalem Verhiltnissen beruht, ist ebenso wahr als tief-
sinnig, aber sie hebt die Resultate der speculativen Ge-
haltsdsthetik nicht auf, Sie ist kein Gegensatz zu dieser,
sondern ihre Erfiillung, sie erkldrt das, was andere
Aesthetiker als den Gehalt, die Idee, das Wahre, das
Absolute, den Geist angenommen haben, als Form. Und
in der That, was ist denn der Geist, die Seele, die Idee
anderes, als Form im Gegensatz zur Materie, zum Stoff, zur
Leiblichkeit, zur Sinnlichkeit? Gott oder das Unbedingte
ist die reinste Form ohne Stoff, die Ideen sind die formellen -
Urbilder, die den ersten Schritt zum Stofflichen hin
machen und so fort, bis die reine Materie oder vielmehr
die blosse Moglichkeit mit dem formlosen Stoff zusammen-
fillt. Die Seele ist, nach dem schonen Ausdruck des
Aristoteles, die Form des Leibes. Und nach dem heiligen
Thomas von Aquin ist Idee und Form dasselbe.

Es besteht also wohl ein Gegensatz zwischen Form
und Stoff, aber nicht zwischen Form und Gehalt, zwischen
Form und Idee; dern Form, Gehalt, Idee sind identische
Begriffe. Ein Kunstwerk ist schon, weil es Form, das ist
Geist, Gehalt, Idee hat; es ist um so schoner, je mehr
die Form und die formellen Verhiltnisse den Stoff iiber-
wunden haben, das heisst, je mehr Geist, je mehr
Seele, je mehr Idee, je mehr Gehalt, je mehr G6tt-
. liches sich darin ausspricht. Das Schone ist um so
schoner, je miehr Wahres, je mehr Gutes und Gerechtes
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es ausdriickt; denn es kann damit um so mehr formell
gefallende Verhiltnisse aufweisen. Oder liegt Wahrheit
und Giite in etwas anderem als in der Form? Damit
werden die Grenzen der Wissenschaften nicht verwischt.
Denn das wird immer der Unterschied des Wahren,
Guten und Schonen bleiben, dass das erste mit der
Reflexion, das andere mit dem Willen, das dritte mit dem
passiven, daher interesselosen Aufnahmsvermégen, mit
dem Gefiihl oder der Empfindung aufgefasst wird, wobei
sowohl die Einheit der Welt als die der Seele un-
beschadet bleibt.

63. DIE EXPERIMENTALE ASTHETIK.

Und so weiter! —

Das Kennzeichen unserer Generation und der ihr
unmittelbar vorangegangenen ist das mangeinde Verstindnis
fiir Philosophie oder wie man es, sich selber tiduschend,
ausdriickt, die Abkehr von der nebelhaften hochmiithigen
Metaphysik zu verzichtfroher Empirie. Es ist das ungefihr
so naiv, wie wenn der Blinde behaupten wollte, die
Sehenden miissten sich erst die Augen verbinden, um
die Welt richtig und sicher vor Selbsttiuschung zu er-
kennen. Um nun im Wetteifer mit der mathematischen
Naturwissenschaft auch in die Aesthetik Zahlen und
Formeln zu bekommen, ist man auf den Gedanken ver-
fallen, einfach dariiber abstimmen zu lassen, was schon
sei und was nicht. Das ist gewiss sehr interessant fir
die empirische Psychologie, aber wie wenig es mit der
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theoretischen oder praktischen Aesthetik zu thun hat,
zeigt vielfiltige Erfahrung, Im Wiener Belvedere waren
friiher in einem grossen Saale beisammen die Madonna
im Griinen von Rafael Santi und ein anderes Marienbild
von Rafael Mengs. Es ist nun fiir Weltkenner nicht zu
verwundern, dass die gottliche Schonheit des Italieners
von der durcheilenden Menge fast unbeachtet blieb,
wihrend sein biederer bohmischer Namensvetter alle
Blicke auf seine einschmeichelnden Farben und Umrisse
zog und gewiss auch von vielen fiir den eigentlichen be-
riihmten Rafael gehalten wurde. Das ist aber kein philo-
sophischer Grund, um bei dem gewiss nicht zu unter-
schitzenden Freunde Winckelmanns grossere Schonheit
zu finden als bei dem Nebenbuhler Michelangelos.

Zu welchen »exacten< Resultaten man. mit dieser
Methode kommt. mag noch ein anderes Beispiel zeigen.
Wie preist man den alten Home als den’genialen Vor-
ldufer Fechners, . weil er auch auf dem richtigen experi-
mentalen Wege versucht habe, iiber die Schonheit ein-
facher Formen abstimmen zu lassen. Dass aber beide
Forscher zu entgegengesetzten Resultaten gekommen
sind, dass Home das Quadrat, Fechner das Rechteck nach
dem goldenen Schnitt als schonstes Viereck erhalten hat,
das wird im Taumel des Entziickens als Nebensache
iibersehen. Wenn nur die Methode richtig ist! Das heisst,
wenn man nur arbeiten kann, ohne dabei selber denken
zu miissen. Ob damit ein ‘Resultat erzielt wird, ist

gleichgiltig.
: Nein, die Aesthetik ist nicht dazu da, um ‘die un.
massgeblichen Urtheile der Menge achtungsvoll sich
11
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anzueignen, sondern um den Blinden die Augen auf-
zuthun, sie sehen, geniessen und verstehen zu lehren.
Das Schéne ist eine gottliche Autoritit, die des Pro-
pheten, des Sehers bedarf; wie aber kann ein Blinder
den anderen fiihren? )

Aber selbst wenn die Aesthetik »von unten hinaufe
die schonsten Erfolge geben wiirde, wie’s ja bei ver-
niinftiger Behandlung vielleicht moglich ist, so darf sich
der Geist doch nicht davon dispensiren, >von oben herabe,
wie es ihm zukommt, mit seiner unausléschlichen Leuchte
die Welt der Schonheit zu erhellen.

Der philosophischen Impotenz entspricht immer eine
kiinstlerische, dem metaphysischen Nihilismus ein &sthe-
tischer. Der Naturalismus, auf den sich die Kunst nun
nothgedrungen zuriickziehen muss, ist ein erklirlicher,
durch die Umstinde berechtigter, ja, bei seiner einsichts-
vollen Bescheidenheit sogar lobenswerther Zustand. Aber
“er ist keine Theorie, sondern das unerwiderte Sehnen
nach einer solchen. Er hat nur ein Princip: sich selber
zu iiberwinden. Und das haben seine wirklich originalen
Vertreter auch immer angestrebt. Ach, wie gerne mochten
wir wieder Kiinstler, wieder unmodern werden! Ob es
jedoch nunmehr schon an der Zeit ist, diesen Ueber-
gangszustand als einen iiberwundenen zu verabschieden,
wer darf es sagen? Denn »der Geist wehet, wo er wille.

Im Uebrigen wird es aber zu keiner Zeit bestritten
werden konnen, dass die Kunst und die Aesthetik es mit
der eigentlichsten »Natur der Dinge« zu thun hat, und
sonst mit nichts anderem.



DRITTER THEIL.

DAS SYSTEM DER KUNSTE.
1. DIE KUNST.

So ist denn das Schone njchts anderes als das
Wesen der Welt, wiedergestrahlt vom willenlosen und
reflexionslosen, vom passiven Aufnahmsverméogen der Seele,
kurz, von dem Gefiihl, von der Empfindung, der Sinn.
lichkeit; so ist denn ferner die Natur nur eben dies
Wesen der Welt in sinnlich wahrnehmbarer Gestalt. Der
Kiinstler aber ist nur die mehr nach der Seite des Ge-
fiihls als nach der des Willens und der Reflexion aus-
gebildete Personlichkeit, — ihm ist der Sinn mehr als
andern geo6ffnet besagtes Wesen der Welt durch ver-
schiedene Pforten der Leiblichkeit auf seine Seele wirken
zu lassen, so dass er als wirklicher Hellseher das schauen
kann, was nicht alle beachten und was man daher ‘mit
gewissem Recht das Unsichtbare nennen kann. — Dann
ist aber auch die Kunst nichts anderes als das Bild der
wirklichen Welt, ihres Wesens und ihrer Bedeutung, wie

¥
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sich’s in der Seele des sinnbegabten Sehers, des Kiinstlers,
spiegelt. Der Kiinstler griibelt nicht, er erstrebt nichts,
er -sagt nur aus, was er geschaut hat, was sich ihm offen-
bart. Dies richtige Schauen, der richtige Eindruck des
Seienden, mit einem Wort, die Genialitit, wie der tief-
sinnige lateinische Ausdruck lautet, hat eine eigenthiim-
liche Zauberkraft. Das Gedachte, das Geschaute, das
Gewiinschte wird dadurch zum Wirklichen, zur That-
sache. Wic mit dem passiven Geschlecht, dem weiblichen,
so verhilt sich’s auch mit dem passiven Seelenvermogen.
Es ist das eigentlich fruchtbare, das gebidrende Vermogen,
der Wille ist es durchaus nicht. Das Gefiihl schafft-
und gebiert. So wie die Ideen Gottes durch ihre Wahr-
heit, durch ihre Genialitit die Welt aus dem Nichts der
Ununterschiedenheit hervorgebracht, geschaffen haben,
so wirkt die richtige kiinstlerische Einsicht in das Wesen
der Dinge, in das wahre Sein einer jeden Sache schépferisch.
Der ethisch Handelnde, der Zweckbewusste will etwas.
mit Anstrengung, mit Ueberwindung von Hindernissen.
Der geniale Kiinstler schaut in seiner Kunstthitigkeit nur
Erscheinungen, Traumgesichte, ihm von der Natur vor-
getrdumt, bis zum Ende. Aber es ist doch auch ein
Handeln, es ist ein Uebergehen der Kategorie des Leidens
in die des Thuns, es ist ja das einzig unbedingte Thun,
das Thun als Selbstzweck, nicht um fernerer Giiter willen,
es ist mit einem Wort: Spiel. So kann.man die Definition
aufstellen: Die Kunst ist unbedingte, der Verwirklichung
des Wesens zugewendete Thitigkeit. Oder auch: die
Kunst ist jede Thitigkeit, die durch ihr Ergebnis auf
das interesselose, passive Gefiihl wirken soll. Auch die
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Reflexion fiihrt eine Thitigkeit mit sich: die Lehrthitig-
keit; sie scheint aber nicht unbedingt zu sein, sondern
auf andere Zwecke zu zielen. Und auch die Willenskraft
will ja das Wahre verwirklichen, aber auch diese Thitig-
keit ist bedingt, . es liegt in ihrem Wesen, ein anderes
Interesse zu haben. Selbst der geriihmte kategorische
Imperativ ist nicht absolut; er bezweckt nur vorerst jene
Krifte frei schalten zu lassen, die im weitesten Sinne
kiinstlerische genannt werden kénnen. Er bezweckt nur
die Schopfung in ihrer Wesenheit zu schiitzen, ihr Frei-
heit zur Fortentwicklung zu verschaffen. Indem so die
Kunst als absolute Thitigkeit bestimmt wird, féllt ihr
Begriff mit dem hochsten Begriff des Spieles zusammen.

2. DIE KUNSTE.

So wie nichts in der Natur zu finden ist, das nicht
seinem Wesen nach mehr oder weniger schon ist, das
heisst, mehr oder weniger zum Gefiihl in Verhiltnis
treten kann, das nicht die bédeutsame Form einer gott-
lichen Idee wire, so gibt es auch kein Verhiltnis, kein
Thun, das nicht, ausser in der Wahrheit und in der
Giite, seinen Grund und seinen Zweck auch in der
Schonheit haben kann. Es gibt daher nichts in der Welt,
das nicht einer Kunst angehort, und das System der
Kiinste muss schliesslich mit dem System der Welt zu-
sammenfallen. Die iiberlieferte Aesthetik kennt zwar nur
vier bis sechs sogenannter Kiinste, weil sie gewdhnlich
nicht mehr als eine philosophirende Technik fiir bestimmte
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Ziinfte geben zu miissen glaubt. Aber das ist eine Ver-
kennung ihrer hoheren Aufgabe. Schon der gemeine
Sprachgebrauch kennt eine viel grossere Menge von
anderen Kiinsten. Aber nicht auf diesen will ich mich
berufen, sondern auf das Wesen der Sache. Es ist eine
Ueberschitzung der Ethik und eine Einschrinkung der
‘Kunstlehre, wenn man nur das zur Aesthetik rechnet,
was gar keinen praktischen Nutzen hat und doch bezahit
wird. Als ob eine Siule, die tridgt, weniger schon wire
als eine, die nichts zu leisten hat als nur zu scheinen!
Als ob die Musik deshalb aufhérte schon zu sein, weil
sie nebenbei auch wohlthitig auf Nerven und Gemiith
wirkt und sonach eine bedeutende niitzliche Heilkraft
ausiiben kann.

‘Fiir den praktischen Kiinstler mag es in vielen
Fillen angenehm sein, die Technik seiner Kunst in Einem
Buche beisammen zu haben. Also zum Beispiel fiir einen
Oelmaler oder Freskomaler, oder fiir einen Tondichter
oder einen Thonbildner. All diese Kunstthitigkeiten
machen jede fiir sich wohl eine empirische Ganzheit aus,
sie beruhen aber auf allgemeinen d&sthetischen Grund-
lagen, die doch einem ganz andern Systeme folgen. Die
Aesthetik hat es nicht eigentlich mit der Technik der
Kiinste zu thun, selbst nicht mit der hoheren und hochsten
Technik, sondern nur mit den Urgriinden der Schénheit.
Sie hat den Musiker nicht die Philosophie des General-
basses zu lehren, sondern ihm zu weisen, wie wohl und
in welchem Masse Gemiithsbewegungen und Naturvor-
gidnge nachgeahmt werden konnen. Sie hat den Dichter
nicht die Linge, die Kiirze der Silben zu lehren, sondern
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die Belebung der Natur. Sie hat den Maler, Bildhauer
und Baukiinstler nicht mit dem Farbenreiben, dem Stein-
hauen, mit der statischen Mechanik bekanntzumachen,
sondern mit der Symbolisirung von Ideen durch sinnliche
Gestalten.

