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VORREDE

Ueberb]icken wir die Geschichte unserer Literatur, so kénnen wir
nicht verkennen, dass Kunsthsc‘hichte eine ziemlich neue Wissenschaft
ist, und dass weder zu Winckelmann’s, noch selber zu Fiorillo’s Zei-
ten nur eine Andeutung gegeben war der Ausdehnung, die diese Dis-
ciplin gegenwirtig gewonnen. Wer vor etwa vierzig Jahren Kunstge-
schichte an einer deutschen Universitit gehért, wird — mit Ausnahme
dessen was das classische Alterthum betraf — keine glanzende Ernte
gehalten haben. Hand in Hand mit der schépferischen Thatigkeit auf
diesem Felde ging aber auch scitdem die Theilnahme dafiir. Es ent-
standen dic umfassendsten Werke der Art — man denke an Kug-
ler's, an Schnaase’s Allgemeine Kunstgeschichte, an die vielen Werke
iber Baukunst, Bildnerei und Malerei alter, altester und neuer Zei-
ten! — sie wurden und werden verkauft und neu aufgelegt: das Pu-
blicum bewahrt sich treu in reger, ausdauernder Theilnahme, die Liebe
zur Kunst und das Verlangen nach rechter Erkenntniss derselben ist
allgemein! Die Kunstgeschichte ist eine beliebte Wissenschaft gewor-
den und gehort zu den unerlésslichen Bedingungen der héhern Bildung !

Was will nun gegeniiber dieser ausgesprochenen Neigung, gegen-
iber so vielen kunstgeschichtlichen Werken eine »Vorschule der
Kunstgeschichte«? Gehoren doch zur Betrachtung von Kunst-
werken nur gesunde Augen und zu ihrem Verstindniss nur anhaltende
Betrachtung und aufmerksame Vergleichung! Was bedarf es einer
Vorbereitung zur Erklarung der » Disputa« Rafael's, oder gar der Six-
tinischen Madonna? Gehort mehr als allgemeine Bildung dazu, die
Schénheiten der Antike zu wiirdigen, oder sich ebensowohl am Parthe-
non von Athen, als am Célner Dom zu erfreuen? Und wer ja Hiilfe
braucht, reicht ihm denn nicht die ausgebreitetste kunstgeschichtliche
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Literatur die Hand? Soll er sich erst in den Propylien ermiiden, statt
mit frischer Seele in den Tempel einzutreten?

Gewiss sind diese Fragen nicht ohne Gewicht und ich hatte mich
leicht durch ihre Erwigungen von meiner Aufgabe abschrecken las-
sen konnen, wenn nicht andere die andere Wagschale niedergezogen
hitten.

Mehrfach habe ich — und ich nicht allein — die Erfahrung ge-
macht, dass kunstgeschichtliche Biicher und kunstgeschichtliche Vor-
trige mancherlei fiir Viele, auch der Gebildetsten, schwierige oder
dunkle Stellen haben, die dem ruhigen Eingehen auf den Gegenstand
der Darstellung Hindernisse in den Weg legen. Es gilt diess zunachst
von einer Anzahl technischer Ausdriicke, deren der Kunstschriftsteller
sich sorglos bedient, von denen es aber nicht durchweg vorauszusetzen
ist, dass sie Jedermann gelaufig seien, und mit denen desshalb in vor-
aus moglichst vertraut zu sein, gewiss von grossem Nutzen ist. Denn
es hindert sowohl den Fluss der Darstellung von Seiten desLehrenden,
als die Leichtigkeit der Auffassung von Seiten des Lernenden, die ein-
gehende Betrachtung von Kunstwerken entweder durch fremdartige
Bezeichnungen, oder auch durch nothwendig gewordene Erklirungen
zu unterbrechen. Man soll nicht genéthigt sein, ein Buch mit dem
Woérterbuch in der Hand zu lesen! Nicht weniger erspriesslich ist ein
Einblick in die Technik der Kiinste im Allgemeinen. Man versteht
Vieles im Kunstwerk leichter, wenn man mit den Gesetzen bekannt
ist, unter deren Herrschaft es ausgefiihrt werden musste; wie denn
z. B. ein gothischer Dom mit seinen Strebepfeilern und Strebebogen

- einen ganz andern Eindruck macht, wenn man mit den Gesetzen von
Druck und Gegendruck, von Gewdlbeconstructionen und Aehnlichem
einigermassen vertraut ist, oder nicht; wie man eine Erzstatue mit
grosserer Andacht betrachtet, wenn man die Wege kennen gelernt, auf
denen sie zu Stande gebracht worden.

Und doch ist damit noch nicht die Hauptaufgabe beriihrt, die in
einer Vorschule der Kunstgeschichte zu losen ist. Wenn Goethe mit
vollem Rechte sagt: »der Mensch sieht nur, was er weiss«, d. h. wozu
ihn Kenntniss und Erkenntniss leiten, so darf man wohl mit gleichem
Recht hinzufiigen, dass auch die rechte Freude am Gesehenen oder zu
Sehenden eine moglichst klare Erkenntniss zur Vorbedingung hat.
Und diese Erkenntniss, die vor allem dem Studium der Kunstge-
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schichte die Wege zu ebnen hat, die Kritik wird ihre Mittel zu einer
berechtigten und wirksamen Thatigkeit allein, wenigstens am sicher-
sten, aus einer Vorschule nehmen konnen.

Man verbindet mit dem Ausdruck »Kritik« in der Regel die Vor-
stellung von einer Thitigkeit des Verstandes, durch welche Fehler und
Mingel an einem Gegenstand dargethan oder behauptet werden. Es
beruht diese Annahme auf einer falschen Auffassung, zum Theil auch
wohl auf einseitiger Ausiibung der Kritik. »Kritik« kommt her von
dem griechischen Worte xg{vetv (unterscheiden) und hat demnach aller-
dings das Mindergute vom Guten, das Mangelhafte vom Vollkomme-
nen zu unterscheiden. Sie wird uns also einen Massstab in die Hand
geben, nach welchem wir den Unterschied zwischen einer Venus von
Praxiteles und einer von Canova, oder mit welchem wir den Werth der
Propyliden zu Athen gegeniiber von Berninis Saulengang zur Peters-
kirche in Rom u. Ae. m. bestinmen koénnen. Und in dieser Richtung
wird die Kritik oft nur das Amt des Tadels zu verwalten haben, was
weder besonders angenehm ist, noch macht.

Aber die Kritik hat am Kunstwerk noch ganz andere Unterschiede
aufzufinden, als die von gut und nicht gut, von mehr oder minder voll-
kommen. Die Gesichtspunkte, unter denen ein Kunstwerk zu betrach-
ten ist, sind von der grossten Mannichfaltigkeit. Es ist eine ganz be-
sondere und besonders wichtige Aufgabe der Kritik, die besondern Sei-
ten eines Kunstwerks sowohl in scharfer Sonderung von einander, als
in ihren Beziehungen zu einander ins Auge zu fassen, und indem sie
diess thut, und uns am Werke des Kiinstlers die Grundlage desselben,
den Gegenstand deutlich macht, auf seine Bestimmung hinweist, es
nach Auffassung, Anordnung, Darstellung, nach Styl und Ausfiihrung,
in moglichst scharfer Sonderung betrachtet und folgerichtig entwickelt,
uns ins Bewusstsein bringt, fiihrt sie uns ein in die geistige Werkstatt
des Kiinstlers, in die Entstehungsgeschichte seiner Werke und verviel-
facht und verewigt die Freude, die wir daran haben, da ohne das Er-
kennen und Festhalten jener Unterscheidungen der Eindruck immer
nur ein unbestimmter und fliichtiger sein muss.

Noch mehr! Einen vollkommen geniigenden Eindruck machen
verhaltnissmissig nur wenig Kunstwerke. Dennoch legen die meisten
Zeugniss ab von edeln und achtungswerthen Bestrebungen , alle sind
redende Denkmale von Bildungsstufen der Menschheit. Thre Bedeu-
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tung aber tritt meist nur an einigen Stellen, oft nur an Einer Seite her-
vor, so dass wir auch nur in der griindlich prifenden Betrachtung aller
Seiten ihres besondern Werthes inne werden. Wie oft geht man ach-
tungslos an einem Gemalde voriiber, weil es »nicht gut gemalt« ist!
Wer aber gelernt hat, bei einem Bilde noch nach dem Gegenstand des-
selben zu fragen, nach dem Gedanken-Inhalt, nach der Art der Auf-
fassung, nach den Formen der Zeichnung, nach dem Geschmack in der
Anordnung u. dergl. m., der wird wahrscheinlich Mancherlei finden,
was ihn erfreuen, jedenfalls Einiges, was ihn belehren konnte. Freunde
des strengen Styls zucken nicht selten die Achseln vor einem Gemalde,
das offenbar nur auf malerischen Effect berechnet ist. Gerechte, d. h.
einsichtige Kritik erinnert sich, dass Stimmung und Haltung besondere
Eigenschaften eines Kunstwerks sind, die — obschon sie einseitig an-
gestrebt wurden — doch auch Beachtung verdienen, wie die einseitige
Anstrebung einer strengen Form.

Das wire demnach die zweite und offenbar lohnendere Aufgabe
der Kritik; und wenn in einer Vorschule der Kunstgeschichte vor-
nehmlich der Standpunkt der Kritik gewonnen werden soll, so meine
ich den, von welchem aus uns die Erkenntniss des vielfachen Werthes
der Werke der Kunst erméglicht wird; von welchem aus wir die gros-
sen Verdienste der noch sehr unvollkommenen Malereien eines Giotto
wiirdigen lernen; auf welchem unserc Bewunderung Rafael’s ihren
Gehalt erhilt, und wo wir selbst fiir die Verirrungen des Genius noch
eine Milderung des Urtheils gewinnen.

Von nicht geringerer Wichtigkeit erscheint es, vor dem Eintritt
in das Detail der Kunstgeschichte, sich iiber das Verhaltniss der bil-
denden Kiinste unter einander, vornehmlich iber ihre gemeinsamen
Zwecke, wie iiber ihre gemeinsamen Gesetze zu unterrichten, da ge-
rade darin fiir so viele fragliche Erscheinungen die Erklarung liegt.
Namentlich gilt diess von der iiberwiegenden Stellung in der Archi-
tektur, da in ihr die Grundprincipien der bildenden Kunst ihren ein-
fachsten, aber auch iiberzeugendsten Ausdruck gefunden.

Ebenso einleuchtend ist die Nothwendigkeit, sich in voraus mit
den Gattungen und Verzweigungen der verschicdenen Kiinste, so
wie mit deren Bedeutung, Aufgaben und Grenzen bekannt zu machen;
wie denn—um nur Ein Beispiel anzufiihren — ohne klare Anschauung
des Unterschiedes zwischen Historien- und Genremalerei, ja selbst nur
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ohne einen bestimmten Bégriﬁ' von der ersten, das Studium der Ge-
schichte der Malerei sehr im Triiben bleiben muss.