Ich habe versucht die Technik einer dieser empi-
rischen Kiinste, der Poesie, in einem eigenen »Kunst-
biichlein« zu besprechen, und ich habe Lust es auch so
mit der Technik der Musik, der bildenden Kiinste und
so weiter zu thun. Hier aber handelt es sich darum, die
aligemeinsten Grundlagen kiinstlerischer Bethidtigung zu
finden, die ganze Welt, die Natur und den Menschen, die
Gesellschaft und das Leben kiinstlerisch zuzubereiten,
vom Standpunkt des Kiinstlers anzusehen und zu priifen.
Ich werde dabei vom einfachsten zum zusammengesetzteren
vorgehen, ohne doch eine gekiinstelte Systematik an-
zustreben, wie denn auch die Botaniker ihre natiirlichen
Systeme von der einfachen Zellenpflanze bis zu den
Compositen mit mannigfaltiger Freiheit aufbauen und die
kiinstlichen Systeme mit Recht als unwissenschaftlich und
oberflichlich abweisen.

3. RHETORIK.

Wie die Logik die Grundwissenschaft der theore-
tischen Philosophie ist, so muss auch jene Kunst, deren
Aufgabe sein soll die Logik #sthetisch anzuwenden, dem
grossen System der Kiinste an die Spitze gestellt werden.
Diese Kunst ist die Rhetorik. Ich verstehe jedoch hier
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darunter nicht nur die enger so genannte Redekunst, die
da lehrt eine Rede zu entwerfen, die Griinde richtig an-
zuordnen, die gewiinschte Wirkung zu erzielen, sondern
ich meine die Kunst Ideen sinnlich auszudriicken, also
die Kunst, die mit der aligemeinsten Definition der Schon-
heit selber zusammenfillt. Die #sthetische Rhetorik ist
also ganz eigentlich eine Symbolik der Natur. Sie lehrt
die Sprache der Farben, der Formen, der Tone, der
Blumen, der Mienen und so weiter. Sie lehrt iiberhaupt,
dass alles der schone Ausdruck einer Idee sein soll, und
wie diese Ideen auszudriicken seien. Die Rhetorik in
diesem Sinn ist die Kunst, die wirklich allen Kiinsten zu
Grunde liegt. Jeder Kiinstler muss sie verwenden. Auf-
gabe der Rhetorik ist es nicht aus einer schlechten Sache
die gute zu machen, sondern die gute Sache, das heisst
die Wahrheit, darzustellen, und zwar sinnlich darzustellen,
oder was dasselbe sein soll, schon darzustellen. Diesen
allgemeinen Charakter der Rhetorik hat auch schon
Aristoteles, ihr Begriinder, anerkannt, indem er ihre Lehre
beginnt mit den Worten: Die Rhetorik ist ein Seitenstiick
der Dialektik (oder Logik); beide haben es mit dem All-
gemeinen zu thun. Auch seine Definition kénnen wir
annehmen, dass nimlich die Redekunst das Vermégen
ist, fir jede Sache das in ihr liegende Ueberzeugende zu
erkennen.

Ich stelle mir die Bearbeitung einer solchen Rhetorik
als sehr vortheilhaft fiir die ganze Kunst vor; nicht fiir
eine einzelne, sondern fiir alle. Ich stelle sie mir vor als
eine Grammatik aller Bilder und Gleichnisse und Alle-
gorien. Jeder braucht sie, und wie viele missbrauchen sie,
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weil sie nicht wissen, dass es dabei nicht nur auf Schmuck
und Zierde, sondern recht eigentlich auf Wahrheit, auf
tiefsinnige Bedeutsamkeit ankommt.

Was gibt es denn sonst fiir wirklich iiberzeugende
Ueberzeugungsmittel als Gleichnisse, Beispiele, Bilder,
Analogien, Allegorien? Sie fithren uns allein recht in das
Wesen der Sachen ein, sie tauchen in den schopferischen
Untergrund alles Lebens, sie wecken den Genius, wie sie
vom Genius ausgehen. Es ist bemerkenswerth, dass von
dem unvergleichlichsten Redner der Weltgeschichte ge-
schrieben steht: Er redete mit ihnen nur in Gleich-
nissen, und ohne Gleichnisse redete er nie mit ihnen.

So sei der oberste Grundsatz - der Rhetorik an den
Kiinstler: Driicke dich nur in Sinnbildern aus!

4. RHYTHMIK.

Die theoretische, transscendentale Aesthetik behandelt
den Raum und die Zeit als reine Anschauungsformen
unseres Geistes; so gibt es auch eigene Kiinste, die diesen
Anschauungsformen entsprechen und sie kiinstlerisch be-
willtigen. Sie heissen Ornamentik und Rhythmik. Auch
diese allgemeinen Kiinste liegen allen anderen besonderen
Kiinsten zu Grunde. Untersuchen wir zuerst die reine
Zeitkunst, die Rhythmik oder &sthetische Mathematik,
weil sie noch allgemeiner und einfacher ist. Sie findet ja
nicht nur auf zeitliche Verhiltnisse Anwendung, sondern
wird auch mit Recht auf rdumliche iibertragen, denn der
Raum ist gleichsam erstarrte, sich stauende Zeit.
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Die Rhythmik ist also die reine Zeitkunst; sie ist die
kiinstlerische Bearbeitung der Zeit. Sie ist es, die den
Schein hervorgebracht hat, als ob andere zusammen-
gesetzte Kiinste wie Musik, Poesie, Tanz, Mimik lediglich
Zeitkiinste seien.

Die Rhythmik als allgemeine dsthetische Kunstlehre
hat es aber nur mit der dsthetischen Behandlung der Zeit
zu thun. Die gleichmissig dahinfliessende Zeit soll eben
kiinstlerisch brauchbar gemacht werden: durch quanti-
tative Unterscheidung, durch das Metrum, durch quali-
tative Betonung: den Accent, und durch harmonische
Relation aller so geschaffenen Zeitglieder. Die Rhythmik
lehrt so die Zeit zu stilisiren, nach dem Beispiele der
Natur, die doch auch die regelmissige Abwechslung von
Hebung und Senkung, von lang und kurz, von Fiille
und Leere, von schnellem und langsamem Lauf in dem
Rhythmus von Tag und Nacht, Vollmond und Neumond,
Sommer und Winter, Jugend und Alter liebt. All diese
mannigfaltigen Gegensitze verbindet die Kunst zu har-
monischer Einheit und schafft so jene zeitlichen Kunst-
elemente vom einfachen Fuss- oder Tanzschritt, dem Takt,
bis zum Vers, bis zum musikalischen Satz, der Tanzfigur,
weiter der Strophe, dem Lied, dem Gesang, dem Akte,
dem Cyclus. :

Bei keiner Kunstiibung hat die Rhythmik eine so
grosse Rolle zu spielen wie bei der Musik, die wirklich
in dieser Hinsicht isthetische Arithmetik zu heissen ver-
dient. Denn selbst der Stoff der Musik, der Ton, beruht
auf Zahlenverhiltnissen, auf den Schwingungen der tonen-
den Luftwelle. Aber auch das ganze Leben, jede zeitliche
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Bethitigung steht unter der Herrschaft der Rhythmik,
und es gehort zu dieser Kunst im weitesten Sinne, in
allen Dingen das richtige Tempo, den passenden Takt zu
finden.” Wer nicht im rechten Rhythmus mitdrischt, zieht,
hebt und schiebt, den wird das Ungeheuer Zeit ver-
schlucken.

5. ORNAMENTIK.

Die Ornamentik ist der kiinstlerisch behandelte
Raum, die idsthetische Geometrie, die reine Raumkunst.
Sie liegt der angewandten Baukunst, der Gartenkunst,
der Landschaftskunst, dem -Kunstgewerbe zu Grunde;
entfernter auch der Malerei und Plastik, insofern es sich
bei diesen Kiinsten um Gruppirung, Composition und
Linienfiihrung handelt. Denn selbst die Linienfiihrung
bei jeder Zeichnung ist schliesslich héhere Geometrie mit
ihren Parabeln, Schlangenlinien und anderen Schonheits-
linien von complicirtester, praktisch unaufldslicher Formel.
Die Ornamentik versucht es zu lehren, wie man einen
Kreis, einen vier- und mehreckigen Raum &sthetisch zu
theilen, auszufiillen, die Linien, die Masse gegenseitig
ins kiinstlerische Gleichgewicht zu setzen hat. Die Orna-
mentik 16st alle Natur auf in Geometrie, ihre Aufgabe
soll es sein, den kiinstlerischen Stil in alles Natiirliche
hineinzubringen. Sie stilisirt den Baum zur Siule, das
Kraut zum Kapitil, die Ranke, die Bliithe zum schmiicken-
den Zierrat, sie stilisirt die Thierwelt zur Heraldik, den
Berg zur Pyramide, den Grabhiigel zum Denkmal, die
Holzhiitte, das Zelt zum Tempel und Palast, den Wald
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zur Siulenhalle, zum Dom, sie stilisirt die Proportionen
des menschlichen Korpers, seine Linien, seine Haltung,
seine Muskeln, sie stilisirt die fallenden Haare zu Locken,
zu gesonderten, schén geschwungenen Strihnen, sie
stilisirt die Kleidung, den Faltenwurf zur Liniensymphonie,
sie stilisirt die Landschaft zum Park, die regellose Hiuser-
masse zur kunstvollen Stadtanlage. Die geometrische
Ornamentik ist es, welche die reinen Schonheitsformen *
der Gerithe geschaffen hat, fiir sich allein eine Schon-
heitsoffenbarung urspriinglichster Art. Sie hat die Formen
des Messers, des Schwerts, des Loffels und der Gabel,
die Formen der Stithle und der Kisten, vor allem aber
die Fiille der reizendsten Gefdssformen vom Becher und
der Schale bis zum Krug und zur Vase rein aus ésthe-
tischer Lust an dieser hoheren, symbolischen Geometrie
geschaffen. )

Sie lehrt den Kiinstler, ‘alles Rdumliche, so frei es
in der Natur erscheinen mag, ornamental, geometrisch
zu behandeln, zu stilisiren, krumm und gerade, rund und
eckig, horizontal und vertical, hoch und niedrig, schroffen
und sanften Uebergang wohlgemessen abwechseln zu
lassen und die ganze Fiille, die ganze Mannigfaltigkeit
der geometrischen Moglichkeiten in eine kiinstlerische
Ganzheit zusammenzufassen. Sie lehrt ihn aber auch, in
der Vereinfachung und Regulirung der Naturformen nicht
zu weit zu gehen; denn nicht die einfachen, sondern die
zusammengesetzteren, dem Auge nicht so leicht auflds-
lichen Formen und Linien sind die héheren und schoneren.
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6. BAUKUNST.

Wie die Rhythmik die kiinstlerische Bewiltigung
der Zeit und die Ornamentik die des Raumes ist, so
muss die reine Baukunst. die kiinstlerische Bewiltigung
der statischen Mechanik sein. Denn die blos aus-
schmiickenden Kiinste der Ornamentik, der Malerei und
Plastik sind der Baukunst nur zugesellt. Gewissermassen
ist aber die Baukunst auch nur eine besondere Verwen-
dungsart der Ornamentik, indem sie die geometrischen
Linien der Krifte, die sich im Gebdude das Gleichgewicht
halten sollen, isthetisch, das heisst also hier im Rium-
lichen: ornamental behandelt. Aus verschiedener Losung
der Probleme des statischen Gleichgewichts und aus ihrer
kiinstlerischen Bewiltigung sind die verschiedenen Bau-
stile hervorgegangen. Der idgyptische und griechische
Stil 1ost das mit Stiitzen und Balken, was der romische
mit Bogen, der byzantinische ‘mit Kuppeln, der gothische
mit Spitzbogen, die neuesten mit Eisen- und Glascon-
structionen l6sen oder lsen wollen. Die verschiedenen
Formen des Daches, der Thiirme, der Wand und der
Sdulen, der Strebepfeiler, der Pilaster, der Fenster,
Thiiren und Thore, der Gewdlbe und der Decken beruhen
auch nur auf verschiedener Losung der statischen Pro-
bleme. Jedes Gebiude stellt vor-allem ein statisch-mecha-
nisches Kunststiick dar und muss als solches durchgefiihrt
werden. Nur der Mechaniker kann daher einen neuen
Stil erfinden, nicht etwa der Ornamentiker. Aber schon
eine Verschiedenheit des Stoffes fordert eine verschiedene
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Mechanik und anderen Stil. So verlangen zum Beispiel
grosse Marmorblocke eine andere stilistische Behandlung
von Seite des Baukiinstlers als Backsteine, weil eben
auch ihre statische Function eine ganz verschiedene ist;
wieder eine andere Behandlung muss dem Sandstein oder
dem Holz oder dem Eisen zukommen aus eben demselben
Grunde.

Das Grundgesetz aller Baukunst ist daher die kiinst-
lerische Bewiltigung der Mechanik. Eine solche wird
aber dann geleistet sein, wenn der Kiinstler die Mannig-
faltigkeit der statischen Bedingungen zur dsthetischen
Einheit zusammenfasst. Thut er das, so wird er stilistisch
richtige Leistungen erhalten, auch wenn er nicht die be-
wihrten Ornamente der anerkanntesten Stildenkmiler
abschreibt.

" Da die Baukunst doch nur eine Erscheinungsform
der Einen grossen Kunst ist, so muss freilich auch vom
Baukiinstler noch das verlangt werden, was jede Kunst
leisten soll, nidmlich der Ausdruck der Ideen, die das
Kunstwerk bedingen. Nicht mit Worten und Ténen, son-
dern mit der Linien- und Formensprache hat er die
Steine das reden zu lassen, was sie bedeuten. Wie der
Portritmaler jedem Menschen sein besonderes Gesicht
geben muss, so muss der Baukiinstler jedem Wohnhaus,
jedem offentlichen Gebdude sein ihm zukommendes
Antlitz erschaffen. Er hat die nothwendige, die einzige
Form zu finden, die jedes bestimmte Bauwerk an einem
bestimmten Ort, zu bestimmtem Zweck haben muss,
wenn man dem Wesen der Sache nicht Zwang anthun
will. In dieser nothwendigen Form liegt eben die Freiheit



175

der Kunst. Sie steht immer vor einem neuen Problem,
das neu gelost werden muss. Es ist darum eine kiinst-
lerische Unméglichkeit, das gleiche Gebdude zweimal an
verschiedene Orte hinzustellen. Es ergibt sich anderer-
seits auch daraus, dass ein und dasselbe Problem nicht
auf zwei verschiedene Weisen gelost werden kann. Das
Rathhaus oder ein anderes bestimmtes Gebdude einer
bestimmten Stadt kann nur Ein bestimmtes Gesicht
haben, das nicht von der Willkiir des Baumeisters, son-
dern von der Logik der Geschichte abhingt.

7. DIE KUNST DES GESCHMACKSINNS.

Rhythmik, Ornamentik und Baukunst sind gleichsam
die drei transscendentalen Kiinste, denn sie beruhen auf
der kiinstlerischen Behandlung der allgemeinsten Formen
der Wahrnehmung, nidmlich auf Zeit, Raum und Be-
wegung. Es folgt nun ein Fiinfblatt von Kiinsten, die der
subjectiven Sinnlichkeit entkeimen. Sie sind die dsthe-
tische Behandlung der fiinf Sinne. Man hilt zwar ge-
wohnlich nur zwei oder héchstens drei Sinne fiir wiirdig,
den Stoff kiinstlerischer Behandlung abzugeben, aber ich
glaube, nur mit bedingtem Recht. Ich will kein allzu
grosses Gewicht darauf legen, dass der gemeine Sprach-
gebrauch manch andere Kiinste, wie zum Beispiel die
Kochkunst kennt. Bedeutsamer schon erscheint es, dass
der treffende Ausdruck fiir den dsthetischen »Geschmack«
von dem aus der Aesthetik verbannten Sinn hergenommen
ist. Aber es ist auch kein theoretischer Grund vorhanden,
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die sogenannten niederen Sinne von der Kunstphilosophie
auszuschliessen. Sie bieten hochst bedeutsamen Stoff zu
dsthetischer Wahrnehmung und kiinstlerischer Behand-
lung. In allen naiven Kunstwerken, von der Ilias an-
gefangen, wird die »schone Kochkunst< wenigstens so
stark in Anspruch genommen, wie irgend eine andere.
Homer hat uns ein dsthetisches Vergniigen bereiten
wollen, wenn er vor unserer Phantasie jene ausgiebigen
Spiessbraten schmoren lisst, die seiner Helden Blut und
Kampfesmuth erneuern miissen. Aber noch mehr! Fast
alle Nahrungsmittel und Getrinke sind von religioser
oder mythischer Symbolik umgeben und schon damit
gleichsam durch eine poetische Kochkunst zum Gegen-
stand dsthetischen Genusses geworden. Wenn wir Brot
geniessen, wenn wir Wein trinken, so nidhren wir uns
nicht nur, sondern wir nehmen Theil an einem poetischen,
ja, religiosen Mysterium. Diese Nahrungsmittel sind seit
den iltesten Zeiten Symbole der tiefsinnigsten Ideen ge-
wesen. Haben doch schon die Griechen dafiir die Ideal-
gestalten des Bak chos und der De meter geschaffen.
Wenn das nicht Kunst sein soll, was wir’ es -sonst?
Selbst dem Menschenfresser ist der Kannibalismus der
symbolische Ausdruck einer Idee. Er will sich nicht
so sehr sidttigen am Fleische seines Feindes, als viel-
mehr symbolisch, das - heisst isthetisch ausdriicken,
dass er seinen Feind mit Leib und Seele vollkommen
iiberwunden hat. Aehnliche Bewandtnis mag es mit den
mehr oder weniger religiosen Speisesitten und Gesetzen
aller Volker haben. Noch heute beruht der Widerwille
gegen Pferdefleisch auf keinen andern als auf religiosen,
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auf dsthetischen Griinden, Ebenso sind es mehr dsthe-
tische als ethische Griinde, die den Juden, den Vegetarianern
gewisse Speisen verbieten. Und es ist doch gewiss eine
dsthetische Leistung, wenn es der Kochkunst gelingt, aus
einem thierischen Kadaver einen Gegenstand des Ge-
schmacks in jedem Sinne zu machen. :

Der Grundsatz der Kunst des Geschmacksinns (die
weiter ist als die sogenannte Kochkunst) ist also dieser:
Es soll alles Geniessbare als Sinnbild einer Idee behandelt
werden und in jedesmaligem Einklang zur auszudriicken-
den Idee. Es ist deshalb charakteristisch, dass bei Homer
Ochsen gegessen werden, und dass bei Voss Kaffee ge-
trunken wird. Man sieht, dass diese Kunst ausser ihrem
eigensten Bereich auch wichtig ist fiir die Poesie und fiir
viele andere Kiinste, so fiir die Pidagogik.

8. DIE KUNST DES GERUCHSINNS.

Die Kunst des Geruchsinns ist von nicht geringerer
Bedeutung. Die Geriiche sind noch entschiedener als die
Nahrungsmittel Symbole von Ideen. Ein bekannter zeit-
genossischer Naturforscher hat sie die Seele der Dinge
genannt, womit er wohl in unphilosophischer Ausdrucks-
weise das gleiche gemeint hat. Die Geriiche sprechen
die Bedeutung alles Stofflichen aus in ihrer eigenthiim-
lichen Sprache. Ebenso gut wie die sichtbaren und hor-
baren Eigenschaften und Vorziige der Dinge gehdrt auch
der Wohlgeruch zum isthetischen Ganzen eines voll-
kommenen Kunstwerks, ja er bildet das Undefinirbarste

12
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dabei, den »Dufte. Nicht nur die Gartenkunst hat mit
ihm zu rechnen; er gehort zur vollkommenen Schonheit
des Gebdudes; wohlriechendes Holz hat dessen Getifel
zu bilden, wohlriechendes Holz muss im Kamin verbrannt
werden, wohlriechende Blumen sollen die Riume
schmiicken und wohlriechende Wasser und Oele seine
Luft erfrischen. Der Weihrauch darf detn #dsthetischen
Gottesdienst nicht fehlen. Auch zur Schoénheit des
menschlichen Leibes gehort der Duft nach Goethes
Zeugnis im Faust: ‘

Zum Weihrauchsdampf, was duftet so gemischt,
Das mir das Herz zum innigsten erfrischt?
Fiirwahr! Es dringt ein Hauch tief ins Gemiithe.
Er kommt von ihm! Es ist des Wachsthums Bliite
Im Jiingling als Ambrosia bereitet

Und atmosphérisch rings umher verbreitet.

Die Liebe driickt sich bei Blumen, Thieren und Menschen
durch Wohlgeruch aus, zum Unterschied von Hass, Angst
und Furcht. Die Kunst der Wohlgeriiche ahmt den Duft
des Waldes, der Bliiten, der Kriduter, der Gewiirze nach
und verwendet ihn dhnlich wie andere mimetische Kiinste.
Ist auch die Sprache der Diifte vielleicht nicht so aus-
gebildet wie manche andere, so vermag sie’s doch, mit
inniglicherer Zauberkraft Erinnerungen zu gebieten als
andere sinnliche Verdeutlichungen. Denn die Diifte sind
dauerhafter und inniger mit den Dingen verbunden, die
sie bedeuten. Es sind nur technische Schwierigkeiten
daran schuld, dass man nicht Duftsymphonien componiren
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und auffiilhren kann. Der dramatische Dichter kdnnte
diese Nebenkunst so gut "gebrauchen wie Musik und
Malerei. Schiller wenigstens hat in Kabale und Liebe
einmal einen Anfang damit gemacht, das Publicum’ nicht
nur horen und sechen, sondern auch riechen zu lassen,
indem er beim Auftreten des Hofmarschalls die Verbreitung .
eines Bisamgeruchs iiber das ganze Parterre vorschreibt.
Montaigne behauptet zwar, dass der beste Geruch
die Abwesenheit alles Geruches sei; aber das ist sehr
unisthetisch gedacht. Der beste Geruch ist gewiss der,
so jedem Dinge von Natur in seiner grossten Vollkommen-
heit und Frische innewohnt. Die verschiedenen Geriiche
wirken entschieden erregend oder hemmend auf das Ge-
fiihlsleben der Seele, so gut wie Gesichts- und Gehors-
empfindungen, und es muss daher eine Kunsttheorie
geben, die da lehrt, sie richtig nach allgemeinen Grund-
sitzen zu verbinden, um die vollkommensten &sthe-
tischen Wirkungen zu erzielen. Jedenfalls aber ergeht
an die Gesammtkunst die Lehre, mit den in den Dingen
schlummernden Diiften bewusst zu operiren, sie als den
Ausdruck ihres Wesens zu betrachten und ihre symbolische
Sprache richtig anzuwenden.
Weichen Wert und ‘welche Wichtigkeit das Alter-
. thum mit Recht dieser &sthetischen Forderung beigelegt
hat, davon gibt statt vieler Beispiele jene Geschichte im
Evangelium Zeugnis, wo ein von der biissenden Magda-
lena gespendetes &usserst kostbares Kunstwerk der Ge-
riichekunst zur hochsten weltgeschichtlichen Anerkennung
gelangt.

12*
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9. DIE KUNST DES TASTSINNS.

Mit dem Tastsinne gelangen wir schon in .eine
Region, die wenigstens von einer Partei der Aesthetiker
der hoheren eigentlichen Kunst zugetheilt wird. Denn
die Plastik gilt ihr, meiner Meinung nach mit Recht, fiir
eine Kunst des Tastsinns. Es gibt blinde Bildhauer, aber
um die-Frage griindlich zu entscheiden, miisste nach-
gewiesen werden, dass es blindgeborne gibt; und ich
halte das fiir denkbar und natiirlich. Es wire demnach
die Aufgabe des Bildhauers als des eigentlichen Tast-
kiinstlers, sein Kunstwerk daraufhin anzulegen, dass es
mehr auf den Tastsinn, wenn auch nur in der Phantasie,
wirken soll, als auf den reinen Gesichtssinn. Und in der
That, die Beleuchtung verdndert ein Bildwerk viel wesent-
licher als ein Gemilde, und sodann bewirkt der Stoff
selbst, sei es nun blendender Marmor oder spiegelndes
Erz, ganz falsche Lichter und Glanzwirkungen, die das
Auge mit Gewalt iibersehen muss, um die reine plastische
Formung zu beherrschen. Nein, man darf eine reine
Plastik nicht mit dem Auge des Malers ansehen, der auf
Licht und Schatten, auf Farben und Tone sieht, sondern
mit dem nachtastenden Auge, das an den Formen mit- -
fiihlend hinfihrt. Gemalte Bildhauerei ist dann eben eine
Vereinigung zweier ganz verschiedener Kiinste, und es
ist bemerkenswerth, dass malerische und bildnerische
Anlagen seltener in einem und demselben Kiinstler ver-
einigt sind, als man bei der "aligemeinen Einheit aller
Kiinste denken sollte. Selbst Praxiteles hat nach der
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Ueberlieferung seine Statuen merkwiirdigerweise nicht
selbst bemalt, sondern von einem Fachkiinstler bemalen
lassen. ' )

Die Plastik ist also eine Kunst des Tastsinnes, und
als solche ist sie der hochsten technischen. Entwicklung
fihig. Aber man' darf dariiber nicht die breiteren Grund-
lagen und Stoffe iibersehen, die sich der &sthetischen
Behandlung des Tastsinnes darbieten. Nicht umsonst ist
es gerade der Tastsinn, der in manchen Sprachen auch
noch mit dem allgemeinen Namen des passiven Seelen-
vermogens, des Gefiihles, bezeichnet wird. Der Tast-
sinn ist in der That dessen Hauptwurzel, und alle anderen
Sinne sind nur Differenzirungen oder Complicirungen des
Tastsinns. Er ist der -sinnliche Ausdruck des zartesten
seelischen Gefiihls. Nicht umsonst ist Hindedruck, Um-
armung und Kuss Zeichen des Gefiihls innigster Liebe,
und gehort so nothwendig dazu, wie der Leib zur Seele.
Hier ist der Ort, wo die Liebe der Schonheit die Hand
reicht, wo die »ars amatoriac« an die bildende Kunst
grenzt. Es ist merkwiirdig, dass gerade der leiblichste
Sinn mit dem sentimentalsten Gefiihl so fest zusammen-
hingt. Aber es ist so natiirlich; denn von nichts wird
die Seele so sehr passiv afficirt, so sehr isthetisirt, als
vom leiblichen Gefiihl.

Der Kiinstler des Tastsinns, der Plastiker, wird
daraus die Lehre ziehen, dass das Leibliche stets am
stirksten auf das Geistige hindeuten muss, dass plastischer
Stil mit dem Ausdruck innigster Beseeltheit identisch ist.
Die Plastik ist als Kunst des Tastsinns zugleich die Kunst
des innigsten, zusammengehaltensten Gefiihls.
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10. DIE KUNST i)ES GEHORSINNSV.

Eine andere sinnliche Sprache, wodurch sich die
Seele der Dinge verstindlich machen kann, ist der Ton.
Alles, was da ist, tont, und tont sein innerstes Wesen
aus. Das Meer rauscht und brandet, der Sturm saust und
braust, der Bach und die Quelle rieselt, ein jedes nach
einer anderen Melodei, die Winde siuseln, die Bdume
rauschen, die Binsen rascheln, die Erde dréhnt, der
Stein klingt, das Metall schallt, das Holz spricht, die
Saite singt; Vogel zwitschern, schlagen und tireliren,
krihen, krichzen und girren; Thiere wiehern, bloken,
muhen, schreien, briillen, miauen, der Donner rollt und
kracht und sogar die Sphiren erklingen: am voll-
kommensten aber und umfassendsten ldsst der Mensch
seine Gemiithsbewegungen im Gesange, in der Sprache
erklingen. Das alles ergibt eine Weltsymphonie, die der
Tondichter in immer neue kiinstlerische Formen bannt.
Die Tonkunst hat keine andere Aufgabe, als dies Reich
des Horbaren kiinstlerisch zu bewiltigen. Aus diesem
Grundsatz fliessen all ihre isthetischen Regeln. Der Ton-
kiinstler hat dem Erz, dem Holz, der Saite, der mensch-
lichen Stimme zu ihrem typischen Ausdruck zu verhelfen,
er hat die Mannigfaltigkeit all dieser Ausdrucksweisen
zur kiinstlerischen Einheit zu verbinden. Er hat der
menschlichen Stimme Gelegenheit zu geben, mit der
Natur zu wetteifern, er hat die Naturlaute sympathisch
zu stimmen mit den Gemiithsbewegungen der mensch-
lichen Seele. Die Kenntnis der musikalischen Formen
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und des’ Contrapunkts ist ihm so wichtig wie dem Maler
seine Technik, aber seine* Kunst beginnt erst da, wo die
Technik aufhort. Nicht Einklang und Wohlklang allein
zu erzeugen ist seine Aufgabe, sondern Einklang der
Tonsprache mit dem Gemiith, also Ausdruck. Dieser ist
immer die Hauptsache, das Zeugende bei jedem Tonstiick,
selbst bei der einfachsten Etiide. Es ist dem trockensten
Schulmeister nicht moglich, die niichternste Fingeriibung
fir Anfinger zu erfinden, die nicht Ausdruck irgend
einer Stimmung wire. Die zweimal vierundzwanzig Pri-
ludien und Fugen von Sebastian Bach, die der Meister
nur componirt zu haben vorgibt, um von der eben er-
reichten -wohltemperirten Stimmung des Klaviers Besitz
zu nehmen und Gebrauch zu machen, sind trotz ihrer
schulmissig strengen contrapunktischen Form jedes zu-
gleich ein uniibertrefflich ausgepriigtes Stimmungsbild,
so dass die heilbediirftige Seele in diesem Werk wie in
einer geistigen Apotheke fiir jede Stimmung, die sanfteste
wie die zerschmetterndste, das ihr eigenthiimlich zu-
stehende Heilmittel finden wird. Mit einem Wort, das
was die Musik ausdriicken kann und soll, hat die Sprache
schon lidngst bezeichnend durch das Wort Stimmung
ausgedriickt. Die Stimmung der Welt ist es, was alle
grossen Tonwerke so innerlich und ergreifend wieder-
geben. ’
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11. DIE KUNST DES GESICHTSINNS.