Das sind die Erwagungen, die mich bestimmt haben, den Aufbau
von Propylien der Kunstgeschichte zu versuchen.

Ueber das Buch selbst diirften nun noch einige erliuternde Worte
nothwendig sein.

Zur richtigen Vorbereitung fiir das Studium der Kunstgeschichte
halte ich es fiir unerlidsslich, vorerst das Verhiltniss der Kunst zur Ge-
schichte der Menschheit ins Auge zu fassen, die Kunst aus der Mensch-
heit und ihrem geistigen Bediirfniss hervorgehen zu sehen; dann in
gleicher Weise der Entstehung des Kunstwerks in der Seele des Kiinst-
lers zu folgen und so das Urspriingliche vom Nachtriglichen, das We-
sentliche vom weniger Wesentlichen mit Sicherheit scheiden zu lernen.
Das bestimmte mich bei dem Aufbau meines Buches, so dass ich nicht
etwa ebensogut erst vom » Styl « und dann von der » Darstellung«, erst
von der» Farbung «, dann von der»Zeichnung « etc. hitte reden kénnen.

Muss es mein Wunsch sein, mein Buch in den Hinden méglichst
vieler Freunde und Freundinnen der Kunst und Kunstgeschichte zu
sehen, und somit auch solcher, die langst mit Andacht durch ihre Tem-
pel gewandelt, so war es doch geboten Riicksicht zu nehmen auf solche,
die in der That noch in aller Hinsicht nach einer Vorschule verlangen;
ich musste hie und da deutlicher und ausfiihrlicher sein, als ich es vor
einem im Kunstgebiet nicht unbewanderten Leser verantworten kénnte.
Es hat mich hierbei besonders der Gedanke geleitet, die » Vorschulec
beim Unterricht in den Lehranstalten fir hohere weibliche Bildung
eingefiihrt zu sehen, wo es dem Lehrer nicht schwer fallen diirfte, mit
Hiilfe des Buchs bei seinen Schiilerinnen einen guten Grund fir ge-
sunde Kunstanschauung zu legen. Dennoch habe ich mich iberall auf
das Nothwendigste zu beschrinken gesucht und bei einzelnen Lehren
(z. B. von den Kunstformen, von den Proportionen, von der Perspec-
tive etc.) mich nur an die allgemeinsten Bestimmungen und Merkmale
gehalten, mit steter Ricksicht auf meine Aufgabe, zum Studium der
Kunstgeschichte vorzubereiten.

Von wesentlichem Werth fiir die Lésung meiner Aufgabe mussten
Beispiele aus der Kunstgeschichte selbst sein, so dass — wie etwa diese
bei ihren Darstellungen sich auf Lehren und Grundsatze beruft — ich
mich fir meine Lehren auf Kunstwerke beziche. Der Opferwilligkeit
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aber meines Hermm Verlegers verdanke ich es, meine Beispiele nicht
nur mit Worten, sondern anschaulich in zahlreichen Abbildungen an-
fiihren zu kénnen, wodurch freilich in ganz unzweifelhafter Weise das
Werkchen zum » illustrierten« wird.

Man wird die Bedeutung dieser Beispiele nicht missverstehen;
man wird nicht in der Bemerkung iiber das Gefilte einer Figur ein Ur-
theil iber diese, oder gar iiber ihren Meister sehen, sondern eben nur
iiber das Gefilte in der angegebenen Beziehung.

Ich rechne bei dem Leser auf das gleiche Verstindniss, wenn ich
einzelne Ausspriiche anderer Autoren anfiihre und als nicht geniigend
bezeichne. Wenn man mit Winckelmann nicht iibereinstimmt, da wo
er Raphael Mengs iiber Rafael Sanzio setzt, wird man noch nicht dem
Verdacht verfallen, sich selbst iiber ihn setzen zu wollen. Ich bemerke
diess vornehmlich in Bezug auf einige Citate in den beiden ersten Ab-
schnitten, die bei flichtigem Lesen leicht zu dem Missverstindniss fih-
ren konnten, als wiaren sie eine Kritik der angefiihrten Werke, oder
gar ihrer Verfasser. Und so wenig es Jemandem einfallen wird, zu
glauben, ich habe mit den eingeschalteten (wortlichen und bildlichen)
Beispielen alle vorhandenen Belege zu meinem Vortrag geben wollen,
so wenig wird er die Anforderung stellen, dass ich bei vorkommenden
Fragen, etwa nach dem Wesen der Schonheit, die einschligige philo-
sophische Literatur erschopfe, hier in einer Vorschule der Kunstge-
schichte, die nothwendig weit entfernt von einer Vorschule oder gar
einem System der Aesthetik ist.

Ich habe die Vortrige, die hier als Vorschule zur »Kunstge-
schichte« erscheinen, in Miinchen vor einem zahlreichen hochgebilde- .
ten Publicum von Zuhorern und Zuhdorerinnen gehalten. Die treu aus-
dauernde Theilnahme derselben hat mir die Hoffnung gegeben, auch in
weiteren Kreisen dafiir eine willkommene Aufnahmne zu finden. Moge
sie dem Buche zu Theil werden! und moge es mitwirken, Verstindniss
und Liebe der Kunst und Kunstgeschichte immer weiter zu verbreiten !

Grosspienzenau bei Miesbach in Bayern, im Junius 1862.

Der Verfasser.
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Ursprung der Kunst.

Eine, vornehmlich von Vasari und denItalienern, auch von Diderot
und den Franzosen tiberhaupt vertretene Ansicht setzt den Ursprung der
Kunst in den Instinkt der Nachahmung, und fithrt sie auf diesem
‘Wege zu ihrer Vollendung, d. h. zu ihrer vollkommenen Uebereinstimmung
mit der Natur. Es hat diese Meinung den Schein der Wahrheit fiir sich;
denn an der Vollkommenheit der Natur zweifelt Niemand. Aber man ver-
gleiche nur den Abguss einer antiken Statue mit dem Abguss iber einen le-
bendigen Leib, und man wird rasch erkennen, dass der Begriff der Kunst in
dem Begriff vollkommener Naturnachahmung nicht aufgegangen ist. TUnd
blicken wir weiter! was hat denn die Architektur, oder gar die Musik nach-
zuahmen — ausser etwa auf Irrwegen?

Winckelmann' sagt: »Die Kinste, welche von der Zeichnung ab-
hingen, haben, wie alle Erfindungen, mit dem Nothwendigen angefan-
gen; nach dem suchte man die Schénheit und zuletzt folgte das Ueber-
flassige. Dieses sind die drei vornehmsten Stufen der Kunst. « Demnach
wire nicht der Instinkt der Nachahmung, sondern der Instinkt der Selbst-
erhaltung, der Trieb dem Bedirfniss zu begegnen, Quelle der Kunst. Aber
was ist der Beweggrund des Fortschreitens vom Nothwendigen zum Schonen,
wenn dieses nicht von allem Anfang als Forderung vorausgesetzt wird?

Ottfried Miller beginnt sein Handbuch der Archiiologie der Kunst
mit den Worten: »Die Kunst ist eine Darstellung, d. h. eine Thatigkeit,
durch welche ein Innerliches #usserlich wird. « In dieser Fassung ist die Er-
klirung zu weit und es diirfte danach schwer zu bestimmen sein, was nicht
unter den Begriff der Kunst fillt. Die Hand, die im Zorn schligt, fithrte
danach ein Kunstwerk aus, denn sie stellt etwas Innerliches #usserlich dar;
selbst der Vogel, der im Hunger nach Speise sucht, bringt einen innerlichen
Vorgang zur sichtlichen Erscheinung. Jedes Wort, ja ein blosser Schrei
wire nach dieser Erklirung ein Kunstwerk. Aber wenn wir auch den Satz,
wie er nach den nachfolgenden Erérterungen gemeint ist, so verstehen, dass
die Kunst eine jener Fahigkeiten sei, durch welche etc., so fehlt uns eben
was wir suchen, die unterscheidende Bestimmung des Begriffs.

Kugler? sagt: »Der Ursprung der Kunst liegt in dem Bedirfniss
des Menschen, seinen Gedanken an - eine feste Stitte zu kniipfen und dieser

* Joh. Winckelmann’s Werke, Stuttgart 1847. p. 15. §. 1.
* F. Kugler im Eingang seiner Allg. Kunstgeschichte.
Forster, Vorschule d. Kunetgeschichte. 1
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Gedichtnissstitte, diesem »Denkmal« eine Form zu geben, welche der
Ausdruck des Gedankens sei.« Aber der Pfahl im Wasser, der mit einem
Reissigbtindel die Sandbank bezeichnet; der Steinhaufen, den ich in den Weg
lege, um den Riickweg zu finden, hat kein Merkmal der Kunst an sich, noch
in sich, wiewohl beide einen Gedanken an eine feste Stéitte kntpfen und ihr
eine Form geben, die der Ausdruck des Gedankens sein soll. Und wie wire
denn eine Melodie ein Denkmal? ~

In all diesen Erklirungen und vielen .ihnlichen, die ich anzufiihren un-
terlasse, da sie uns nicht weiter fordern, ist Wahrheit, aber nicht die ganze.
Sie haben alle einen gemeinsamen Mangel: sie fassen nur einzelne
Merkmale der Kunst, nicht die Kunst im Ganzen, in’s Auge;
vor allem nehmen sie nicht Riicksicht auf die Gemeinsamkeit aller Kiinste.
Und das gerade ist unerlisslich, wenn wir den Ursprung der Kunst auffinden
wollen.

Den freien, durchschauenden Blick werden wir erst gewinnen, wenn
wir emporgestiegen zu der gemeinschaftlichen Quelle aller Kiinste, wenn wir
den Ausdruck gefunden haben, der gleich bezeichnend ist fir ein Werk der
Tonkunst wie der Bildnerei, der Poesie wie der Baukunst.

Das allgemeinste, aller Kunst gemeinsame Merkmal ist nun, dass sie
einen Gegensatz bildet zu dem Gewdhnlichen, Alltiglichen, Nothwendigen;
und zwar, dass sie der Ausdruck einer iiber dem Gewdhnlichen, Alltiglichen,
Nothwendigen erhShten Stimmung, einer gesteigerten Bewegung der Seele
ist. Durch diese hdhere Stimmung und gesteigerte Bewegung der Seele wird
der Gang zum Tanz, der Ton zum Gesang, die Rede zur Dicht-
kunst, der umschlossene Raum zur Pyramide und zum Tem-
pel, das Korperliche geistig, die Menschengestalt zur Gott-
heit. Diese hohere Stimmung und gesteigerte Bewegung der Seele nennen
wir — Begeisterung. Die Kunst ist mithin die Sprache der
Begeisterung der Menschheit! Zur Bezeichnung aber des Gewdhn-
lichen und Nothwendigen bedarf der Mensch nicht der Kunst; wenngleich
nichts ihn hindert, Alles unter die Einwirkung einer erhdhten Stimmung zu
stellen.