Das Sichtbare als den Ausdruck des Unsichtbaren
muss die Kunst des Gesichtsinns, die Malerei, wieder-
geben. Sie wiederholt das Gesichtsbild, das sich dem
Auge darbietet, auf der Mauer, der Tafel, der Leinwand;
sie ahmt diese Symphonien von Licht und Schatten, von
warmen und kalten Farbentonen, von geraden und
mannigfach gekriimmten Umrisslinien nach. Sie sammelt
alle diese mannigfaltigen Eindriicke in die Einheit der
asthetischen Anschauung, sie macht aus einem zufilligen
Ausschnitt der Welt ein Bild, ein in sich abgeschlossenes,
sich auf sich selbst beziehendes Kunstwerk. Und was der
Kiinstler an mikroskopischer Ausfiihrung weniger gibt als
die Natur, um das gibt er mehr an charakteristischer
Ausprigung, an Bedeutung. Er ldsst die Gegenstinde
ihre Linien-, Licht- und Farbensprache reden, auch wenn
er den Personen nicht wie die alten naiven Maler Zettel
aus dem Munde gehen lisst. Er muss das Woarterbuch
der Linien, Lichter und Farben kennen, um seine Objecte
zu verstehen und ihre Reden seinem Publicum deutlich
zu machen, zu verdolmetschen. Er ldsst den Berg in
schroffen und sanften Konturen, den Himmel in jeder
Firbung vom Morgenroth bis zur Abenddimmerung, vom
Sonnenglanz bis zur nichtlichen Pracht seine stumme
aber ausdrucksvolle Sprache reden, er lisst jede Blume,
jeden Baum, jedes Thier sein innerstes Wesen darstellen,
er schaut durch die Mienen des Gesichts, durch die Linien
der Hand, durch die Haltung des Korpers, durch den
Blick des Auges in das Innerste der menschlichen Seele
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sicherer als ein peinlicher Richter, ein Prophet oder ein
Arzt, und schreibt sein beschwornes Urtheil mit der Fackel
der Wahrheit auf die Farbentafel. Die eigentlichste Leistung
und Aufgabe des Malers ist daher das Portrit, das heisst
die kiinstlerisch tiefsehende Wiedergabe der geschauten
Personlichkeit vor allem in menschlicher Gestalt. Die
iibrigen Richtungen der Malerei nehmen zugleich an
anderen Kiinsten theil; die Historienmalerei an der
Historik, die Landschaftsmalerei an der Landschaftskunst,
die mythologische Malerei an der Mythologik.

12. DIE MYTHOLOGIK.

Nach den drei transscendentalen und den fiinf sinn-
lichen Kiinsten folgen drei, die sich auf die idsthetische
Behandlung der &Husseren Natur beziehen. Von diesen
dreien besteht die erste in der kiinstlerischen Bewiltigung
der Himmels- und Naturerscheinungen. Es gibt eine eigene
Kunst, an der fast alle anderen wieder theilnehmen, die
lehrt und zeigt, dass man die grossen Naturerscheinungen
nur durch Personificirung kiinstlerisch iiberwinden kann.
Diese Kunst, der die Wissenschaft der Mythologie ent-
spricht, konnte man Mythologik nennen, nebenbei auch
deshalb, weil sie wirklich die kiinstlerische Logik des
Mythos enthilt. Sie sieht und lehrt hinter den Natur-
erscheinungen Gotter, Geister, Dimonen sehen. Dass sie
das nicht willkiirlich nach einer dichterischen Convenienz
thut, das geht aus den metaphysischen Grundlagen der
Aesthetik hervor, und das hat auch die theoretische
Philosophie zu begriinden. Sie thut es, weil sie nach
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dsthetischen Gesetzen, nach den Gesetzen der mensch-
lichen Wahrnehmung nicht anders kann und darf. Sie
muss mit logischer Nothwendigkeit diese unsichtbaren
Personen schauen und zur Erscheinung bringen, von denen
der gemeine Menschensinn nur die dusseren, ihm unklaren
und zusammenhanglos scheinenden Aeusserungen bemerkt.

So gut als es nur Eine Mythologie fiir den Dichter,
Maler, Plastiker gibt, so gibt es auch iiberhaupt nur Einen
wesentlich identischen Mythos, so weit gleichartige Natur-
erscheinungen sind. Alle so verschieden klingenden
Mythologien der verschiedensten Volker sehen, abgesehen
von Aeusserlichkeiten des Landes und der Sprache, die
Himmelskorper, die Wettererscheinungen, die Winde,
das Meer, die Berge, die Fliisse wesentlich gleichartig
an. Es ist kein Grund vorhanden, sich zu wundern iiber
die Einstimmigkeit der verschiedenen Mythen bei wilden
und cultivirten Volkern der entgegengesetztesten Land-
striche, da sie iiberall das Product der Anschauung des-
selben Subjects in Bezug auf das nidmliche Object sind.
Der Mythos ist iiberall getreue Naturauffassung, aber
nicht so, wie die Natur den triiben Augen des unruhig
strebenden Menschen erscheint, sondern so wie sie ihrem
innersten Wesen nach ist. Die Griechen haben nicht den
Fluss, sondern den Flussgott gesehen und gebildet, nicht
den Berg, sondern die Oreade. Damit haben sie die
Natur durchschaut; denn auch hier ist die Kunst, der
Mythos philosophischer als die sogenannte Naturwissen-
schaft. Allerdings sind die Goétter und Damonen nicht
nur Naturwesen, sondern auch Ideen. Aber das ist eben
der oberste Lehrsatz der mythologischen Kunst: die Natur
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als Symbol, als Ausdruck geistiger Ideen zu erkennen
und so als geistige Personlichkeit zu schauen. Pallas
Athene mag das Licht sein, sie ist aber auch zugleich
die Idee der Weisheit. Wodan mag der Sturmwind sein,
er ist aber auch eben deshalb die Idee des griibelnden
Geistes. Mit Recht haben die alten Skalden dem Dichter-
lehrlinge als die wichtigste Vorschule der Poetik die
mythologische Tradition beibringen wollen. Das schien
ihnen als das Wesen der Kunst; alles andere muysste sich
folgerichtig daraus ergeben. _

Diese rein dsthetische Bedeutung der Mythologie ist
. heute, wo den Géttern nicht mehr geopfert wird, sondern wo
sie nur als die Ideen des Einen Schopfergeistes erkannt wer-
den, nicht iiberwunden, nein, nur um so klarerhervortretend.

13. LANDSCHAFTSKUNST.

Gleichwie der menschliche Leib sowohl Erscheinung
des Geistes als auch dessen Wohnung, Haus und Tempel ist,
je nach dem man ihn von aussen oder von innen betrachten
will, ebenso lidsst sich die Natur auch als Tempel und Woh-
nung der Gotter auffassen, deren sichtbare Erscheinung sie
zugleich ausmacht. Die personificirende Mythologie sieht
in der Natur verkorperte Geister, die Landschaftskunst
sieht in ihr die Wohnung des Geistes. Von solchem Ge-
sichtspunkt aus vermag diese Kunst die Natur in eigen-
thiimlicher Weise kiinstlerisch zu verwerten. An der all-
gemeinen Landschaftskunst nehmen vor anderen zwei
praktische Kiinste theil: die hohere Gartenkunst und die
Landschaftsmalerei, denn diese beiden wollen, abgesehen
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von den verschiedenen Mitteln, die dsthetisch in anderer
Weise in Betracht kommen, die Natur als Tempel des
Geistes kiinstlerisch bewiltigen. Jede dieser Kiinste hat
ihre eignen technischen Vorbedingungen, die nicht in
die Aesthetik gehdren; von da an aber, wo sie an-
fangen, kiinstlerisch zu werden, folgen sie beide den
gleichen Grundsitzen. Soweit die Gartenkunst sich blos
mit der Eintheilung des Raums und seiner Verzierung
beschiftigt, gehort sie als Teppichgirtnerei zur geometri-
schen Ornamentik. In ihren héchsten und eigentlichsten
Hervorbringungen aber will sie bedeutungsvolle Stim-
mungen erregen dadurch, dass sie das Geistige, das
Stimmungsvolle, das Bedeutende, was schon in der Natur
liegt, noch bewusster zusammenstellt, sondert und unter
eine einheitliche Anschauung vereinigt. Sie soll die be-
deutende Umgebung schaffen, darein der Geist sich
heimisch einfilhlen kann, darin er seine angewiesene
Wohnung, sein Revier erkennt. Dasselbe gilt von der
Landschaftsmalerei. Es ist daher bemerkenswert, dass
sowohl die eine wie die andere Kunst zu ihrer Vollendung
der Staﬂ'age bedarf: die Gartenkunst eines Gétterbildes,
einer Herme, einer Gruppe, eines Tempels, einer Ein-
siedelei, eines Altares, einer Ruine; die Landschaftsmalerei
einer sinnenden Menschengestalt, eines Hirten, eines
Jdgers, eines Reiters, eines Liebespaares. Und wenn sie
schon keine Staffage gibt, so muss sie doch den Eindruck
hervorbringen, als miisste im nidchsten Augenblick aus
jener Waldesecke ein fiihlendes Wesen hervortreten, um
mit all seiner Stimmung, seinem Gemiithe, seiner Seele von
diesem Reich der Schonheit geistigen Besitz zu nehmen.
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14. ZOOGRAPHIK.

Die kiinstlerische Verwendung des Thieres erstreckt
sich auf viele Kiinste; man verwendet es in der Orna-
mentik, in der Malerei, in der Plastik, in der Kochkunst,
sogar in der Musik, vor allem aber in der thierischen
Mythologie, der Fabel. Wie es eine eigene Thierwissen-
schaft,. die Zoologie gibt, so muss man auch eine eigene
Thierkunst annehmen, eine Zoographik, die darauf ge.
richtet ist, das Wesen des Thieres zur Erscheinung zu
bringen, ohne Riicksicht auf die Mittel der Darstellung,
Zu dieser Kunst gehort vorldufig schon die kiinstliche
Ziichtung, die, wie jede Kunst, bestrebt ist, das hervor-
zuheben und zur hochsten Entfaltung zu bringen, was
jedem Thier am charakteristischesten ist. Alle unsere
Hausthiere sind ein Kunstproduct, und zwar, wenigstens
zum Theil, ein dsthetisches. Sie sollen mit die Welt ver-
schonern. Das fillt bei den reinen Luxusthieren, wie bei
den meisten Hunden und Katzen, noch mehr ins Auge
als bei den Nutzthieren, Aber zu welch classischer
Schonheit haben nicht schon die alten Aegypter das Rind
herangeziichtet, wie ihre Reliefdarstellungen riihmend be-
weisen. Die Brauchbarkeit der Thiere fiir die hohere
Kunst beruht darauf, dass sie mehr als andere Natur-
wesen symbolische Bedeutsamkeit haben. Die Fabel und
die Heraldik, diese Mythologie der Thiere, sollten die
Propiddeutik jedes Thiermalers oder Thierplastikers sein;
denn die eine lehrt die psychische Bedeutung, die andere
die formelle Behandlung des Thierleibes; womit nicht
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_gemeint ist, dass man sur Fabeln illustriren und alle
Thiergestalten nur mit der Lederschere ausschneiden
soll. Aber die Kunst will nicht den Menagerieldwen in
seiner erbdrmlichen, schidbigen Zufilligkeit, sondern den
Kénig der Thiere, sie will das Pferd als Ausdruck
edelsten Kampfmuths, den Stier als Ausdruck wilder
Wauth. Das Thier ist seinem Wesen nach nichts anderes
als eine Karikatur des Menschen, das heisst, ein ein-
seitiges - Heraustreten einer Eigenthiimlichkeit aus der
ausgeglichenen Totalitit des menschlichen Ideals. Und
als eine solche Karikatur ist es allein kiinstlerisch be-
deutsam und verwertbar. Denn der Kiinstler soll die
Besonderheit des thierischen Typus an der Einheit des
geistigen Ideals vergleichen und durch Humor und Ironie
auflésen. Es ist eine damit zusammenhingende kunst-
geschichtliche Thatsache, dass es Kunstperioden, die sonst
den Menschen nur als Karikatur darstellen konnen,
anderseits sehr gut gelingt, Thiere zu charakterisiren.
Aus einem &hnlichen Unvermégen, die Totalitit des
menschlichen Ideals aufzufassen, mag auch die ernsthafte
Vorliebe fiir Thiere hervorgehen, die manchen Menschen,
Religionen und Philosophien eigenthiimlich ist. Sie sei
ihnen gegbnnt. ’

15. DIE KUNST DER MENSCHENBILDUNG.

Die Griechen nannten den Maler einen Zographos,
einen Lebenzeichner. Sie wollten damit ausdriicken, dass
die Kunst es mit dem Lebendigen zu thun hat, und dass
dies Leben in der Personlichkeit wesentlich zur Anschauung
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kommt. Wenn der Mythograph und Landschafter die
Natur vermenschlichen soll, so muss der Menschenmaler,
wozu nicht nur der mit dem Pinsel hantirende gehért,
den Menschen vergeistigen und vergottlichen. Weil nach
der Sage der Mensch aus einer Mischung aller Dinge der
Natur geschaffen ist, so muss sich der Kiinstler dieser
Allverwandtschaft erinnern. Aber der Mensch ist nach
heiliger Miire aus allen diesen Stoffen von Gott nach
seinem eigenen Ebenbilde geschaffen worden, das heisst,
der Mensch ist ein Kosmos im kleinen, und das Wesent-
liche an ihm besteht in der Gottihnlichkeit, im Heroen-
thum. Der Mensch, wie er da ist und erscheint, ist
nicht der wirkliche Mensch, er ist nur ein Schatten,
eine Vogelscheuche, eine Etiquette fiir étwas anderes.
Was er in Wahrheit ist, das schaut die Kunst und hat
es wiederzugeben. Wenn ich den Menschen, diesen
zweifelhaften Gipfel der Schépfang mit dem niichternen
Auge der sogenannten wissenschaftlichen Forschung an-
sehe, so weiss ich nicht, was auf der Welt noch hiss-
licher sein kann. Aber ich.muss ihn mit' dem mystischen
Feuer meiner Schénheitstrunkenheit beleuchten, ich muss
ihn ganz verzehren lassen von der Glut meiner Sym-
pathie, ‘meiner Empfindung, meiner Vergeistigung, um
ihn je nach den verschiedenen Stirkegraden meiner
Anschauungskraft ertriglich, schon oder entziickend zu
finden. Und dies Menschliche, dies ewige Wahre, was
nur das Auge des Kiinstlers und des Liebenden sieht,
das muss die Kunst auch darstellen, wenn sie die Copie
Gottes wieder copiren will. Sie braucht nicht zu Masken-
glitte, zu wasserklarer Schonfirberei die Wirklichkeit zu
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verfilschen, aber sie muss dort, wo die Photographie und
der Abguss nur todten Leichnam gibt, Leben, Seele,
Geist geben und jede Linie, jede Miene, jeden Blick,
jedes Licht, jede Runzel im Gesicht und in der Gestalt
des Menschen zum Symbol, zur Sprache des Geistigen
machen. Die Menschen sind mehr als sie glauben, sie
sind Ideen Gottes, und als solche muss sie der Kiinstler
erkennen, er muss diese Ideen wieder erfassen als einer,
der an der schopferischen Ideenwelt theilnimmt.