So behalten fast alle frithern Erklirungen ihren Werth und erhalten
nur die nothwendige Einheit und Erweiterung. Bedtrfniss und Nachah-
mungstrieb, wie das Verlangen, seinen Gedanken sinnlich wahrnehmbare
Formen zu geben, sind Hiilfskrifte der Kunst; aber ihr Schopfer ist die Be-
geisterung.

Grundmerkmale der Kunst.

Die Grundmerkmale der Kunst kénnen demnach keine andern sein, als
die Grundmerkmale der Begeisterung; nehmlich: 1. das Unbewusst-
sein (die Phantasie), 2. das schdpferische Vermdgen (Freiheit, Ur-
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spriinglichkeit), 3. das feste M4ss (die Unterordnung unter ein allgemei-
nes Gesetz), 4. die Wahrheit (das Charakteristische).

Das Unbewusstsein, das erste Merkmal wahrer Begeisterung, ist.
der Zustand der Seele, in welcher ihr die Anschauungen von selbst kommen,
unabhingig von Ueberlegung und Wollen, wie Triume. Es kann sich bis.
zur Eingebung (Inspiration) und moglicher Weise dartiber hinaus zur Be-
wusstlosigkeit und selbst zum Wahnsinn steigern; — oder es geht
nach der entgegengesetzten Seite in Bewusstsein iiber, undin Reflexion,
Combination und Lige aus, eine Erscheinung, die uns unter der Be-
zeichnung der »gemachten Begeisterung« wohl bekannt ist. In dem
Unbewusstsein (Naivetit) liegt die hochste Kraft, die tiefste Bedeutung der
Kunst, die grésstmdgliche Wahrheit des Ausdrucks. Denn, wenn im Be-
wusstsein das Individuum spricht, so spricht im Unbewusstsein aus dem In-
dividuum der Geist des Volkes, der Zeit, ja der Menschheit, der allgemeine
Geist, von dem der besondere ausgegangen. Daher die tiefe Wahrheit und
Innigkeit der Volksmelodien, die — wie aus cinem Kunst-Instinkt geboren —
untriiglich auf die Quellen und auf die Méglichkeit einer nationalen Kunst
hinweisen ; daher die Macht einer Baukunst, die die Geschichte erzeugt, und
die Ohnmacht aller auf Bestellung entstandener Dichtungen.

Das zweite Merkmal der Begeisterung ist — das schdpferische
Vermogen, die Freiheit und Urspriinglichkeit ihres Ausdrucks. Da die
Anschauungen der Begeisterung nicht Wiederholungen des gewhnlichen Le-
bens, sondern Wirkungen einer ungewdhnlichen, erhthten Stimmung sind,
so muss die Seele, um sie dieser entsprechend auszudriicken, die Fihigkeit
besitzen, eigne Zeichen dafiir zu schaffen. Die Wirklichkeit kann jhm die
Form nicht geben. Nicht der Schrei des Gepeinigten ist der kiinstlerische
Ausdruck des Schmerzes: in eignen, frei geschaffenen Klingen spricht die
Tonkunst ihn aus; nicht der pathologische Zustand eines manntollen Weibes
schwebt dem Dichter der Phddra vor; und zur Schdpfung des Siulenhauses
reicht kein Talent selbst der tiuschendsten Nachahmung hin. Aber wahre
Begeisterung, deren erstes Merkmal die Unmittelbarkeit ist, kann sich auch
nicht fremder, angelernter erborgter, kiinstlerischer Formen bedienen; von
innen heraus miissen sie kommen. Die Fihigkeit aber, eigne, entsprechende
Zeichen fiir die Anschauungen der Begeisterung zu finden, ist das bildende,
schopferische Vermogen, der Formensinn; fir den Einzelnen wie fiir ein
Volk das Zeugniss und die Bedingung fiir den Beruf zur Kunst. Desshalb
lisst die Nachahmung, selbst eines Rafael kalt, wihrend der kleinste Strich
von ihm selbst entziickt. Ohne diesen schopferischen Formensinn ist die
Kunst zur Diirftigkeit, Nachahmung, Charakterlosigkeit und selbst zur Un-
form verurtheilt; aber im Missbrauch der damit gegebenen Freiheit kann sie
zu Eigenheit, Willktihr und Unsinn ausarten.

An diese freie Schopferkraft der Begeisterung reiht sich unmittelbar das
dritte Merkmal: die Gebundenheit an ein Gesetz, dessen Ursprung und

Wirksamkeit weit Gber die Grenzen des Individuums, der Zeit, des Volkes,
1 *
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der Menschheit, selbst unseres Planeten vielleicht bis in den Bau des Welt-
alls, »in die Harmonie der Sphiren« reicht, das Gesetz des Mésses
und der Zahl. Sowie das gewthnliche Schreiten zum Tanzen wird, ist es
an eine gemessene Bewegung gebunden; der Ton der menschlichen Stimme,
sowie er die ebene Bahn der Rede verlassen und als Gesang sich erhoben,
folgt fir sein Steigen und Fallen einem strengen Zahlengesetz; die zur Dicht-
kunst gesteigerte Sprache fiigt sich willig einem bestimmten Rhythmus oder
Metrum; und die Baukunst sieht sich an urspriingliche Verhiltnisse (Pro-
portionen) gewiesen.

Obwohl diess Gesetz aus unbekannter Tiefe oder H6he stammt, nicht
von Menschen gemacht, sondern nur gefunden und erkannt, ja anfinglich
nur unbewusst ausgefiihrt worden (und theilweis noch wird), so stellt es sich
doch’als das fasslichste, bestimmteste am ersten dem Verstand, und fithrt am
leichtesten die Kunst, die es gegen die Verirrungen der Phantasie und des
Formensinns schiitzen soll und kann, méglicher Weise auf den nicht weniger
verderblichen Irrweg niichterner Berechnung, die allein in der Richtigkeit
von Méss und Zahl die Losung der kiinstlerischen Aufgaben sieht. In den
geheimnissvollsten Kriften der Kunst, in der Bestimmung von Mé4ss und
Zahl, liegt demnach zugleich der Keim ihres Todes — der Phantasielosigkeit
und der Formenarmuth! aber zugleich auch die Bedingung ihrer hochsten
Vollendung, nehmlich der Schénheit!

Die Erklirung der Schonheit ist das schwierigste Problem der Aesthe-
tik. Winckelmann hat sie fir unmoglich gehalten, weil die Schonheit
iber unsere Fassungskraft hinausgehe; allein er bezeichnet die Einheit und
Untheilbarkeit (Einfachheit) als die Quellen der Grundbegriffe der Schonheit,
und gibt noch weiter den Aufschluss, dass sie » unbezeichnend « sein misse,
»nicht einer bestimmten Person, oder einem bestimmten Zustande eigen,
sondern, wie das vollkommenste Wasser — ohne Geschmack.« Hiemit
wire das Charakteristische fiir immer und fdr alle Fille vom Schénen ge-
schieden !

Ottfried Miiller sagt: » Schon nennen wir diejenigen Formen, welche
die Seele auf eine ihrer Natur durchaus angemessene, wohlthitige, wahrhaft
gesunde Weise zu empfinden veranlassen, gleichsam in Schwingungen setzen,
die ihrer innersten Structur gemiss sind.« Aber gibt es denn nur Eine Art
Seele? oder sind die Seelen nicht viel mehr nach Alter und Geschlecht, Na-
tion, Zeit und Bildung verschieden? und wiirde nicht demnach der Begriff
der Schénheit wechseln mit dem Individuum, dessen Seele gerade in Schwin-
gungen gebracht wird? Nicht das Schéne wird auf solche Weise bezeich-
net, sondern das Angenehme; denn dieses bestimmt sich nach der Beson-
derheit des Empfindenden.

Ich will nicht auf Erklirungen eingehen wie jene, die das Schone das
zur Wahrnehmung gebrachte Wesen Gottes nennen; denn zu diesem gehort
wenigstens noch das Wahre und Gute; Ewigkeit, Allmacht und was wir sonst
mit der Idee Gottes von Vorstellungen verbinden gar nicht gerechnet; noch
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wie jene, die das Schone in die Uebereinstimmung der Erscheinung mit ihrer
Idee setzen, und es mit dem Vollkommenen verwechseln (wonach auch
eine Missgestalt schdn genannt werden konnte).

Winckelmann hat gewiss Recht, wenn er an die Moglichkeit einer
geniigenden Erklirung der Schonheit nicht glaubt. Schon der Umstand, dass
eine und dieselbe Form unter verschiedenen Umstéinden schén und unschén
zugleich sein kann, z. B. dieselbe Linie an einer Sdule und an einer Bild-
siule, rechtfertigt seinen Zweifel ; nicht gerechnet, dass sich die Schoénheit
der Seele nicht mit dem Masse einer Kdrperschonheit oder eines Versbaues
wird messen oder bestimmen lassen. Desshalb denke ich nicht daran, die
Zahl der unzureichenden Erklirungen der Schénheit noch um eine vermehren
zu wollen. 'Wohl aber wiirde die Kunst und ihre Geschichte unverstanden
bleiben, wollten wir uns nicht Rechenschaft geben iiber das, was dabei die
grosste, eindringlichste Wirkung auf uns fussert. Wir miissen dem wunder-
haften Zauberwesen, das mit der Schnelle des Augenblicks das Gefiihl erregt
und es mit der Macht der Ewigkeit beherrscht, und doch vom Verstand nicht
zu fassen ist, so nahe als moglich zu kommen suchen.

Im Denken kommt man auf einem Umweg oft rascher zum Ziel, als auf
dem geraden. Ist man erst im Klaren tiber das Gegentheil eines Begriffs, so
tritt dieser von selbst ins Licht, und iberall ist die Verneinung leichter ge-
funden, als was sie verneint; so die Unschonheit leichter als die Schon-

- heit. Fragen wir aber nach, was nicht schoén sei? so werden wir Eine Ant-
wort wenigstens finden, wenn wir uns an die Grundmerkmale der Kunst,
wie sie oben besprochen wurden, erinnern.