Was hier gesagt ist, soll nicht nur fiir den Portrit-
maler und Plastiker, sondern auch fiir den Dichter, den
Pidagogen und iiberhaupt fiir jeden Kiinstler gelten.

16. DIE HEILKUNST.

Der Mensch beherrscht die Kunst in zweifacher
Beziechung. Erstens ist er ihr wichtigster Gegenstand und
zweitens ihr wichtigstes Subject. Fiir ihn ist alle Kunst,
um seinetwillen soll der ganze Aufwand von Schopfer-
kraft gemacht werden. Dieser Aufwand hat einen be-
deutenden Zweck; er soll den Menschen erheben, soll
sein Gemiith richtig stimmen, seine Seele heilen voh
allem Irrthum, aller Sucht, allem Hisslichen. Der Kiinstler
ist also stets ein Heilkiinstler und jedes wahre Kunstwerk
ist ein Heiltrank der Seele. Wenn Aristoteles es zum
wesentlichen Erfordernis des Dramas zidhlt, dass es eine
Katharsis, eine Reinigung bewirke, so ist damit dasselbe
gesagt. Und was von der Tragédie mitgilt, das gilt von
der ganzen Kunst. Es widerspricht nicht der heilenden
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Kraft der Kunst, dass so viele Kiinstler selber dadurch
vernichtet werden; die Dosis war vielleicht nicht stark
genug und das Leiden der Seele zu gross. Denn._nur der
kann sich wahrhaft zum Kiinstler berufen fiihlen, der
das Leid der Welt lebhafter fiihit als ein anderer und
dringender als ein anderer das Heilungsbediirfnis hat.
Wenn nun also schon einerseits jeder Kiinstler ein
Heilkiinstler sein muss, so fdllt doch auch die eigentlich
so genannte Heilkunst unter dsthetische Gesichtspunkte,
und darum muss auch sie in dem natiirlichen System der
Kiinste ihre gehérige Stelle, und zwar recht im Mittel-
punkt desselben, erhalten. Denn die richtige Heilkunst,
die heutzutage vielleicht gar nicht mehr geiibt wird,
wenigstens nicht an Universititen gelehrt wird, ist nicht
nur eine Wissenschaft, sondern zugleich und vorziiglich
ein dsthetisches, das heisst geniales Handeln, ein Wirken,
das auf teleologischer Intuition beruht und die Totalitit
des menschlichen Ideals zum Gegenstand hat. Auch der
Heilkiinstler oder Arzt macht das, was jeder Kiinstler
thut, er wiederholt die Schopfung Gottes im kleinen und
setzt sie fort; er organisirt, belebt, idealisirt. Er will
gerade so wie der Plastiker den idealen Typus des
Menschengeschiechts nicht in Marmor, Holz oder Erz,
nicht auf Leinwand oder Papier, sondern am lebenden
Leichnam selber verwirklichen. Gesundheit ist Schonheit;
der Pathologe ist Kosmetiker. Seine Technik ist nicht
die des Steinmetzen; sie heisst Hygiene. Er malt
nicht mit Oel- oder Temperafarben, sondern mit Heil-
bddern, Wissern und Kriutern, mit Gymnastik und Diit
das schonste Incarnat auf lebendige Wangen. Wie jeder

13
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andere Kiinstler erkennt er im Geist, in der Seele das
Wesen des leiblichen Lebens und bestrebt sich, dem Geist
in einem gesunden, untadelig vollkommenen Korper ein
unbedingt gefiigiges Werkzeug, sein sichtbares Ebenbild,
zur Verfiigung zu stellen.

17. TANZKUNST ODER MIMIK.

Der menschliche Geist will nicht nur im ruhigen
Dasein zur leiblichen Erscheinung kommen, er will sich
auch bethidtigen und bewegen. Es soll etwas geschehen;
denn das ist der Zweck der Welt, dass etwas geschehe.
Es gibt nun blos zwei verschiedene Arten der absoluten
Thitigkeit des Geistes, die sich beide unter der allgemeinen
Bezeichnung des Spieles zusammenfassen lassen. Die eine
Art ist das Scherzspiel, die unschidliche Bethitigung, die
andere das »Neidspiel«, der Streit, Kampf und Krieg.
Beide Arten haben  ihre Kunst. Tanz wollen wir alle die
verschiedenen Spiele nennen, wo menschliche Geister sich
zusammenfinden, um ohne feindselige Gegnerschaft ihre
Krifte wetteifernd zu messen und die Schonheit des Geistes
in der Bewegung des Leibes zu zeigen und zu geniessen.
Ich fass€ darunter auch, wie billig, die Mimik und die
Schauspielkunst, die, soweit sie Sprachkunst ist, allerdings
wieder zur Musik und Poesie gehdrt. Vom Gesanglehrer
hat der Schauspieler reden zu lernen, vom Tanzlehrer
sich zu bewegen.

Das Spiel in den besagten zwei Formen ist die
eigentliche Nabe der Kunst. Wie die Speichen eines
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Rades, so bezieht sich alles auf diesen Mittelpunkt der
Kiinste. Des Spieles wegen hat sich der Schopfergeist in
seinen Kindern gespiegelt; zum Spiel wird jede einzelne
Kunst vom hochsten Standpunkt aus angesehen. Zum
Spiel wird iiberhaupt die Weit.

»Die Weisheit spielt mit uns, wir spielen mit,« so
heisst es im alten Kirchenlied mit Beziehung auf den
Spruch des Salomo 8, 30.

Als die Myriaden der Perser Griechenland iiber-
schwemmten, als selbst der delphische Gott keine Hoff-
nung mehr gab, da feierten die Hellenen noch gleichzeitig
mit den Vorbereitungen zur verzweiflungsvollen Abwehr
die olympischen Spiele und zeigten damit, dass ihnen das
Spiel eine religiose Handlung sei, wichtiger als Leben und
Tod, als Sein oder Nichtsein.

Doch kehren wir zum Tanz zuriick, der im hoheren
Sinne alle dffentlichen staatlichen und kirchlichen Schau-
stellungen umfasst; feierliche Processionen der Gemeinde,
wobei man nicht nur an den der Bundeslade vortanzenden
David zu denken hat, die Staatsfeste und Aufziige, die
Krénungen, Hofhaltungen, Versammlungen, die Paraden,
was sind sie anderes als kostliche choragische Schauspiele,
wo jeder seine Rolle ebenso gut und nur unendlich ernster
zu spielen hat als in einem Komodienhaus oder im Ball-
saale, wo jeder sich dem Interesse des gesammten Kunst-
werks, der einheitlichen Idee unterzuordnen hat; denn
wie bei jeder kiinstlerischen Leistung, so soll auch hier
fiir eine Idee die vollkommenste Erscheinung gesucht
werden. Napoleon hatte Recht, dass er sich zu seiner
Rolle auf dem Welttheater von einem Mimen unterrichterr

13*



196

liess. Denn so wie der Tdnzer in seinen verschiedenen
Reigen die Ideen der Liebe, der Lust, des Muthes, des
Kampfes auszudriicken, wie der Mime in seinen Mienen
alle Leidenschaft seiner Rolle gemiss zu malen hat,
so hatte er die Idee des Herrscherthums einem aufmerk-
samen Publicum zu interpretiren.

Und, wie gesagt, er hat das vom Kiinstler gelernt,
nicht der Kiinstler von ihm.

18. KRIEGSKUNST.

Das Spiel des Lebens gewinnt einen ernsteren
Charakter, wenn es zum Wettspiel, zum Streit wird. Die
Mechanik dieses Spiels gehort unter die Gesetzgebung
der Ethik, ihre Technik gehort anderen Disciplinen an.
Aber auch die Aesthetik muss ihren Theil daran haben.
Es gibt nicht nur eine Kunst des Schlachtenmalers, son-
dern auch eine des Schlachtenschlagers, Das werden
viele nicht zugeben. Die Spartaner, jene unkiinstlerischen
Haudegen, haben es auch lange nicht geglaubt, bis sie
endlich rathlos den Messeniern gegeniiberstanden, ohne
etwas auszurichten, und vam Gott der kiinstlerischen
Begeisterung das Orakel erhielten, sich einen Feldherrn
aus dem dsthetischeren Athen zu verschreiben. Und
Tyrtaios kam und dichtete ihnen nicht nur Schlachten-
gesinge, sondern auch Siege. Und seitdem ward ihnen
die Schlacht ein hoherer Reigentanz, ein olympisches
Spiel, zu dem sie sich schmiickten und salbten wie
Tédnzer und Schauspieler, und das sie mit Gesang be-
gleiteten. Sie hatten es von Tyrtaios gelernt, dass der
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Krieg und der Tod in der Schlacht als etwas Schones,
Aesthetisches anzusehen sei:

tedvapevar yap wohdy — —

Dies isthetische Wesen des Krieges ist es wohl auch,
was die Germanen bewog, den Schlachtengott Wodan
zugleich zum Gott dichterischer Begeisterung zu machen,
dichterischen und kriegerischen Geist als Eines zu ver:
ehren. Daraus ist auch die Vorstellung der Walkiiren,
der liebenden Kampfreizerinnen entstanden, wie die Vor-
stellung, dass Kampf und Kampfestod auch in Walhall zu
den hochsten Geniissen gehore. Diese Auffassung hat
noch Bertran de Born als ein neuerstandener Kriegs-
didmon wieder lebendig gemacht, da er es fiir sein hochstes
Dichteramt hielt, die Welt im Kampf zu entzweien. Was
ist es nun, was den Streit zum Gegenstand einer Kunst
macht und was die Kriegskunst in die Aesthetik versetzt?
Es ist dasselbe, was auch alle anderen Kiinste zu Kiinsten
macht: der Streit ist die sinnliche Gestalt einer Idee, und
zwar jener Uridee, die unmittelbar der Welt zu Grunde
liegt, jener Idee, welche Mutter aller Kategorien ist. Denn
die korperliche Welt der Kategorien besteht nur durch
Entzweiung, durch den Gegensatz, durch ein Entgegen-
wirken getrennter Krifte, und es ist ebenso die Aufgabe
der Kriegskunst wie die aller Kiinste, in dieser Mannig-
faltigkeit, dieser Entzweiung, diesen Gegensitzen durch
kriegerische Austragung bis auf’s dusserste die friedliche
Einheit wieder herzustellen, die den Gegensitzen zu
Grunde liegt. Mit einem akademischen Streit hinter
dem Gehirnkasten ohne Handgemenge und Blutvergiessen,
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ohne Einsatz der Freiheit und des Lebens, ist weder der
Weltgeschichte, dem Weltgeschick, noch der Aesthetik
gedient. Nein, sinnlichste Gestaltung des Streites wird
gefordert und im Kriege gefunden. Daher gehort der
Krieg zum Weltplan, ja, er gehort trotz seiner Greuel zu
den hochsten Giitern der Menschheit. Er ist das Er-
habenste, was diese Welt bietet, er ist so recht die Kunst
des Erhabenen, und wenn man sich ihn aus der Welt
wegdenken konnte, so wiirden alle anderen Erdengiiter
den einzigen Wert einbiissen, den sie durch die Ge-
fihrdung besitzen.

19. HISTORIK.

Und auf dem Streit, auf dem Kriege beruht die
Weltgeschichte, das Weltepos und dessen kiinstlerische
Behandlung. Die Weltgeschichte ist der grosse Streithandel
zwischen den zwei Principien: dem Sein und dem Nicht-
sein. Darin liegt ihre Einheit und ihr kiinstlerischer
Charakter. Nur derjenige kann eine allgemeine Welt-
geschichte kiinstlerisch bewiltigen, der sie entweder als
Biographie Gottes oder als das einheitliche Weltdrama zu
fassen im Stande ist, als die einige Schopfungsthat mit
all ihren Expositionen, Conflicten, Katastrophen und Con-
sequenzen. Es ist kein Zweifel, dass sich in der Welt-
geschichte ein idealer transscendentaler Process in sinn-
licher Bedeutsamkeit abspiegelt; aber er spiegelt sich ab
in kiinstlerischer Freiheit und Mannigfaltigkeit, nicht in
logischen, schematischen Paragraphen. Darum kann die
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Geschichte nur von der Kunst bewiltigt werden. Denn
es ist ja der Kunst eigenste Aufgabe, die sinnliche Ge-
staltung einer Idee einheitlich aufzufassen und aus-
zudeuten, Dazu gehort freilich eine andere Methode als
die historische Kritik der wissenschaftlichen Seminare,
die dort versagt, wo die Kunst anfingt. Diese Kunst hat
der Vater der Geschichte nur wenigen auserlesenen Nach-
folgern vermacht.