Die Begeisterung oder ihr Ausdruck, die Kunst, ist fiir ihre Erscheinung,
wie gezeigt worden, an bestimmte Gesetze von Mass und Zahl gebunden,
denen urspriingliche Verhiltnisse von Raum und Zeit zu Grunde liegen.
Bleiben wir zunichst bei den oben angefiihrten Beispielen! Der durch Be-
geisterung zum Tanz gesteigerte Gang durchmisst einen gegebenen Raum
mit einer bestimmten Anzahl nach Richtung und Mé4ss verschiedener Schritte
in bestimmter, ebenso verschiedener Geschwindigkeit. Der Ton, der sich
zum Gesang erhebt, findet sich auf eine bestimmte Zahl von verschiedenen
Modificationen eingeschrinkt und auf die Verbindung derselben nach einem
bestimmten Zeitmass angewiesen. Fir die zur Dichtkunst gesteigerte
Rede hat eine bestimmte Gliederung nach Linge und Kiirze der Sylben und
deren gemessener Folge im Versmiss, nach Art und Richtung der Gedan-
ken in bestimmte Verstheile, oder auch Abtheilungen der Dichtung im Gan-
zen, ihren bezeichnenden Werth. Die Baukunst beruht auf den drei Aus-
dehnungen in Breite, Hohe und Tiefe, die nur verkdrperte Zahlenverhilt-
nisse sind.

Fassen wir diese einzelnen Theile oder Gliederungen als Gegensitze,
den zweiten Schritt als den Gegensatz des ersten, die Antistrophe als den
Gegensatz der Strophe, die Hohe als den Gegensatz von Breite und Tiefe
u. 8. f., so tritt in dieser Schopfungsgeschichte der Kiinste als gemeinsames
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Merkmal die Entstehung von Gegensétzen und ihre Verbindung
nach gewissen MAass- und Zahlenverh#iltnissen hervor. Hier
wird das Unschone, wo es sich zeigt, sogleich empfunden werden. Die Ver-
bindung der Glieder oder Gegensitze kann nehmlich eine durchaus, oder
eine theilweis gleichm#ssige, oder auch eine durchaus oder theil-
weis ungleichméssige sein. Man kann einen gegebenen Raum in ge-
gebener Zeit mit ganz gleichen, oder mit gleichmissig abwechselnden, oder
mit ungleichen und auch mit ungleichmissig abwechselnden Schritten durch-
messen; man kann musikalische T6ne sich nach der Tonleiter und mit ganz
gleichem Zeitmass folgen lassen und die ganz gleichmissigen zugleich an-
schlagen, oder man kann auch ganz oder theilweis widersprechende mit ein-
ander verbinden u. s. w. In allen diesen Fillen einer ginzlichen Ueberein-
stimmung und eines ginzlichen Widerspruchs fehlt uns etwas zur Befriedi-
gung der angeregten Empfindung. Die vollstindige Gleichmaissigkeit der
Gliederungen oder Gegensitze ist so wenig schon, als ihre Nichtiibereinstim-

mung, ihr Widerstreit ; weil hier das Gemiith nicht ruhen kann, dort nicht

in Bewegung kommt. Das Secundieren einer Melodie in der Octave ist so
unertriglich, wie das in falschen Intervallen; ein Giebelfeld im gleichseiti-
gen Dreieck ist hisslich, eines von drei ungleichen Seiten aberwitzig; die

Bewegung der rechten Seite eines Korpers in der Wiederholung an der lin-
ken Seite ist unschdn, im Widerspruch damit widerwartig, u. s. f. Das Ge-

miith verlangt zugleich Bewegung und Ruhe, zum Einen das Andere, aber-
als befreundet, iibereinstimmend; und die Macht, die diess Verlangen stillt,

ist die Schonheit. Die Schdnheit bedarf demnach zu ihrer Er-
scheinung der Gegens#tze, aber nicht um sie stehen zu las-
sen, sondern um sie durch eine hohere Ordnung, der sie fol-
gen, zu vermitteln, und eben diese Vermittelungistes, in der
sich ihr Wesen offenbart. Der Tanz wird schon sein kénnen, wenn

die einzelnen Schritte unter sich zwar ungleichmissig, aber nach einem ho-

hern Ebenméss verbunden sind, wenn die Bewegung der Arme und Fiisse

nicht dieselbe und auch nicht eine ganz widersprechende ist, wenn die Weite

des Schritts im Verhiltniss steht zu den schreitenden Gliedern; der schone

Accord besteht aus der Verbindung ungleicher Tone; die Masse von Hohe,

Breite, Tiefe diirfen in der Baukunst sich nicht decken, wenn das Gebiude

den Eindruck der Schoénheit machen soll. )

Diess ist die Stelle, an welcher die neuesten Entdeckungen auf dem Ge-
biete der Kunstwissenschaft mit dem Gewicht ihrer Allgemeingiltigkeit und
iiberraschenden Folgerichtigkeit in den Kreis der #sthetischen Untersuchungen
entscheidend eintreten. Inder That scheintes, dassdurchdievon Ad. Zeising*
und Friedr. Stéber (unabhiingig von einander) angestellten Messungen der
Euklidische Lehrsatz vom »goldenen Schnitt«, nach welchem ein Gan-

t Ad. Zeising, Neue Lehre von den Proportionen des menschlichen Koérpers etc.
Leipzig, R. Weigel 1854.
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zes in zwei ungleiche Theile derart getheilt wird, dass sich der kleinere Theil
gum grossern verhilt, wie der grossere zum Ganzen, nicht nur als ein allge-
meines Naturgesetz, sondern auch in seiner Anwendung auf die schénen
Kiinste als das Grundgesetz der Schénheit nachgewiesen ist.

Tauschen wir uns aber nicht, als ob das Rathsel der Schonheit wirklich
und unwidersprechlich geldst wire! Auch mit dem Zauber-Massstab des
goldenen Schnittes in der Hand wird der Unberufene im Finstern tappen,
und nur dem Feingefithl des Kunstgenius wird es gelingen, das Schone zu
erschaffen und lebenerfiillt und entziickend vor die Sinne zu stellen.

Dazu kommt, dass neben dem Gesetz der harmonischen Gegensitze ein
zweites Gesetz mit ebenso unabweislicher Forderung steht und ein vollkom-
menes Gleichmass als Bedingung der Schonheit fordert, das Gesetz der
Symmetrie. Die gleichmissige horizontale Zweitheilung, wie sie sich im
animalischen Organismus ausspricht, durchdringt, wenn auch unter verschie-
denen Modificationen, alle Kunst; und wie ein Gesicht mit nur einem, oder
einem kleinen und einem grossen Auge oder Nasenfliigel, ein Korper mit
einer hohen und einer niedern Hiifte etc., ein Tempel mit verschiedenen
Saulen rechts und links vom Eingang ewig unschén sein werden, so zeigt
sich die Forderung des Gleichmasses bei Allem, was auf Schonheit Anspruch
macht.

Doch hier so gut als unter dem Gesetz der Proportionen finden Abwei-
chungen statt, ohne Verletzung der Schonheit: durch leichtes Vermischen
oder Verwischen der Gegensitze, so wie durch theilweises Aufheben oder
Verdecken des Gleichartigen entstehen das Wohlgefillige, Anmuthige,
Reizende; durch strengeres Einhalten der Gegensitze, wie des Gleich-
mésses Hoheit und Wiirde. Ja die Schonheit erstreckt sogar jenseit der
ihr gesteckten Grenzen ihre Macht und erhebt das Unterschiedlose zum
Erhabenen, das Widersprechende zum Komischen.

Das vierte Grundmerkmal der Kunst ist die Wahrheit. Weder Phan-
tasie noch Formensinn, noch Schénheit reichen hin zur vollkommenen Weihe
der Kunst. Soll die Kunst ein Geistiges zur sinnlichen Wahrnehmung brin-
gen, so muss sie — auch in der ihr eigenen hohern Stimmung — den ent-
sprechenden Ausdruck dafiir finden; sie darf damit nicht hinter dem Gedan-
ken zuriickbleiben, nicht iiber ihn hinausgehen ; sie muss wahr sein. Un-
ter der Anforderung der Wahrheit wird das Charakteristische in die
Kunst eingefithrt, wird der feierliche Tanz sich vom freudigen, der Hymnus
auf die Gottheit vom frohen Festgesang oder vom Trauerchor, die Gottin der
Weisheit von der der Schonheit, das Haus der Gottheit von dem der Men-
schen sich unterscheiden.

Die Kunst aber wiirde mit sich selbst, als der Sprache der Begeisterung
in Widerspruch gerathen, wenn sie, um wahr zu sein, die Formen des Ge-
wohnlichen und Alltiglichen, der gemeinen Wirklichkeit annidhme, wenn sie
nicht an der Hand der Schonheit dem Ziele der Wahrheit zugehen wollte.
‘Wohl aber vermag sie — in iibermiithiger Laune — Schénheit und Wirk-
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lichkeit verlachend, den Ausdruck des Gedankens zu iibertreiben, die charak-
teristischen Merkmale verstdrkt und vergréssert in die Darstellung zu fiigen,
und mit der Grotteske oder Carricatur iiber ihre eignen Grenzen zu
springen.

‘Was hier in wenig allgemeinen Ziigen nur angedeutet werden konnte,
wird spiter bei den einzelnen Kiinsten eine weitergehende Ausfithrung er-
fahren.

Momente der Kunstgeschichte.

Begeisterung, in welcher wir den Urgrund aller Kunst erkannt haben,
erhoht den Zustand und die Stimmung der Seele. Diese Erhshung kann dem
Grad und der Dauer nach verschieden sein. Wir kdnnen uns die Begei-
sterung allmahlich geklirt und gekriftigt, gesteigert, oder geschwicht, iber
ihr Méss hinausgefithrt, génzlich erschopft, ja wohl gar nur kiinstlich hervor-
gebracht denken. Nach dieser Stufenleiter werden sich die Grundmerkmale
ihrer Aeusserungen, die Momente der Kunstgeschichte, gestalten, und
wir werden Erscheinungen finden, welche der stufenweisen Erstarkung und
Verklirung der Begeisterung und dann ihrer Steigerung zu Trunkenheit,
Rausch und Wahnsinn, oder auch dem Abfall zu Nichternheit,
Kilte und Liuge gleichen. Das sind die Momente, die sich folgen und
wiederholen in der Geschichte der Kunst: in den Perioden der Entwickelung
bis zur Vollendung, und dann zu Manierismus und Naturalismus. Und wie
reine Begeisterung stets von nur kurzer Dauer ist, so will auch der Kunst
fiir ihre hochste Blithe immer nur eine kurze Spanne Zeit gemessen sein.

Es geniigt indess fiir unsere kunstgeschichtliche Betrachtung nicht, das
Auge auf die Abstufungen der Begeisterung, in welcher die Kunst ihren Aus-
gang gefunden, zu richten: wir missen zu ihren Quellen aufsteigen, die
Ursachen und Veranlassungen der Begeisterung kennen lernen.