An der historischen Kunst nimmt nicht etwa nur
der eigentlich so genannte Geschichtschreiber theil, nein,
auch der Maler, der Plastiker, der historische Personen
seiner Zeit oder der Vergangenheit wiedergibt, der Dichter,
der Probleme der Geschichte lyrisch oder episch oder
dramatisch bearbeitet. Sie alle sind Historiker im vollsten
Sinne, da sie einer historischen Idee in sinnlicher Gestalt
zum Ausdruck verhelfen, sie im Zusammenhang der Welt
erfassen, in ihrer Besonderheit abrunden. Aber die Ge-
schichte soll fiir die bildende und dichtende Kunst nicht
ein Trodelmarkt sein, auf dem der Kiinstler sich einzelne
Kostiimfetzen, Mobelgeriimpel zusammenschachern kann,
um seine Geschicklichkeit im Stoffmalen oder im Schildern
der Leidenschaften zu zeigen; sondern sie ist der authen-
tische Text des Weltgeschicks, den der Kiinstler zu ver-
stehen und zu interpretiren hat, nicht als Scholiast, son-
dern als Hellseher. Und sollt er gar Geister sehen, so
moge er nicht dariiber erschrecken, sondern es zu Nutz
der Geistesblinden »getreulich in sein Protokoll« schreiben.
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20. KOSTUMKUNST.

~Aus welchem Grund, zu welchem Ziel streiten und
spielen wohl die Menschen? Eigentlich nur um der Ehre
willen. Aber die Ehre bringt auch Giiter mit sich, sie
materialisirt sich in héherem und niedrigerem Luxus, in
der Pracht, darin der Sieger sich vor andern zeigt. Dieser
Luxus hat drei dsthetische Seiten, woraus sich drei neue
Kunstgebiete ableiten: das der Kleidung, des Gerdths und
das der Wohnung. Es sind die Kiinste der Kulturgeschichte,
des Gewerbes, des Kunsthandwerks, der Sitte. Es sind
im Gegensatz zu den freien, ganz iiberfliissig scheinenden
Kiinsten die unfreien, das heisst, die an das Bediirfnis
gebundenen., Sie sind deshalb nicht minder denselben
Gesetzen der Schénheit unterworfen wie alle anderen
Kiinste. Die meisten Schneider, Huterer, Schuster und
" dergleichen banausische Kiinstler mdgen wohl ganz ohne
hoheren Kunstverstand, ohne Talent, ohne Genie aus-
kommen; dessenungeachtet ist der Unterschied zwischen
einer schonen Bekleidung und einer hisslichen fiir die
Aesthetik ebenso wichtig wie der zwischen einer schénen
und unschonen Statue. Denn die Kleidung, das Kostiim
ist nichts Zufilliges fiir den menschlichen Geist, sie ist
ebenso bedeutsam wie der Leib selber, der nur sein
engeres Futteral ist. Der menschliche Leib ist zum Unter-
schiede vom thierischen nicht der vollkommene sinnliche
Ausdruck der Seele ohne die Kleidung. Im Gegentheil,
je geistiger die Seele ist, um so mehr fordert sie Beklei-
dung. Wer konnte sich Gott-Vater, den absoluten Geist,
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unbekleidet vorstellen? Verletzen uns doch schon die
seltenen archaischen nackten Zeusbilder! Nur hochstens
die Blasengelchen diirfen nackt herumfliegen; aber die
Cherubim und Seraphim, diese obersten géttlichen Ideen,
konnen sich nur .in wallenden Faltenhemden zeigen;
ihnen diirfen eher Knochen und Sehnen als Gewinder
mangeln. Das Nackte in der Kunst ist immer nur Aus-
druck der natiirlichen Bediirftigkeit und Gebundenheit.
Es passt darum fiir den Heiland am Kreuz, der diirstet,
leidet, duldet und stirbt. Die Minnesdnger, die doch
sonst gewiss ohne Vorurtheile waren, erkliren nur das
gekleidete, geschmiickte und frisirte Weib fiir schon und
stellen ihm als das hidssliche das nackte gegeniiber. Auch
die griechische Kunst zeigt in ihrer Bliitezeit, dass sie
die bekleidete Gestalt fiir dsthetischer, kiinstlerischer hilt;
es ist auch die schwerere, verwickeltere Aufgabe. Die
sitzenden Gewandstatuen vom Giebel des Parthenon er-
heben sich selbst durch die uniibertroffene Losung dieser
Aufgabe zum Gipfel der griechischen Plastik. Man ver-
liert zu sehr aus den Augen, dass die grosse Masse der
nackten Statuen theils der unbeholfenen archaischen
Kunst, theils dem Niedergang angehoren, der freilich
ebenso viele Jahrhunderte gedauert hat als die Bliite
Jahrzehnte. Der Kiinstler, der auf das Gewand verzichtet,
ldsst ein wichtiges Ausdrucksmittel unbenutzt.

Das Kostiim der meisten Zeitalter ist fiir sich allein
schon ein Kunstwerk und driickt besser als irgend etwas
anderes den Charakter einer Zeit aus. Man sehe unser
heutiges Kostiim an, und man wird wissen, was wir fiir
ein asthetisches Geschlecht sind. Man wird sich auch
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nicht mehr wundern, dass heutzutage die Kunst fast nur
mehr fiir Frauen gemacht wird, wenn man bedenkt, dass
diese sich doch etwas ésthetischer tragen als wir Minner.
Doch ist auch das nicht alles so arg, wie man meint;
ich habe schon an manchen modernen Hosen einen
classischen Faltenwurf bewundert, sowohl in der Natur,
als auf Bildern und Statuen. Unter andern ist es seiner-
zeit besonders dem Romantiker Schwind gelungen, unser
modernes Kostiim malerisch ganz vollkommen zu iiber-
winden. Denn die Kostiimkunst geht nicht nur den Schnei-
der an, sondern auch den Maler und Bildhauer, daneben
auch den Staatsmann, Pidagogen und Militir. Es ist ja
nicht unwichtig, wie die Tracht der verschiedenen Ge-
sellschaftsschichten eingerichtet ist, wie weit sich die
Uniformirung und die Hussere Kundgebung des Berufs
erstrecken soll. Die Aesthetik stimmt natiirlich unbedenk-
lich fiir die entschiedenste Charakterisirung und Versinn-
bildlichung des Berufs durch &ussere Tracht und Ab-
zeichen. Denn Differenzirung gehort zu ihren obersten
Grundsitzen. Item, die Kostiimkunst ist eine den anderen
Kiinsten vollkommen ebenbiirtige Kunst und ihr Princip
ist das aller anderen: Driicke innere Bedeutsamkeit sinn-
lich aus! Fasse die Mannigfaltigkeit dieser Ausdriicke in
eine harmonische Einheit zusammen.

21. GERATHEKUNST.

Der Mensch umgibt seinen Leib noch mit einer
zweiten Reihe von Ausstrahlungen seiner Personlichkeit:
mit den Gerdthen, mit Waffen, Werkzeug, Gefissen,



203

Hausrath, Tischzeug und dhnlichem. Auch diese Gerithe
haben ausser ihrer Niitzlichkeit noch isthetische Bedeu-
tung, denn auch in ihnen wird sinnlich etwas Bedeutsames
ausgedriickt: und zwar theils der Zweck, dafiir sie ge-
schaffen sind, theils der Charakter des Besitzers, seiner
Zeit, seines Landes. Die Kunst hat also hier einen doppelt
bedeutsamen Stoff, den sie mit Lust ergreifen wird und
von Urzeiten her ergriffen hat. Die grossten Kiinstler
aller Stile haben es stets fiir eine ihrer wiirdige Auf-
gabe gehalten, Hausgerdthe vom kleinsten bis zum
grossten in Holz oder Metall, in Glas oder Thon zu ent-
werfen und* damit das Leben bis in seine besondersten
Winkel dsthetisch zu verkldren, nicht eine Gabel, nicht
einen Wasserbecher zu dulden, der nicht ein Zeuge der
Schonheit sei, ein Zeuge, dass das Bediirfnis von der
Schonheit siegreich iiberwunden ist, dass das Bediirfnis
nur da ist, um der kiinstlerischen Bethitigung Stoff zur
Behandlung zu bieten. Was von den Gerdthen des Frie-
dens gilt, das hat auch, wenigstens in dsthetischen Zeiten,
von den Waffen des Krieges gegolten. Man hat da keine
Kanone, keine Biichse, kein Schwert gemacht, das nicht
durch Form und Verzierung ganz in ein Kunstwerk ver-
wandelt worden wire, und man hat so wieder bekunden
wollen, dass das Leben und der Krieg eine Kunst ist, ein
Anlass, die Schonheit des Geistes nach allen Seiten gldnzen
zu lassen durch Bediirfnis und Noth, durch Blut und Tod
hindurch. So ist das sogenannte Kunstgewerbe, weit ent-
fernt eine untergeordnete Kunstiibung zu sein, ein gross-
artiger Triumphzug der Kunst, die hier ihren entschei-
dendsten Sieg iiber die Bediirftigkeit gefeiert hat.
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22. ARCHITEKTUR.

Der dritte Kulturkreis um den Menschen herum,
das ist secine Wohnung im weitesten Sinne, nicht nur sein
Zimmer, sein Haus, sondern die Art, wie er sich anbaut,
auf einzelnen Hofen, auf Burgen und vor allem in Stidten,
Denn der Mensch ist, wie Aristoteles, richtig iibersetzt,
sagt, ein Stadtthier, ein zoon politikon; und wie die
Bienen naturgemiss in Stocken, die Wespen in Nestern,
die Ameisen in Sandbauten wohnen, so wohnt er ebenso
naturgemiss in Stddten, mogen es nun Hohlenstiddte oder
Pfahlbauten, Holz- oder Marmorburgen sein. Diesem Be-
diirfnis entspricht auch die Kunst der Architektur, die
mit der frilher behandelten Baukunst viel Verwandtes
hat, aber doch nicht mit ihr eins ist. Die Baukunst ist
die dsthetische Bewiltigung der Mechanik, die Architektur
dagegen ist die dasthetische Bewiltigung des Kultur-
bediirfnisses der Wohnung. Sie ist viel umfassender als
sie gewohnlich gelehrt und geiibt wird., Zu ihrer Gesetz-
gebung gehoren viel mehr die Grundsidtze der Stadt-
anlagen und der Einrichtung der Wohnstitten, als die
Technik des Baues und die Stillehre. Ihr Charakter ist
ein durchaus socialer. Sie soll die gesellschaftlichen Ideen
verkérpern und zum sinnfélligen Ausdruck bringen; sie
soll den Staat, die Kirche, die Familie in Regierungs-
gebduden, Tempeln, Kasernen, Theatern, Stammburgen,
Bauernhofen und in ihrer richtigen Stellung und Gruppi-
.rung symbolisiren. Sie soll alle socialen Besonderheiten
charakteristisch differenziren und in eine organische Ein-
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heit zusammenfassen. Sie hat eine Stadt, ja, einen Staat
baulich so anzulegen, auszufiihren, zu veridndern und zu
verbessern, dass sie immer der sich den jeweiligen Ver-
héltnissen anschmiegende sinnliche Ausdruck des beson-
deren Staatsgedankens wird, eine architektonisch projicirte
Politik, Statistik, Nationalokonomie und Ethik.

23. SPRACHKUNST.

Wir sind in der Verfolgung des natiirlichen Systems
der Kiinste immer mehr in das sociale Gebiet gekommen.
Bevor wir ganz Besitz davon nehmen und damit die
Grenze des Konigreiches der Kunst schliessen, miissen
wir noch als allvermittelnde Kunst die Sprachkunst ein-
reihen, Sie ist die Vertreterin aller anderen Kiinste; denn
alle sinnliche Anschauung ist ja zugleich eine Sprache
des Geistes und kann aus seiner eigenthiimlichen Sprache
in die Sprache der Sprache iibersetzt werden. Die Sprache
ist schon an sich volksthiimlichste Kunst, ihr erster
Kiinstler war die ethische Personlichkeit des Volkes. Jedes
Wort ist ein euphonisches Kunstwerk, abgesehen davon,
dass es einer der vielen Versuche ist, die innerste Idee
einer Sache, einer Vorstellung in sinnlicher Geberde aus-
zudriicken. Jeder Satz ist eine reiche Mannigfaltigkeit
von Beziehungen zu harmonischer Einheit zusammen-
‘- gehalten, durch Rhetorik und Musik, die Melodie der Rede,
geschmiickt. Das abgerundete Sprichwort, das Scherzwort,
der Witz, besonders der Wortwitz, die Antithese und so
weiter, das alles sind die Grundformen der Sprachkunst,
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die sich dann organisch zum Gedicht, zur Erzihlung,
zum Mairchen, zum Epos, zum Drama erweitern. Das,
was man Dichtkunst nennt, ist nicht ganz dasselbe wie
die Sprachkunst, die Dichtkunst ist viel umfassender, sie
nimmt ebenso wie alle anderen empirischen Kiinste an
mehreren, ja, fast an allen theil. Aber die Sprache bleibt
doch ihr wichtigster Stoff. In ihr arbeitet der Dichter, er
ist der Sprecher seines Volks, der Hiiter seiner Sprache.

Dabei darf aber niemals vergessen werden, dass die
Sprache eben nur sinnliches Zeichen fiir eine Idee sein
will. Sonst lauft sie Gefahr, in Spielerei auszuarten, wie
es so oft bei den orientalischen Poeten geschieht und bei
denen, so ihnen bei uns nachdichten. Denn das ist die
gefihrlichste Klippe, davor sich der Dichter, der sonst
so vieles vor den anderen Kiinstlern voraus hat, hiiten
muss: dass die Sprache doch mehr Conventionelles an
sich hat als die 2nderen sinnlichen Ausdrucksmittel. Wenn
aber der Dichter, wie sich’s gehort, mehr mit Bildern und
Gedanken als mit Reimen und Rhythmen dichtet, dann
wird er an dieser Klippe nicht scheitern und der Lauf’
seines Schiffes wird nicht allein an das Fahrwasser seiner
engeren Mundart gebunden sein.

24. LEBENSKUNST.

Es sollen nun die zusammengesetzten Formen des”
Lebens betrachtet werden und ihr Verhiltnis zur kiinst-
lerischen Thitigkeit. Es sind die Formen, die vor allem
der Ethik zugehdren, aber durch ihre sinnliche Erscheinmung
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doch auch dasthetisch betrachtet werden konnen und
miissen. Die Kiinstlerin »Sitte« hat nun einen ganz
epischen Cyclus um das Leben der Menschen gewoben,
dem ausser seiner ethischen Bedeutung auch ein rein
asthetischer Charakter innewohnt; all die schonen Ge-
brauche, welche Geburt und Tod, Liebe, Brautschaft und
Ehe gleich Blumenranken umwinden, die Etiquette im
Verkehr mit Gleichgestellten und Hoheren, die Formen
des Anstandes, der Begriissung, der .Besuche, die Art,
wie man sich zu Hause, auf der Strasse, in der Herberge,
beim Mahl, bei Festen, als Gast, als Wirt und so weiter
zu betragen hat und betriigt, das alles ist ein Theil einer
schonen Lebenskunst, die denn auch als Theil der Aesthetik
anerkannt werden soll. Das alles ist sinnlicher, ver-
schonernder Ausdruck von Ideen, das alles ist Zusammen-
fassung der unendlichen Mannigfaltigkeit des Lebens zu
harmonischer Einheit. Jeder, der auf gute Sitte hilt, ist
hier berufen Kiinstler zu sein. Es ist eine Kunst, die,
wie jede sonstige Kunst, verschiedene ortliche und zeit-
liche Stile, die ihre Kunstgeschichte, ihre genialen Ver-
treter und ihre schalen Nachahmer hat, eine Kunst, die
wohl allgemein und volksthiimlich zu sein scheint, doch
auch der Ueberlieferung und Lehre, der Begriindung und
der Pflege bedarf. Ihre Technik und ihre Gesetze sind
zu verschiedenen Zeiten codificirt worden mit dem Ernste,
der der Sache gebiihrt und iiber den nur unisthetische
Gemiither spotten konnen.’ Sie hat wie alle Kunstiibungen
ihre angenehmen und ihre trockenen Partien. Zu den
ersteren gehdren die in die Ars amatoria einschlagenden
Kapitel, wobei die Gesetze wesentlich freier, die Licenzen
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hdufiger, die Kunstgeheimnisse tiefer sind- und der
schopferischen Genialitit ein weiterer Spielraum ein-
gerdumt ist. Hier wird vielleicht mancher zum Kiinstler,
der es selber nicht weiss; aber so geht es manchmal
auch in anderen Kiinsten.

25. DIE SCHONE SITTLICHKEIT.

Die Sitte regelt das Verfahren ausser Streitsachen
unter den Menschen; die Moral oder Sittlichkeit den
Streit, insofern er nicht gerichtlich wird, die Pflichten,
die der Mensch gegen Gott und Menschen hat, ohne
dass ein anderer Zwang dazu vorhanden wire als der
seines Gewissens, Das Gewissen ist der Herrscher der
Moral. Das unbedingte Gebot der Pflicht bestimmt
ihre Gesetze. Was hat hier die Aesthetik zu schaffen?
Ganz dhnliches, und vielleicht noch ein wenig mehr. Was
das Gebot erzwingen will und selten rein erzwingt, das
thut die schone Seele von selbst, darum weil es schon
ist. Denn das Moralische hat eben die nothwendige Eigen-
schaft, zugleich schon, geistig schén zu sein. ‘Das ist ein
Glick fiir die Moral, denn man hat schon wiederholt
daran gezweifelt, ob der kategorische Imperativ der
Pflicht fiir sich allein geniigen mag, einen moralischen
Entschluss hervorzubringen, den Willen wirklich zu be-
stimmen. Daran hat aber noch niemand gezweifelt, dass
das Gefiihl des Schonen diese Macht thatsichlich besitzt.
Die Moral als das schone Handeln ist daher auch eine
Kunst, und zwar eine schaffende Kunst. Sie beruht zum



209

Unterschied von der ethischen Moral nicht auf dem
Willen, sondern auf dem Gefiihl. Sie schafft nicht mit
Absicht, sondern mit Genuss, nicht um der Welt zu
niitzen, sondern um vor allem das Schone zu verwirk-
lichen. Sie handelt, weil die moralische Handlung sinnlich
schéne Erscheinung einer geistigen Idee ist, weil durch
moralisches Handeln die Mannigfaltigkeit des Lebens, der
Streit, die Contraste, die gegensitzlichen Interessen auf-
gelost werden in harmonische Einheit, in gegenseitige
Ausgleichung.

Der Ethiker behandelt jeden Fall als ein casuistisches
Problem, daraus er wie aus einem Labyrinth oft nur
schwer einen Ausweg zu finden vermag. Die schone Seele
behandelt ihn als ein kiinstlerisches Problem, aus der
Anschauung des Verhiltnisses heraus. Sie ldsst, wie der
wahre Kiinstler es thut, die Anschauung passiv auf sich
wirken, und gibt sich willig und ohne Kampf dem Ein-
druck dieser Anschauung hin. Ein grosser Theil der
praktischen Wohlthitigkeit wie auch ein grosserer Theil
der Gottesverehrung beruht auf dieser Kunst.

26. RECHTSKUNST.

Die Aesthetik schreckt selbst nicht vor dem musen-
losesten Gebiet der Ethik, vor dem Recht zuriick; ja,
es sind sogar zwei, allerdings zusammenhingende Kiinste,
die darauf ihre Werkstitten aufschlagen und ihre Thitig-
keit entfalten. Es ist die Kunst des Rechtsprechers und
die Kunst des Gesetzgebers. Beide haben das gemeinsam,

14
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dass sie das Vereinzelte unter einheitliche Normen bringen,
dass ein sinnliches Zeichen gesucht wird, welches der
Idee, dem gestorten und wieder herzustellenden Rechts-
gefiihl entsprechen soll. Der Richter soll sich zwar nach
seiner Instruction nicht auf sein kiinstlerisches Gefiihl
verlassen, sondern auf das Gesetz. Es wird weniger seine
dsthetische Fahigkeit aufgefordert sich zu bethitigen, als
seine logische Interpretationsschlauheit; aber praktisch
verhilt sich die Sache doch anders. Das Gesetz ldsst ihn
fast immer im Stich, und er ist ebenso sehr auf seinen
kiinstlerischen Takt angewiesen, wie jene Schoffen des
Mittelalters, nur dass er dann nach schopferischer Fin-
dung des Urtheils nachtriglich einige Gesetzesstellen
hervorsuchen wird um seinen Spruch nothdiirftig zu
decken.

Ebenso steht es auch mit der Kunst der Gesetz-
gebung. Auch sie wird freilich heute nicht mehr so
organisch und kiinstlerisch gehandhabt wie weiland von
Lykurgos, Solon und anderen Alten, die aus dem Vollen
schopfend das Rechtsleben eines Staates in die schonsten
Formen der Gesetzlichkeit kleideten. Die modernen Ge-
setzbiicher und Verfassungsurkunden sind nicht mehr
nationale Kunstwerke, sondern zu ihrem grossen Schaden
nur niichterne Compilationen, die sich von akademischen
Lehrbiichern kaum mehr unterscheiden. Die Wissenschaft
des Rechts mag nur immer in ihrer reflectirenden Weise
verbleiben, wenn nur nicht vergessen wird, dass das wirk-
lich Fruchtbare und Schopferische, wirklich Zeugende
und Gebende nicht die Reflexion, sondern nur die kiinst-
lerische Behandlung des Rechts ist, die nicht auf der
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Excerpirung alter Codices, nicht aufmiihseliger casuistischer
Interpretation, sondern auf genialer Anschauung der Dinge
beruht, die ihre Gesetze und Richterspriiche wie poetische
Strophen von sich gibt, die das Gerichtshaus zum Tempel
der Gerechtigkeit, der Dike, der Schwester der Horen
macht, die Verhandlungen zum festlichen Drama, die
Strafe zur reinigenden Katharsis, die Rechtspflege zum
nationalen Kunstwerk. Von solcher Auffassung getragen,
hat zum Beispiel das mittelalterliche, als barbarisch ver-
schriene Recht die Welt wirklich kiinstlerisch verschonert,
es hat aus jeder rechtlichen und gerichtlichen Handlung
ein Gedicht, ein symbolisches Schauspiel, ein erhebendes
Fest gemacht und so das ganze Rechtsleben mit seiner
sonstigen Starrheit iiberall von freier Schénheitiiberwuchern
lassen, damit es sich im Kreis der iibrigen Lebensidusse-
rungen ja nicht als das einzig ungeschmiickte Aschen-
brodel zu schidmen hitte.

27. STAATSKUNST.

Unter Staatskunst ist in der Aesthetik nicht so sehr
das zu verstehen, was man Politik und Diplomatie nennt,
als vielmehr die sinnliche Darstellung und Erscheinung
der Staatsidee, die kiinstlerische Behandlung des Verhilt-
nisses der Staaten zu einander und des inneren Staats-
lebens. Und diese Kunstiibung nimmt einen gar breiten
Raum ein. Die staatlichen Ideen reprisentiren sich echt
kiinstlerisch in dem volkerrechtlichen Verkehr der Staaten,
deren Etiquette ganz auf Repridsentation, das heisst eben
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auf kiinstlerischen sinnlichen Ausdruck von Ideen ge-
richtet ist, nicht minder in der stindischen Organisation
des Staatslebens von der obersten Stufe bis zur niedersten.
Alles erscheint hier, alles wird hier &dsthetisch, sei es
nun in festlichen Empfingen, Aufziigen, Gedenkfeiern,
pomphaften Versammlungen, sei es in Denkmdlern, Sieges-
zeichen, Regierungsgebduden, Alles lebt sich dsthetisch
aus, und zwar ist dies idsthetische Leben des Staates
nicht etwa blos ein anhidngender Flitter, nein, es ist der
unbedingte Zweck des Staates selber und alles andere
nur Veranstaltung zur ungestorten Entfaltung dieser
Herrlichkeit. So wie der Zweck der Welt kein anderer
ist, als dass der Geist zur Erscheinung, Gott zu seiner
eigenen Selbstverherrlichung komme, so ist auch der
Zweck des Staates kein anderer, als dass seine Idee
sinnlich ausgedriickt werde. Der Staat ist allerdings zu-
niachst dazu da, um Recht und Sicherheit aufrecht zu
erhalten. Das ist aber nicht Selbstzweck, sondern nur
Mittel zum Zweck. Sein Endzweck ist, eine schéne ge-
sellige Organisation zu schaffen, die Mannigfaltigkeit der
Individuen, der Stinde, der Anlagen, der Interessen unter
eine harmonische Einheit zu bringen. Diese Einheit ist
das Staatskunstwerk, sie ist schon, sie gefillt, ohne Inter-
esse. Das feste Fundament des Staates ist daher nicht
der Gesellschaftsvertrag, sondern das #sthetische Wohl-
gefallen an der Einheit in der Mannigfaltigkeit, oder was
dasselbe gilt: das Gefallen an dem Wettstreit, der den
Frieden schaffen soll, an dem freien Spiel der mensch-
lichen Krifte. Auf demselben Gedanken beruht auch trotz
aller Kriege das Volkerrecht. Darum gipfelt auch das
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Staatsleben ausser im Kriege noch in den Festen. So
war es wenigstens bei allen dsthetischen Volkern und ist
auch heute noch trotz der unisthetischen Anlage der
Zeit. Der Staat ist, natiirlich mit Einschluss der Kirche,
das wahre Gesammtkunstwerk.

Es liegt freilich in der Natur der Sache, dass man

vom kiinstlerischen Charakter des Staates als von dem .

selbstverstindlichsten weniger spricht und lehrt als vom
ethischen. Die Pflicht bedarf des wiederholten Zuredens,
das Vergniigen nicht.

28. OKONOMIK.

Die Thitigkeit, die der Mensch anwendet um sich
in den Besitz der Giiter der Kultur zu setzen, die hat er
auch mit Kunst geschmiickt und #sthetisch iiberwunden.
Wenn schon diese Kunstthitigkeit in unserer Zeit ebenso
wie manche andere mehr darnieder liegt, so hat doch die
Aesthetik die Pflicht sich damit zu beschiftigen, denn
sie steht iiber den Zeiten. In fritheren Tagen ist die Arbeit
mehr als jetzt, wo nur ihre verfluchte Seite bemerkt wird,
als eine isthetische Bethdtigung angesehen worden, und
jede Arbeit hatte ihre kiinstlerische Geberde, sie wurde
als Zeichen, als sinnlicher Ausdruck einer Idee angesehen.
Mit bestimmten Gebriuchen, bestimmten Liedern und
Spriichen wurde von je an die Arbeit gegangen; man hat
immer noch ein Uebriges gethan der Schonheit zu Liebe.
Der Beginn der Arbeit und ihr Ende, am Morgen und
am Abend, im Friihling und im Herbst, hatte sich zu
freudigen Festen ausgebildet. Wo in der Arbeit ein
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Rhythmus ist, wie beim Pilotenschlagen, Dreschen, da
ist er sogleich musikalisch ausgefiihrt worden. So hat
jedes Handwerk, jedes Gewerbe seine eigene Aesthetik,
seine eigene freie Kunst bekommen; so hat der Ackerbau,
der Hirtenstand, jeder sein eigenes kiinstlerisches Fest-
jahr. Der Hirte schmiickt seine Thiere beim Auf- und
Abzug von den Almen und macht aus einem miihvollen
Geschift einen symbolischen, mimischen Festzug; er hat
seine eigene Lyrik, seine Dramatik und Epik, seine
bildende Kunst, seine eigene Musik. Der Jiger hat eine
ganz ausgebildete, echt kiinstlerische Etiquette, die den
dsthetisch gebildeten Waidmann von dem Dilettanten
unterscheidet. Jede Zunft, jedes Handwerk hat oder hatte
doch einst eine eigene Kunst, das heisst, eine Form, in
der sich das Leben und Treiben der Arbeiter sinnvoll
und bedeutend abspielte. So wurde das Aufdingen eines
Lehrlings, der Freispruch, die Wanderschaft zu ebenso
vielen isthetischen Schaustellungen, die wohl agirt werden
wollten wie ein richtiges Drama.