Der erste Grund aller Begeisterung der Menschheit ist Gott und unser
Verhiltniss zu ihm; und darum ist alle Kunst religissen Ursprungs. Der
Inhalt aber dieser Begeisterung ist die Vereinigung mit Gott, ruhend auf dem
Bewusstsein urspriinglicher Einheit mit ihm und nachfolgender Scheidung
von ihm. Ob nun ein Volk in Gott den Herrn der Natur erblickt (im Mo-
notheismus), oder in der Natur die Gottheit (im Polytheismus) — immer stehen
Gott und Natur ausserhalb der Menschheit, deren ewiges Ringen ist, diesen
Gegensatz aufzuheben. Tempel werden gebaut, damit die Gottheit daselbst
wohne ; Lobgesidnge erschallen im festlichen Reigen, Gaben und Opfer wer-
den dargebracht, sie geneigt zu machen ; in ekstatischen Zustinden vernimmt
der Mensch ihre Stimme ; sie legt wohl auch zeitweis ihre Unsichtbarkeit ab,
bis sie wirklich menschliche Gestalt annimmt. In der Menschwerdung
Gottes erstrebt und erreicht die Menschheit ihre endliche
Versshnung mit Gott.

™~
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Nichst Gott ist es der Gedanke an die Unsterblichkeit der Seele,
der den Menschen begeistert. An der Schwelle des Todes erhebt er sich in
Schmerz und Hoffnung und das Bewusstsein der Ewigkeit tritt mit seinem
stirksten Ausdruck an der Stelle hervor, wo die Hinfilligkeit unwiderleglich
ist. So schliesst sich an die Klage um den Verstorbenen die Todtenfeier mit
ihren Schmerzensklingen und Trauer-Bewegungen, und iber der zerfallen-
den Hiille weist das aus festerem Stoff geformte Grabdenkmal tber die Gren-
zen der Zeit hinaus. Wie aber Gott-und Unsterblichkeit in der Menschenbrust
unzertrennlich verbunden, gleichsam nur verschiedene Seiten desselben Ge-
dankens sind, so zeigt uns auch die Entwickelungsgeschichte der Kunst Got-
teshaus und Grabdenkmal, Gottesverehrung und Leichenfeier bei allen V&l-
kern in engster Vereinigung.

An dritter Stelle sehen wir die Begeisterung eines Volkes fiir das Va-
terland, fir Heldenthum und Herrschergrésse. Es feiert in jhnen
die Macht der Menschheit iberhaupt, wie in der Religion die Macht
Gottes, und am Grabe die Unmacht des Todes. Diese Begeisterung ist es,
welche die Siegesfeste ordnet, das Wohnhaus zum Palast umwandelt, und
dem ganzen dffentlichen Leben erhebenden Glanz verleiht.

Das sind die Hohenpunkte der Begeisterung, die wir uns als Stand-
punkte erwihlen zur Ueberschau iiber das Kunstgebiet, zur Betrachtung der
Hauptmomente der Kunstgeschichte. Was wir von da aus nicht, oder nur
in der Ferne wahrnehmen, wird — wenn wir auch nicht die Augen davor
verschliessen — fiir unsere Zwecke -eine mehr oder weniger untergeordnete
Bedeutung haben.

Das gemeinsame Gesetz aller Kiinste.

Indem wir nun zu der Untersuchung fortgehen, in welcher Weise die
verschiedenen Kiinste dieser religidsen und politischen Begeisterung zum
Ausdruck dienen und wie sie sich gestalten und entwickeln, dirfen wir noch
ein gemeinsames Merkmal nicht iibersehen !

Die Tonkunst schafft mit der Stimme den Gesang, mit dem Kdorper den
Tanz (die Mimik) ; die Dichtkunst fasst den Gedanken an Gott und Unsterb-
lichkeit in Hymnen und Psalmen und feiert gdttliche und menschliche Grosse,
Lust und Leid des Herzens, wie den Ruhm und den Schmerz des Vaterlan-
des im Epos und Drama; die Bildkunst (Baukunst, Bildnerei und Malerei)
errichtet die Stitte, an welcher Gott wohnen, die Vereinigung von Gott und
Menschheit gefeiert, Land und Volk verherrlicht werden soll. Alle Kinste
aber, indem sie eine hohere Bewegung der Seele fusserlich darstellen, wol-
len dieselbe Bewegung auch ausser sich bewirken; ja es ist das Wesen der
Begeisterung, Alles, was sie berithrt, mit sich fortzureissen, d. h. in dieselbe

Empfindung und Anschauung zu ziehen.
[ 4
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Nicht sowohl um ihren Gegenstand demnach, als um die
Empfindung die er gibt, die Gedanken die er weckt, ist es der
Kunst zu thun; und indem sie die Phantasie in Bewegung setzt, gibt sie
ihr auch zugleich eine bestimmte Richtung, sei es auf das Ernste und Erha-
bene, oder auf das Anmuthige und Heitere, immer auf die Stimmung, aus der
ihr Werk hervorgegangen.

Aus diesem natiirlichen und uranfinglichen Trieb aller Kunstthitigkeit,
den Gegenstand der Empfindung weniger vorzustellen, als hervorzurufen,
folgt das allgemeinste, d. h. allen Kiinsten gemeinsame Bildungsgesetz, das
Gesetz der Symbolik. Das Klagelied am Grabe ist nicht der unmit-
telbare Ausdruck des Schmerzes, sondern sein Gleichniss; der Rei-
gentanz um den Altar des Bacchus zeigt uns nicht die Wirkungen der ge-
fahrlichen Freudengaben des Gottes, sondern er erinnert uns daran; und
der Tempel ist nicht wirklich, sondern bildlich das Haus der Gottheit.
Der Gegenstand und seine Andeutung miissen allerdings in Beziehung zu
einander stehen; denn das ist Bedingung der Symbolik, die ihren Namen aus
dem Griechischen ocuvuBaddew, verbinden, verkniipfen, herleitet. Eine
solche Beziehung kann niher oder entfernter, deutlich oder weniger deutlich
ausgesprochen sein. Die Geschichte der Kiinste zeigt uns den Fortgang der
Symbolik von der entferntesten Andeutung des beabsichtigten Gegenstandes
bis zur entsprechenden Bezeichnung (die Periode des Idealismus); dann den
Ueberschlag und das Aufgehen in den Gegenstand selbst (Periode des Na-
turalismus); und den Umschlag in die unwahre oder gefiihllose Andeutung
(Periode des Manierismus).

Riickblick.

Nach dem bisher Gesagten erscheint uns die Kunstthitigkeit als
ein Ausfluss des allgemeinen Menschen-, Volks- und Zeitgeistes, vermittelt
durch einige besonders begabte Individuen. Geistiges und Korperliches soll
sich durch sie zu einem geistig und sinnlich wahrnehmbaren, ausdruckvollen
Ganzen verbinden. Dazu gehort demnach, ausser der Sinnenwelt, die nie
und nirgend fehlt, vor allem geistiger Gehalt in einem Volke, in einer Zeit.
In einem Volke ohne geistigen Gehalt ist keine Kunstthatigkeit moglich. Je
reicher an bewegenden Gedanken Zeit und Volk sind, desto eher und zahl-
reicher werden sie Kinstler hervorbringen, Werke der Kunst entstehen sehen.

Dem Kiinstler aber miissen besondere Gaben und Krifte verliehen sein
zur Erzeugung von Kunstwerken. Vor allem muss er die Gabeder An-
schauung haben, der innern wie der sussern. Wie er mit gesunden und
scharfen Sinnen die Gegenstinde der #ussern Welt klar erkennt und unter-
scheidet, so muss die unsichtbare Geisterwelt ihm aufgethan sein, und das
innere Auge muss die Gestaltung der Gedanken sehen, das innere Ohr den
Ausdruck der Empfindung in T6nen wahrnehmen. Das ist die Gabe der

A J
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Phantasie, die unbewusste Wirkungskraft im Kinstler,- durch welche, wie
in Triumen, eine Welt entsteht.

Die Gabe nun des Kinstlers, diese innern Anschauungen #usserlich
wahrnehmbar zu machen, dem Geist die entsprechende Form zu geben, das
Kunstwerk zu erzeugen (yiyvewy): ist die Gabe des Genies.

Wiewohl hierin die wesentlichste Bedingung des Kunstwerks liegt, sein
Dasein, so ist doch noch ein weiter Weg von der Geburt bis zur vollendeten
Ausbildung, von der gelungenen und richtigen Anlage bis zur vollkommenen
Ausfithrung, zu der mangellosen Verbindung von Geistigem und Korperli-
chem. Diese Gabe, die geistigen Anschauungen und Geburten mit der Kor-
perwelt in Einklang zu bringen, ist Sache des Talents. Ohne Talent wird
das Genie nur Unvollkommenes oder Unvollendetes hervorbringen; ohne
Genie wird das Talent nur Vorhandenes nachahmen oder nachbilden.

Hat aber der Geist eines Volkes und einer Zeit die Phantasie auf Irr-
wege geleitet, so wird auch die innigste Verbindung von Talent und Genie
zum rechten Weg schwerlich zuriickfithren und die begliickende Traumwelt
verzerrt sich zur Liige und selber zum Wahnsinn.

Wo dagegen aus gehobener Stimmung einer frischen und gesunden
Volkskraft Phantasie, Genie und Talent hervorgehen und zur Thitigkeit ge-
langen, da sehen wir reiche und glinzende Perioden der Kunst sich entfal-
ten, den Geist der Menschheit in seiner edelsten und entziickendsten Sprache
sich kund geben.

Die bildenden Kiinste.

Bis hieher sehen wir alle Kiinste nebeneinander gehen. Aber von nun
an scheiden sich ihre Wege; und wenn auch eine jede fortwihrend der ge-
meinsamen Herkunft mit allen eingedenk bleibt oder bleiben sollte, und ver-
wandtschaftliche Ziige desshalb bei allen wiederkehren, so folgt doch eine
jede ihrer besondern Bestimmung und unterscheidenden Gesetzen. Wir aber
wenden uns — der Absicht dieses Buches gem#ss — nach jener Seite mit
unserer Betrachtung, wo die bildenden Kiinste ihre Thitigkeit ent-
falten. ’

Die bildenden Kiinste sind — unterschieden von den Kiinsten der
Bewegung und Geberde, :des Tons und des Worts, also des Tanzes und
der Mimik, der Musik und der Poesie, welche keine Umbildung eines
materiellen Stoffes vornehmen, — diejenigen, durch welche einem materiel-
len Stoff eine neue, bestimmte Form und Gestalt gegeben, oder tiberhaupt eine
materielle Form oder Gestalt gebildet wird, nehmlich: Baukunst, Bild-
nerei und Malerei. Der Unterschied ist augenfillig, Wihrend bei den
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Kiinsten der Bewegung, des Tons und der Sprache der Mensch selbst in Le-
ben und Wirklichkeit unmittelbar Empfindungen, Gedanken und Anschauun-
gen zum Ausdruck und zur Wahrnehmung bringt, bediirfen fiir den gleichen
Zweck die bildenden Kiinste #usserer Mittel, Steine und Thon, Farbe und
alles Verwandten, und ihr ganzer geistiger und Seelengehalt kann nur, los-
geldst von seinem Ursprung, vom schaffenden Kinstler, durch dlese materiel-
len Mittel zur Erscheinung kommen.

Ungeachtet dieser Grundverschiedenheit treffen die verschwisterten
Kinste immer wieder auf demselben Wege nach demselben Ziele zusammen
und Baukunst, Bildnerei und Malerei miissen so gut als Tonkunst und. Mi-
mik, Musik und Poesie stets eingedenk bleiben, dass es fiir sie keinen an-
deren Ursprung und kein hSheres Ziel gibt, als Religion und Vaterlandsliebe,
und keine wirksamere Kraft, als die Kraft wahrhafter Begeisterung, dass sie
in der Freiheit des Schaffens durch unabinderliche Gesetze von Mass und
Verhiltniss beschrinkt sind, und Wahrheit und Schonheit im innigsten Bunde
uns vor Augen zu stellen haben. Sie werden eingedenk sein, dass ohne Ta-
lent ein vollendetes Werk nicht geschaffen werden kann, dass aber das er-
staunenswertheste Talent und die uniibertrefflichste Virtuositit nicht ausrei-
chen, den Mangel schopferischer Krifte zu decken, da nur dem Genius be-
schieden ist, die Bedeutung der Kunst fiir die Bildungsgeschichte der Mensch-
heit zu offenbaren.

Wie nun die allgemeinen Gesetze aller Kiinste mit den besonderen fiir
die bildenden Kiinste zusammenwirken — das wird der Gegenstand der nach-
folgenden Betrachtungen sein.

Die Baukunst

umschliesst einen bestimmten Raum in bestimmten Formen nach den Rich-
tungen der Breite, Tiefe und Hohe, zu dem Zweck, entweder rein geisti-
gen Interessen — der religiésen Andacht und Verehrung oder der Erin-
nerung an Verstorbene ; oder den materiellen Bedirfnissen der Woh-
nung, Beschiftigung, des Schutzes, des Verkehrs und des thitigen Lebens
iiberhaupt zu dienen. Boden, Mauern und Decken sind daher nothwendige
Bestandtheile eines Bauwerks. Thr Material ist Holz oder Stein, auch bedient
sie sich der gebrannten oder getrockneten kiinstlichen Steine aus Lehm und
Thon, und 18st ihre Aufgabe nicht allein durch Zusammensetzung, sondern
zuweilen auch — wie bei den Grottentempeln, Katakomben und Grabkam-
mern — durch Aushdhlung und durch Behauen von Felsen und Gestein.

Der Bauplan

ist die Voraussetzung eines jeden Gebiudes, er mag nun blos in Gedanken
gefasst, oder auf Stein, Holz, Pergament, Papier oder wie immer gezeich-
net, oder durch ein Modell, ein kleines aus Holz, Thon, Stein, Papier-
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maché oder ein sonst beliebiges Material geformtes, der Zeichnung entspre-
chendes Nachbild versinnlicht sein.

Zur Zeichnung gehdrt vor allem der Grundriss, die bestimmte Um-
grenzung des Bauraumes und seiner innern Eintheilung, also der horizontale
Durchschnitt der Umfassungs- und Zwischenmauern in ihrer Verbindung zum
Ganzen, nebst etwaigen Einbauten (Altar, Kanzel) und den Angaben fir Thii-
ren und Fenster, wie z. B. Fig. 1, der Grundriss einer altitalienischen Kirche,

Fig. 1.

die an der Nordseite doppelte Mauern und an der Ostseite einen halbkreis-
runden Abschluss hat. Man erkennt die Dreitheilung im Innern, die Pfeiler
mit ihren S#ulen @, und den durch Punkte angegebenen Bogen &, die Oeff-
nung des Bodens ¢ und die Treppen e nach der unterirdischen Kirche, den

Grund-
riss.

Altar d, den Haupteingang f etc. Solche Grundrisse konnen (und mussen

nach Umstinden) von jedem Geschoss eines Gebdudes gemacht werden.

Der Aufriss gibt die dussere Ansicht eines Geb#udes und kann (oder
muss nach Umsténden) von jeder Seite desselben genommen werden. Er ist
entweder geometrisch, d. h. ohne Riicksicht auf die in der Wirklichkeit
dem Auge sich darbietenden Verkiirzungen,
so dass also die Linien der neben der Vor-
derseite sichtbaren Seitenfliichen so horizon-
tal gezogen sind wie an jenen (Fig. 2, der
geometrische Aufriss der Westseite von der-
selben Kirche, mit der Andeutung des Quer-
schiffs), und dass horizontal liegende Kreis-
linien, sie mdgen am Boden, in der Mitte
oder in der Hohe vorkommen, nur durch ho-
rizontale oder wagrechte Linien bezeichnet
sind ; oder der Aufriss ist perspectivisch,
so dass das Aeussere des Gebdudes sich zeigt, wie in der Wirklichkeit, nach
den Gesetzen der Verktirzung. (Perspectivische Seiten - Ansicht derselben

Aufriss.
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Kirche Fig. 3.) Die erstere Art ist unabweislich, weil nur bei ihr die Mésse
genau mit Winkelméss, Zirkel und Zollstab zu erholen sind.

Lingen- Der Durchschnitt eines Geb#dudes ist aus der Vorstellung entstan-
doreh . den, sich dasselbe senkrecht durchschnitten zu denken. Man kann diesen
Schnitt nach der Linge des Gebiudes annehmen (Lingendurchschnitt

derselben Kirche, Fig. 4). Er ist nach der Linie mn des Grundrisses gedacht;

T T
| I

===
die %

Fig. 4.

man sieht die Pfeiler und Bogen der noérdlichen Seite, die gewdlbten Riume

g und d, desgleichen die Oeffnung ¢, die nach der unteren Kirche fithrt und

Quer-. diese selbst; oder man kann den Schnitt nach der Breite annehmen (Quer-
schnitt. durchschnitt derselben Kirche, Fig.
5, nach der Linie op des Grundrisses

gedacht. Auch hier erkennt man die
iiberwoélbten Ridume der Ostseite, die
untere Kirche und die dahin fiihrenden
Treppen). Man kann die Durchschnitt-
linien nach Belieben wéhlen (und, wie
hier geschehen, auf dem Grundriss an-
geben) ; man kann von dem Durchschnitt
eine Ansicht geben nach der einen oder
nach der entgegengesetzten Seite. Die
Fig. 5. Durchschnittzeichnungen werden geo-
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metrisch gehalten. Will man aber die Wirkung des ausgefithrten Bauwerks
dem Auge vorfithren, so gibt man perspectivische Ansichten des In-
nern. Fir die Einzelnheiten am Bauwerk, fiir Fenster und Thiiren, Fuss—
boden, S#ulen und Pfeiler, Sockel und Gesimse, fiir alle Gliederungen und
Verzierungen macht der Architekt Detailzeichnungen, und zur Erleich=-
terung fiir den Gewerksmann, der danach arbeiten soll, in der fiir die Aus-
fihrung bestimmten Grdsse; das sind die Werkzeichnungen, ftir welche
in vielen Fillen am besten Modelle (runde Vorbilder) geschnitzt oder ge-
formt werden.

Sollen Farben bei dem Bauwerk angewendet werden, so wird sie der
Architekt schon auf seiner Zeichnung angeben.

Die Technik

ist die Kunst der Ausfithrung. Bei der Auffihrung eines Bauwerks ist die
erste Riicksicht auf seine Haltbarkeit zu nehmen, und diese hingt — abge-
sehen von der Giite des Baumaterials — von dem Gegendruck (Widerla-
gen) ab, den man gegen den Druck der aufgefithrten und zusammengefiigten
Massen gewinnt. Der Druck kann ein zweifacher sein: einmal ein senkrech-
ter nach dem einfachen Gesetz der Schwere (Druck), oder ein seitlicher
(Schub,'Horizontalschub), wenn der Druck von einer schrigstehenden
Last kommt. Mauern auf lockerem Erd-, Sand-, Lehm- oder Kiesgrund
aufgefiihrt, wiirden durch dessen Nachgiebigkeit ins Weichen kommen ; dess-
halb muss ihnen eine widerstandfihige Unterlage in den ganz oder theilsweis
vom Baugrund umschlossenen Grundmauern gegeben werden, deren
Stirke, Breite und Tiefe sich nach der Last richtet, die darauf emporgefithrt
werden soll, so wie nach dem Grad der Nachgiebigkeit des Baugrundes.
Vergl. Fig. 6.

Die Wirkung des Horizon-
talschubs muss durch einen Ge-
genschub aufgehoben oder kiinst-
lich, d. i. durch die Gewblbe-
oder Dachsparrenconstruction in
einen senkrechten Druck ver-
wandelt werden.

Soll der seitlich umschlos-
sene Raum auch oben geschlos-
sen werden, so muss er eine

Fig. 6. Decke erhalten. Die einfachste

 Ueberdeckung eines umgrenzten

Raumes wird erreicht, wenn man die Wande in einer Neigung gegen einan-

der auffihrt und in einer Spitze vereinigt. So entsteht die Pyramide
(Fig. 7, Grundriss und perspectivischer Aufriss).

Druck.
Schub.

Pyra-
mide.
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Die Decke itber den senkrecht aufgefﬂhrtén Mauern kann horizontal
(eine flache Decke, ein Plafond) sein; oder in einem Kreistheil beste-
hen (Gewdlbe); oder von aufsteigenden Flichen gebildet werden (Dach).
pacher.  Man unterscheidet in der Bedachung: 1. Pultddcher, die nur Eine
’ geneigte Seite haben und sich an eine senkrechte Mauer anlehnen. (Fig. 8.)
2. Satteldicher, die nach zwei entgegengesetzten Seiten geneigte
Flichen haben, und in der Hohe in Einer Linie (dem First) zusammen tref-
fen. Sie werden an beiden Enden durch senkrechte Mauerflichen (Giebel,
Giebelfelder) abgeschlossen. (Fig. 9 eine Seitenansicht und eine Ansicht
von oben.)

Besteht ein Satteldach aus gebrochenen Dachflichen, von denen die un-
teren eine sehr steile Richtung haben, so heisst es (nach dem franzosischen

Erfinder Mansard) Mansardendach. (Fig. 10.)

Fig. 8. Fig. 10.

Fig. 9.
3. Ein Walmdach hat schrige Flichen nach allen Seiten, so dass die
Giebel durch geneigte Dachflichen ersetzt sind, die sich mit den langen
Seiten schneiden. (Fig. 11, Seitenansicht und Ansicht von oben.)
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‘Wenn sich die geneigten

Flichen eines Walmdaches in

Q Einem Punkte (dem First-
punkte) vereinigen, so ent-

steht das Zeltdach, das
flach, aber auch hoch, und
wie bei gothischen Thiirmen,
sehr hoch und spitz sein, auch
ein Vieleck oder einen Kreis
Fig. 11. Fig. 12. zur Grundlage (Basis) haben
kann, und dann Helmdach

oder Helm heisst. (Fig. 12, Seitenansicht und Ansicht von oben.) *
Bildet die Summe der geneigten Flichen eines Walm -~ oder Helmdachs
im senkrechten Durchschnitt einen Kugeltheil, so haben wir ein Kuppel-
dach (Fig. 13 a), das auch zum Glocken- (b) und Zwiebeldach (c)

werden kann. :

mPRIe]

Fig. 13.