Die ganze Aesthetik des Handwerks ist zum grossen
Theil verschwunden als etwas Ueberfliissiges. Aber gerade
mit diesem iberflissig Scheinenden ist der Wert und
Kern der Arbeit, ihre Freudigkeit auch entschwunden.
Sie ist langweilig, ja widerwirtig geworden, da sie friiher
schon und lustreich war. Die Kunst, die das ganze Leben
durchdringen soll und auch einst durchdrungen hat, hat
sich jetzt zuriickgezogen in ein Wolkenkuckucksheim,
wo ihr selber schwindelig wird. Statt das Leben zu be-
seelen und dadurch sich selber zu beleben, stirbt sie mit
abgeschnittenen Wurzeln ab und ldsst das Leben als
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unorganisirten Staub zuriick, den jeder Windstoss zu neuen
Haufen zusammenwirbelt. Es gibt keine Kunst, die sich
vom Leben abtrennen kann. Wo soll man sie sonst suchen
als im Leben? Wenn sie nicht im Stand ist, das Leben
zum Kunstwerk zu machen, so wird sie fiir sich selbst
nur ein Scheindasein fristen. All das fiihit die heutige
Kunstiibung wohl; sie hat aber nach der Art der Kranken
das entgegengesetzte Mittel zu ihrer Heilung ergriffen.
Statt die Schonheit ins Leben zu tragen, hat sie die
Hisslichkeit und Bediirftigkeit des Lebens auf den Parnass
gezerrt und so sich selbst mit dem Aussatz angesteckt,
den sie heilen sollte. )

29. PADAGOGIK.

So wie jedem Kunstwerk Heilkraft innewohnt, so
muss auch jedes eine gewisse piddagogische Bedeutung
haben. Es will eine Idee sinnlich ausdriicken, es will
etwas sagen, wenn auch nicht immer mit Worten, ja,
es will oft gerade solche Dinge lehren, die sich nicht in
Worte formeln lassen. Es will durch harmonische Ver-
einigung der Gegensitze der Welt ein Beispiel aufstellen,
es will zur Nachfolge reizen, es ‘will die harmonischen
Krifte der Seele in ihrem Kampfe gegen die centrifugalen
Bestrebungen unterstiitzen. Es will die Seelen der Menschen
und der Volker bilden. Wahrhaft bilden kann nur die
Kunst. Mit Recht ldsst Aristophanes den Aeschylos sagen,
dass der Dichter der Lehrer der Erwachsenen sei. Nur
der ist gebildet, der isthetisch gebildet ist, der in sich
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selber jene Ausgleichung der Gegensitze durchmacht,
der sich durch die Kunst selbst zu einem lebenden Kunst-
werk gemacht und gebildet hat. Die Bildung ist eine
dsthetische Kunst, und alle Piddagogik beruht daher aut
Aesthetik. Es ist eine echte Kunst, wie es die Plastik
oder Malerei ist, aus einem ungebildeten rohen Men-
schen einen isthetischen, gebildeten zu machen.
Dieser Zweck ist auch zu allen Zeiten nur durch isthe-
tische Mittel gesucht und erreicht worden. Man hat
Poesie und Musik angewendet, um den Geist, Gymnastik
und Tanz, um den Korper zu bilden. Selbst der pida-
gogische Wert der Wissenschaft beruht nicht so sehr
auf den Kenntnissen, die sie mittheilt, als vielmehr darauf,
dass auch der Wissenschaft dsthetischer Wert zukommt,
indem auch sie die Welt organisirt, die Einheit in der
Mannigfaltigkeit aufsucht, die Bedeutung jeder Erscheinung
zu ergriinden trachtet.

Dasselbe gilt von der Erziehung der Volker. Lykurgos
hat die Gesidnge des Homeros in seinem Staat gesetzlich
eingefithrt, um die groben Spartaner dsthetisch zu er-
ziehen. Theater und Kunstwerke, Gebdude und Denk-
miler sind die pddagogische Schule, wodurch das Volk sich
dsthetisch bilden kann. Nur durch solche innere Bildung
ist es Volkern gelungen, auch &dusserliche gewaltige Macht-
stellung sich zu erringen und andere oft viel michtigere,
aber ungebildetere Volker zu schlagen. Homeros hat die
Barbaren geschlagen, und nicht die Kriegslisten des Mil-
tiades und Themistokles, nicht die Phalanx der Make-
donier. Virgilius hat das romische Kaiserthum befestigt,
das deutsche Volkerwanderungsepos von Siegfried und
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Dietrich, von Wodan und Walhall hat die Welt ger-
manisch gemacht. Arabische Poesie und Kunst war es,
die Afrika und Spanien erobert haben. Und schliesslich
war es auch nur die Ueberlegenheit der griechischen
Kultur gegeniiber der rémischen, die das byzantinische
Reich roch ein ganzes Jahrtausend erhalten hat, nach-
dem das rémische Schwesterreich trotz des starrenden
Nimbus des latinischen Namens vor dem Anprall der
Gothen ins Nichts zuriickgetreten war.

Freilich kann man sich auch da tduschen. Es kommt
ja nicht so sehr auf die Bildung an, die von aussen und
oben herab einem Volk aufgeprigt wird, als von der
Bildung, die es sich selbst durch organische Ausgestaltung
seines ganzen Lebens erwirbt.

30. WISSENSKUNST.

Wissenschaft oder theoretische Philosophie ist das
reflexive Verhalten des Geistes. Nicht activ, wie der Wille,
nicht passiv, wie das Gefiihl, reflectirt der Geist als Ver-
stand nur sich selber. Er analysirt sich und denkt sich
hinein in die Welt. Wissenschaft ist die Ableitung der
weltlichen Mannigfaltigkeit aus der gottlichen Einheit, des
Stoffs aus dem Geiste. Nur das wird gewusst, was auf die
Einheit zuriickgefiilhrt werden kann. Darin liegt aber
schon die Verwandtschaft des Wissens mit der Kunst.
Die Wissenschaft wird unversehens in ihrer praktischen
Ausiibung zur Kunstiibung. Die Kunst wird zur Haupt-
methode der Wissenschaft. Das Erkennen der Einheit in
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der Mannigfaltigkeit der Erscheinung, die analytische
Vorarbeit der Wissenschaft, ist schon von jeher als etwas
Kiinstlerisches, als ein d&sthetisches Regulativ erkannt
worden. Der Ursprung der Philosophie oder Wissenschaft
ist dsthetisch; er beruht auf der dsthetischen Forderung
der Harmonie. Jedes neue Gesetz, jede neue Hypothese
ist aus dsthetischer Anschauung heraus angeregt worden.
Die Aesthetik fordert und erwartet Eleganz, Zusammen-
hang, Einheit in der Natur, und die Wissenschaft sieht
mit Erstaunen diese Erwartung bestitigt. Was die kiinst-
lerische Anschauung fiihlend erfasst hat, dem kriecht die
Reflexion behutsam bestdtigend nach. Sie beweist den
Kosmos, an dem sich die Anschauung schon ldngst be-
rauscht hat. Nur soweit die Wissenschaft Kunst wird, ist
sie fruchtbar und im Stande, neue Gesetze, neue Ideen
aufzustellen. Durch die Logik wird die Wissenschaft
weniger gefordert als durch jene kaum erlernbare Er-
findungs- und Entdeckungskunst, die jeder Forscher nach
dsthetischen Regeln iibt und anwendet, und mit der er
selten getduscht wird.

Hier ist der Punkt, wo bis zur Trivialitit es sich
deutlich zeigt, dass das Schéne und das Wahre im Kern
identisch sind und sich nur durch die Methode der An-
niherung unterscheiden: nidmlich durch die verschiedenen
Seelenvermogen, die angewendet werden um das Absolute
zu erkennen. Als Schénes wird es wahrgenommen, gefiihlt,
als Wahres wird es reflectirt, geschlossen, abgeleitet. Als
Gutes aber wird es erstrebt und gewollt.
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31. RELIGION UND KUNST.

Religion ist der auf das Handeln gerichtete Bund
des Menschen mit dem Absoluten, mit der Gottheit.
Religion ist thatkriftiger Glaube, gldubiger Wille. Religion
verwirklicht die Idee des Guten, indem sie die particularen
Strebungen harmonisirt und auf ihre urspriingliche Ein-
heit, auf Gott zuriickfiihrt. Die Wissenschaft sucht das
Eine in der Mannigfaltigkeit der Reflexian, die Aesthetik
das Eine in der Mannigfaltigkeit der Anschauung, die
Religion das Eine im Widerstreit des Willens. Und dies
Eine ist iiberall, mit vertrautem Namen genannt: Gott.
Also auch die Religion beruht auf einem dsthetischen
Princip, auf dem Wohlgefallen an der Harmonie. Auch
die Religion gibt anschauliche Formulirung des idealsten
Gehaltes, wie es die Aufgabe aller Kunst ist; denn das
Gleichnis, das Symbol ist ja so recht die Sprache der
Religion, und ihr wahrer Stifter hat daher nur mit
Gleichnissen, das heisst in der Sprache der Kunst
geredet. Es ist daher kein Wunder, wenn Religion
und Kunst seit jeher in so enger Verwandtschaft, so un-
trennbarem Bunde stehen, dass sie beide von einander
oft kaum zu unterscheiden sind. Das gilt so weit, dass
man sagen kann, eine Religionsform, welche die Kunst aus-
schliesst, miisse griindlich falsch sein, und eine wahrhafte
Kunst sei eins der untriiglichsten Zeichen wahrer Religion.

Es war nur das schlechte Gewissen und die Feigheit
eigentlich unreligiéser Zeiten und Richtungen, wenn der
Bund der Kunst mit der Religion fiir gefihrlich und eitel
gehalten wurde. Es war ein Zeichen, dass die Religion es
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nicht mehr wagt, das ganze Leben, wie es ist, zu be-
herrschen und zu verkldren. Es ist andererseits das
Zeichen einer verirrten Kunstrichtung, wenn die Kiinstler
auf die Bearbeitung religiser Motive und Stoffe glauben
verzichten zu miissen. Es ist sehr falsch, sich unter
Religion nichts als Askese, Griamlichkeit, Weltentfremdung
vorzustellen; im Gegentheil: wahre Religion ist die kunst-
reichste Verschonerin der Welt, ist Lehre reinster und
echtester Lebensfreudigkeit und grosster Geistesfreiheit. So
war das Leben des gottlichen Religionsstifters, der uns
allein als vorbildlich gelten muss, mit Bewusstsein und
Betonung nicht asketisch, sondern asthetisch, ein fort-
wihrendes Hochzeitsfest, harmonisch erwogen und ausge-
staltet vom Beginne bis zum letzten tragischen Augenblick.
Und was wire andererseits griechische und christliche Kunst,
wenn sie nicht durch Religion erhoben und vertieft worden
wire, wenn sie nicht ganz in Religion aufgegangen wire?
Eine traurige Oede, eine kalte Langeweile, nicht der
Miihe wert sich damit zu beschiftigen.

32. ALLKUNST.

Ebenso wie am Anfange des Systems der Kiinste
eine allgemeine Gesammtkunst steht, die allen iibrigen
Kiinsten zu Grunde liegt, von der alle folgenden nur die
Anwendung sind, so steht zum Schluss und auf dem
Gipfel des Organismus der Kiinste wieder die Allkunst,
aber nicht mehr als Keim, sondern als Gemeinsamkeit
aller Kiinste. Sie ist die Weltkunst, wie sie der Schopfer
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iibt, sie ist die goéttliche Komddie, die er gedichtet hat
und immer weiter fort dichtet, sie ist die Symphonie, die
er als gottlicher Orpheus angestimmt hat, der Sternen-
reigen, den sein Schritt anfithrt, das Weltgemilde, das
er auf den goldnen Sonnenhintergrund der Unendlichkeit
malt. Die Welt ist die Allkunst und darum soll auch
das einzelne Kunstwerk etwas von solcher Allkunst an
sich haben. Es gibt wohl Grenzen zwischen den ver-
schiedenen Kunstiibungen; es ist aber viel wichtiger auf
das Gemeinsame hinzuweisen und den Dichter zu mahnen,
nicht nur Sprachkiinstler, den Maler, nicht nur Farben-
mischer, den Baumeister, nicht nur Reissschienenschwinger
sein zu wollen; es ist wichtig, den Dramatiker zu erinnern,
dass er auch Lyriker und Epiker sein miisse und um-
gekehrt. So wenig als es im Grund eine vereinzelte Kunst
gibt, so wenig gibt es eine einseitige kiinstlerische Be-
gabung. Man ist nicht entweder ein Lyriker oder Epiker,
ein Historien- oder Landschaftsmaler, sondern man ist
entweder ein Kiinstler oder keiner. Man hat entweder
die Gabe, das Wesen der Welt als sinnliche Schénheit zu
sehen und nachzuschaffen, oder man hat sie nicht. Und
ich habe noch immer gefunden, wenn man einem be-
riithmten Lyriker mit Recht vorwerfen konnte, nur gerade
fiirs Drama kein Talent zu besitzen, dass auch dann seine
Lyrik nicht ganz echt war, sondern mehr Mache, tech-
pische Geschicklichkeit. Und darin kann man es aller-
dings zum Specialisten bringen. Aber nur der kann ein
gutes Landschaftsbild componiren, das hoher steht als
eine Photographie, der auch Historien und Gétter malen
kann oder konnte. Michelangelo war ein ebenso guter
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Dichter als Maler, Plastiker und Architekt. Ebenso Raphael,
dhnlich Lionardo, dhnlich Dante. Es ist nur ein sogenannter
Zufall, dass bei den meisten grossen Kiinstlern gerade eine
Seite vor anderen zur Entwicklung kommt, dass sie ihr
Schénheitsgefiihl nur in einer bestimmten Technik wieder-
geben, wie es ja iiberhaupt nur ein Zufall ist, dass ein
kiinstlerisch Begabter wirklich auch ausiibender Kiinstler
wird. Summa: Ein Kiinstler muss konnen; nicht dies
oder das, sondern alles. Er muss das Konnen konnen.

33. BESCHLUSS.

Jedes Buch soll einen Zweck haben; der Schreiber
muss wissen, was er damit will, und der Leser soll zum
Schluss auch wissen, was er nun nach weggelegtem Buche
zu thun hat,

Das Schone ist allerdings interesselos und hat gar
keinen Zweck. Aber die Welt hat den Zweck schon zu
sein; sie ist dazu erschaffen worden. Wir leben, um
schon zu leben, schon zu handeln, schon zu sterben,
und den Kiinstler zu loben, der dies Wunderwerk erdacht
hat, wovon auch wir einen nicht zu unterschitzenden
Theil ausmachen. Wir haben allerdings noch eine Anzahl
von anderen Geboten zu befolgen, die die biirgerlichen,
moralischen und religisen Gesetzbiicher uns lehren. Wir
konnen unseren Geist ausserdem noch mit den Resul-
taten verschiedener Wissenschaften ergétzen. Wenn es
uns aber gelingt schén zu leben, so werden wir dies
alles iberfiillt und iibertroffen haben. Wir werden das
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Reich der ewigen Schonheit gefunden haben, ein Reich,
das zwar auch nicht frei ist von Streit und Miihe, aber
voller Licht und Herrlichkeit, voller Huld und Freude.

Du kannst nicht vollkommene Erkenntnis haben, du
kannst nicht vollkommenes Gliick erringen, aber du kannst
in der Schénheit vollkommene Befriedigung erlangen. Du
kannst den Tod nicht aus der Welt schaffen, nicht das Uebel,
nicht die Ungleichheit, nicht die Ungerechtigkeit; aber du
kannst die Welt mit dem Zauberlicht der Schénheit ver-
golden und durch dein Gedicht zum Paradies machen. Ich
weiss nicht ob es ein Vorzug des Menschen ist und ein Beweis
seiner Klugheit, Fragen zu stellen, die keiner Beantwortung
fahig sind; ich weiss nicht ob es gut ist, utopische For-
derungen zu machen, die von der menschlichen Natur
doch nicht erreicht werden kénnen. Wer aber Schones
thut und schafft, der hat etwas Wirkliches geleistet, der
hat handelnd das Rithsel des Lebens gelost.
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