‘Die flache Decke iibt nur einen senkrechten Druck auf die Mauern ; die ’m“tﬁ“'
& ction,

Gewdlbe und das Dach driicken zugleich senkrecht und nach der Seite. Die-
sem Seitendruck, der die Mauern zum Weichen bringen wiirde, wird auf ver-

Fig. 14.

schiedene Weise vorgebeugt. Fig. 14 zeigt uns die einfachste Construction
des Daches. Die schrigen Dachbalken (Sparren a) werden durch Quer-
balken (Spannriegel 8 verbunden und damit zu einem Gesammtkdrper ge-

Forster, Vorachule d. Kunstgeschichte. 2
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macht, der einen senkrechten Druck, gleich der Horizontaldecke, ausiibt.
Ausserdem werden sie in der Mitte von einem auf dem Spannriegel aufliegenden
Lingenbalken (P fette ¢) unterstiitzt. Der Spannriegel aberruhtaufdem senk-
rechten Bundpfosten d, und dieser ist inden horizontal auf der Mauer auf-
liegenden Bundbalken e eingezapft (d. i. mit den ausgeschnittenen oder
zugespitzten Enden in ein dafir gleichm#ssig ausgeschnittenes Loch einge-~
passt und mit Pflscken oder
Nigeln befestigt). Indiesen
Bundbalken werden auch die
Sparren eingezapft, so dass
sie nicht rutschen kdnnen,
und ihren Druck allein noch
senkrecht ausiiben miissen.
(Fig. 14.) _

Das Gewdlbe ist die
aus - Kreistheilen (Bogen)
bestehende Decke eines um-

Fig. 15. mauerten Raumes. Die Bo-
gen haben verschiedene Gestalt, je nach der Stelle, von der aus sie geschla-
gen sind. Man unterscheidet :

1. Rundbogen, der einen vollkommenen Halbkreis bildet.

2. Hufeisenbogen, der
mehr als die Hilfte des Kreises
in sich darstellt (Fig. 15).

— 3. Stichbogen, der we-
Fig. 16. weniger, als der Halbkreis; also
‘nur einen Kreisabschnitt (ein Kreissegment) beschreibt (Fig. 16).
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Fugen-
schnitt.

Gewilbe.

e
B T LLETE TP PPy

Fig. 22. Fig. 23.

9. Umgekehrter Spitzbogen, dessen Schenkel nach aussen con-
cav sind.

Der Bogen, zusammengesetzt aus
Steinen, deren Verbindungslinien (Fu-
genschnitt) nach dem Mittelpunkt eines
Kreises laufen, von dem aus der Bogen-
schenkel geschlagen ist, iibt zugleich den
senkrechten Druck und den Horizontal-

ﬂ\, o0 schub aus; und zwar wird der Schub um
] \T\\ ..  so stirker sein, je mehr der Fugenschnitt
N\ der Verticallinie sich nihert, und dem-

nach um so mehr ein senkrechter Druck
werden, je niher der Fugenschnitt der
Horizontale steht (Fig. 24).

Das Gewdlbe, das aus lauter einzelnen Bogen oder Bogentheilen be-
steht, muss in derselben Weise wirken. (Aus einer einzigen Masse bestehend,
wie am Grabmal Theodorichs zu Ravenna, iibt es natirlich nur den senkrech-
ten Druck aus.)

Die innere Fliche eines Gewdlbes heisst Leibung, die &ussere Man-
tel oder Riicken. Gewdlbefuss heisst der unmittelbar auf dem Wider-
lager ruhende Theil des Gewdlbes; und wo sich dieser mit der Leibung
schneidet, entstehen die Kampferlinien.

Dem Druck des Gewdlbes muss das Widerlager in den Umfassungs-und

Fig. 24.

‘Grundmauern, in S4ulen und Pfeilern, darauf sie ruhen, begegnen; gegen

den Schub hilft eine Hintermauerung des Gewdlbes, oder eine Verstirkung
der tragenden Mauern. Fig. 24 zeigt uns die Wirkung des Schubs und die
Anlage des Widerlagers (¢). Die Verstirkung der Mauern geschieht durch
Mavuervorspriinge (aussen Strebepfeiler, im Innern Dienste), deren
Stirke sich nach der Stirke des vom Gewdlbe ausgeiibten Schubs richtet.
‘Wo einem Gewdlbe ein anderes entgegensteht, leistet dieses vollstindige Wi-
derlagerdienste.

Man unterscheidet bei den Gewélben :

1. Das Tonnengewdlbe, eine einfache Vereinigung von Rund - oder
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Sind die Durchmesser der sich schneidenden Tonnengewdlbe unter einander
gleich, so sind es die Bogen dieser Gewdlbe (Grundbogen) auch; Un-
gleichheit der Durchmesser bringt auch Ungleichheit der Grundbogen, wie in
unserm Beispiel.

Sind die an einan-
der stossenden Sei-
ten sehrverschieden,
so dass ein sehr ge-
driickter Bogen ne-
ben einen Rundbo-
gen kommen wiirde,
so wendet man far
die Langseiten ein
Tonnengewdlbe an,
und ldsst die Wan-
gen der Schmalsei-
ten als Widerlager
wirken. Das gibt
das Muldenge-
wolbe (Fig. 27).

Soll aber ein Klo-
stergewdlbe mit ei-

ner horizontalen Fliche geschlossen werden, so heisst es ein Spiegel-
gewdlbe (Fig. 28). :

Fig. 28.

3. Das Kuppelgewdlbe hat zur Grundlage eine in sich geschlossene
krumme oder gebrochene Linie, tiber welche sich eine halbe Hohlkugel bil-
det, die im Halbkreis, der Ellipse, dem Stichbogen, auch im Vieleck gebildet
sein kann (Fig. 29, Grundriss eines kreisformigen Kuppelgewolbes). Wird
die Kuppel so zur Ueberwdlbung angewendet, dass nur einzelne Punkte der-
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Fig. 29.

selben auf die horizontalen Widerlager treffen (Fig. 30, Durchschnitt), so ist
die Linie von einem Widerlager zum andern 4 ¢ (die Kimpferlinie) nicht
horizontal, sondern eine krumme oder gebrochene. Nehmen wir eine qua-
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dratische Grundlage an, so besteht die Leibung des Gewdlbes von den vier

Eckpunkten an bis zu der Horizontalebene durch die Scheidelpunkte der an
den Umfangsmauern halbkreisformig sich erhebenden Kdmpferlinien aus vier
Eckzwickeln (Pendentifs a) und iber diesen beginnt erst die eigentliche
Kuppel, in welcher sodann ein offner Ring statt des Schlusssteins eingemauert
sein kann, um das Licht einzulassen (Fig. 31). Oft auch beginnt da die

Fig. 31.
Kuppel noch nicht sogleich, sondern hat noch unter sich einen runden oder

vielseitigen Cylinder (Tambour), durch welchen das Licht in das Innere des
Gebiudes kommt (Fig. 32 ¢).

Pig. 32.
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Ein Gewotlbe, das wie durch eine senkrechte Theilung eines Kuppelge-
gewolbes entstanden erscheint, heisst eine Halbkuppel, ein Nischen-

gewolbe (Fig. 33 a).

4. Das Kreuzgewdlbe entsteht wie dasKlostergewdlbe aus zwei sich

Fig. 34.

durchschneidenden Tonnengew8lben. Wenn
aber beim Klostergewdlbe die Wangen auf
den Mauern, die den tiberwdlbten Raum ein-
schliessen, ruhen, so stehen beim Kreuzge-
wolbe an der Stelle der horizontalen Wider-
lager auf der Kampferlinie Bogen, die eine
Mauerfliche einschliessen kénnen (Schild-
bogen), oder (wie bei Fig. 34) auch nur
zwei Widerlager verbinden (Gurtbogen m).
Die Widerlager der Schild- oder Gurtbogen
sind die Kimpferpunkte n. Stehendiese
im Quadrat, so werden von ihnen aus Diago-
nalbogen geschlagen, welche die Gréathen
des Gewdlbes bilden. Der von den Grithen

und dem Schild- oder Gurtbogen umgrenzte dreiseitige Raum heisst Ge-

wodlbkappe o.

Das System der Kreuzgewdolbe gestattet die grosste Mannichfaltigkeit,
je nachdem die Grundfliche ein Quadrat, ein Rechteck oder ein Vieleck ist;
oder der Schild- und Gurtbogen Rund-, Stich- oder Spitzbogen sind ; e nach
der Gestalt der Kappen, deren man fiinferlei anfithren kann, ohne damit
die Grenze der Modificationen erreicht zu haben. Man nennt 1. gerade

Kappen solche, die nach ihren Durchschnitten hin
vollig horizontal liegen (Fig. 35 a).

2. Gerade Kappen, die stechen (emporge-
hen), die im Durchschnitt einen Winkel bilden (Fig.
35 b). ,

3. Busige Kappen, die einen Kreisaus-
schnitt bildend horizontal liegen (Fig. 35 ¢).

4. Hochbusige Kappen, die emporgehen
(stechen). Fig. 35 d.

5. Sphéirische Kappen, die sich zu einem
hoheren oder flacheren Kuppelgewdlbe vereinigen
(Fig. 35 ¢).

Ein anderes unterscheidendes Merkmal bilden
die Gewtlbrippen, Glieder, welche an der Stelle
der Grithen zwischen die Kappen eingeschoben wer-
den und dadurch eine Verminderung der Gewdlb-
stirke vermitteln. Mit Hilfe der Rippen konnen
sodann die Kappen vielfiltig tibersponnen und durch-



Mauern.

Pfeiler.

26 Baukunst.

kreuzt werden, wodurch die Sterngewdlbe mit ihren Nebenarten entste-
hen (Fig. 36, Grundriss). ,

Der Punkt, in welchem die Haupt-
gewolbrippen sich schneiden, wird durch
den Schlussstein des Gewdlbes be-
zeichnet.

Um Steine oder Backsteine mit ein-
ander zu verbinden, bedient man sich des
Mortels, einer Mischung von geldsch-
tem Kalk und Sand in breiartigem Zu-
stand, welche zu einer steingleichen Masse

erhirtet. Man legt ihn zwischen die tber
/ und nebeneinandergeftigten Steine, worauf

er sich mit diesen ebenso fest verbindet,
als er selbst eine feste Masse bildet. Ein
Mortel von ganz unvergleichlicher Dauerbarkeit und Kraft ist der Cement,
der aus Steinen gewonnen wird, in welchen Kieselerde, Kalk, Thonerde, Ei-
sen- und Manganoxyd enthalten sind.

Die Steine konnen aber auch bei gehoriger Grosse und Schwere ohne
Mortel iiber einander gelegt werden und sind dann durch den Druck ihrer
Last zusammengehalten. Auch werden grosse Steine (Werkstiicke) durch
eiserne oder kupferne Klammern, Stangen, die an beiden Enden umgebo-
gen und in die Steine eingelassen und verkittet sind, zusammenhalten.

Das Mauerwerk kann entweder einfach verfu gt werden, d. h. die
Mortellagen zwischen den Steinen oder Backsteinen werden an der Aussen-

seite moglichst glatt gestrichen;
oder es erhilt einen (rauhen oder
glatten) Mortelbewurf, d. h. es
wird verputzt. Dieser Verputz
kann so dick aufgetragen und so
tief eingeschnitten werden, dass
vorstehende Quadern (Rustico;
angewendet zu sein scheinen ; oder
er kann glatt sein und weiss oder
farbig angestrichen werden ; ja es
konnen darauf durch Linienzeich-
nung gleichsam Quaderstiicke her-
vorgebracht werden, bei denen
man durch leichte Farbenunter-
schiede die T#uschung steigert.
Eine andere, als eine Steinfarbe
(z.B. blau, rosa, griin) ldsst nicht
wohl zum Anstrich. '
Fig. 37. An der Stelle einer Mauer,

Fig. 36.
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welche eine Last (einer andern Mauer, einer Bedachung etc.) zu tragen be-
stimmt ist, kdnnen auch nur Sttitzen angewendet werden. Diese kénnen von
Holz oder von Stein, vier- oder vieleckig (Pfeiler wie bei Fig. 37) oder rund

(S&ulen) sein, wie bei Fig. 38, einer Abbildung der Propylien zu Athen. saulen.

Ver-
pfung.
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Fig. 39.

Die Bildnerei

formt aus verschiedenartigen Stoffen greifbare Gestalten; und zwar hat sie es
urspriinglich und vorzugsweis mit den Gestalten der Gottheit oder Gottheiten,
der Menschen, Thiere, und auch wohl mit Pflanzen zu thun. Sie formt diese
Gestalten aus Wachs, weicher und gebrannter Thonerde, Gyps, afts verschie-
denen Holzgattungen, Steinarten und Metallen ; namentlich aus Linden- und
Eichenholz; aus Granit, Porphyr, Basalt, Sand- und Kalkstein, Alabaster,

=~
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Marmor ete. ; aus Gold, Silber, Eisen, Kupfer, Erz etc. ; ferner aus Bein und
Elfenbein, Bernstein, Glas etc. Sie stellt ihre Gebilde entweder ganz rund,
d. i. ringsum sichtbar dar, in ganzer Gestalt als Statuen, oder nur die
Kaopfe, als Biisten; oder halbrund auf flachem Grunde, nur wenig erhoben, als
Flach- oder Basrelief; oder stark hervortretend, so dass selbst einzelne
Korpertheile ganz rund erscheinen, als Hoch- oder Hautrelief; oder in
den flachen Grund vertieft eingegraben, als vertiefte Arbeit oder Sous-
relief; alle drei in runder Einrahmung als Rundbild (Medaillon).

Eine besondere Gattung der Bildnerei ist die Toreutik, die die Figu-
ren aus verschiedenen Stoffen (Gold, Elfenbein, Edelsteinen, wie den Zeus
des Phidias, aus verschiedenartigem Marmor etc.) zusammensetzt; ferner die
Erzgiesserei, welche ihre Werke durch fliissig gemachtes Metall, das sie
in Formen giesst, hervorbringt; die Steinschneidekunst, die sich edler
Steine (Jaspis, Achat, Carneol, Lapis Lazuli, Onyx etc.) und auch der Mu-
scheln bedient, und entweder in erhobener Arbeit (Cameen) oder in ver-
tiefter (Gemmen) ihre Bilder ausfithrt, so dass sie bei Ringen und anderm
Schmuck verwendet, oder zum Siegeln gebraucht werden kénnen. Daran
schliesst sich die Miinz- und Medaillen-Gravierkunst, welche ver-
tiefte Bilder in Stahl (als Stempel) arbeitet, mit deren Hiilfe erhshte Abdriicke
in Gold, Silber, Kupfer, Erz u. a. Metallen gepriigt werden. Eine besondere
Gattung Bildnerei ist di¢ getriebene Arbeit, gleichsam aus dehnbaren
Metallen durch Himmern und Schlagen gefertigt. Hierher gehdren auch
Gold- und Silberarbeiten, sofern sie kiinstlerische Aufgaben 16sen. Von
besonderer Wichtigkeit ist die Ciselierkunst, durch welche Metallguss-
werke mit der Feile iiberarbeitet werden und so ihre Vollendung erhalten.

Die Technik :
der Bildnerei ist sehr verschiedenartig je nach den einzelnen Gattungen der-
selben. Will ein Bildhauer eine Statue oder ein Relief machen, so fertigt er
in der Regel erst einen Entwurf, sei es als Zeichnung, oder auch als kleines
Modell aus Thon oder Wachs. Soll ein Relief ausgefiihrt werden, so wird
auf eine Unterlage (von Stein oder Holz) in allgemeinen Umrissen die Zeich~
nung in der fir das Werk beabsichtigten Grdsse entworfen, Thonerde inner-
halb derselben darauf gelegt und so das Thonmodell nach und nach.ausge-
fihrt, wonach die Ausfithrung in Holz, Stein oder Metall bewerkstelligt wer-
den soll. Gilt es das Modell zu einer Statue, so muss zuerst ein Geriist eine
Art Skelet, von Holz, Eisendraht und Eisenstangen in der Grosse und Be-
wegung der beabsichtigten Figur aufgestellt werden, woran die Thonmassen,
aus denen sie modelliert werden soll, haften kénnen. Ist auf diese Weise das
Modell vollendet und zu weiterer Ausfithrung in Holz, Stein oder Metall vor-
bereitet, so muss es in Gyps abgeformt werden. Zu diesem Behuf wird Gyps
in Wasser aufgelost und die ganze Figur (oder das Relief) damit iiberdeckt.
Es entsteht auf diese Weise ein vertieftes Abbild des Originals, das man, ehe
es ganz erhirtet, in Stiicke schneidet und abnimmt. Nachdem aus diesem

Modell.
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Abbild (der Form) nach der Erhirtung der Thon und alle Feuchtigkeit ent-
fernt, werden die Innenflichen mit Fett bestrichen, die Theile wieder zusam-
men gefiigt und in die Hohlung sodann Gyps gegossen. Ist dieser Guss zur
festen Masse geworden, so nimmt man die Form stickweis ab, und hat nun
das Gypsmodell, nach welchem gearbeitet werden soll.

Soll das Bildwerk in Stein oder Holz ausgefiihrt werden, so sind zuerst
die Punkte zu setzen. Das Modell und der rohe Block, nach Hohe,
Breite und Dicke demselben entsprechend, werden beide hinter Rahmen ge-
stellt, die vollkommen einander gleich mit Fiden iiberspannt sind. Auf dem
Modell sind besonders hervortretende Stellen in einer grosseren oder geringe-
ren Anzahl mit Punkten bezeichnet, welche nach ihrer Entfernung von den
Punkten im Netz und untereinander mit dem Zirkel und Meissel auf den
Block iibergetragen werden. Durch diese Vorarbeit erhélt der Block schon
das ungefihre Aussehn des beabsichtigten Werkes, das nun mit Hiilfe des
Zirkels immer mehr mit dem Modell in Uebereinstimmung gebracht wird, bis
der Kiinstler demselben die letzte Vollendung nach dem innewohnenden Ge-
fibl fir die Reinheit und Feinheit der Form gibt.

- Es ist moglich, Bildwerke ohne Anwendung des Thon- und Gypsmo-
dells frei aus dem Holz oder Stein auszuhauen; es ist wahrscheinlich, dass
auf niedern Stufen der Kunstentwickelung diess allgemein geschah, wie auf
den hohern nur von Einzelnen (z. B. von Michel Angelo); es ist gewiss,
dass jene dgyptischen Kolosse im Tempel von Edfou, oder die Memnonssiu-
len frei aus dem Felsen gehauen worden sind, wie auch die Eggestersteine in
Westfalen. Doch recht Vollkommenes ist auf diesem Wege kaum erreicht
worden. Es sind auch Bildnereien aus Gyps gefertigt worden, indem man
ihn wie Thonerde behandelt und tber dem Hartwerden modelliert und zuletat
zugeschnitten und zugefeilt hat. Auch kann das Thonmodell in Ofenhitze
gebacken oder gebrannt werden, wodurch es die Dauerhaftigkeit des Back-
steines erhilt (terra cotta); auch kann es zur Steigerung der Dauerhaftigkeit
und um ihm Glanz zu geben mit einer Glasur iberzogen werden (Erfindung
des Luca della Robbia).

Soll das Gypsmodell fiir den Erzguss benutzt werden, so wird die
Form (nicht von Gyps, sondern) aus einer Mischung von Ziegelerde, Sand
und Kohle gemacht, die man stickweis tiber das Modell legt, und deren
Theile scharf an und in einander passen miissen. In diese Form (das ver-
tiefte Abbild) wird sodann weiche Thonerde, in Platten gewalzt, von der
Stirke des beabsichtigten Erzgusses, sorgfiltig eingedrickt; dann wird die
Form zusammengefiigt und mit Gyps ausgegossen. Ist dieser erhirtet, so
wird die Form auseinander und die Thonerde herausgenommen. Es ist nun
zwischen der Form und dem innern Gypsguss (dem Kern) ein Zwischenraum
entstanden, der ausgefiillt die Gestalt des Gypsmodells haben muss. Um ihn
mit Erz auszufiillen, umgibt man zuerst die Form mit einer dicken Gypsmasse
(dem Mantel) und hilt das Ganze durch Eisenringe und Schrauben zusam-
men. In der Grube, wohinab es gelassen wird, muss es noch weiterhin ge-
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gen die Gewalt des Erzes durch’ Ummauerung geschiitzt, durch Rshren und
Caniile mit der #ussern Luft in Verbindung gesetzt werden, damit beim Ein-
dringen des Erzes die innere Luft ausstromen kann. Das Erz, eine Mischung
von Kupfer und Zinn, wird in einem besonders dafiir eingerichteten Ofen
durch starkes anhaltendes Feuer in Fluss gebracht.

Die hier beschriebene Methode war nicht zu allen Zeiten in Gebrauch.
Man fiillte ehedem die Form mit Wachs aus, das man nach Einspritzung des
Kerns durch Erhitzen wieder flissig machte und abfliessen liess. Dabei war
der Nachtheil, dass oft etwas Wachs in tiefen Stellen zurtickblieb und den
Erzguss unrein und l5cherig werden liess. Kleinere Modelle machte man
gradezu von Wachs und schmelzte sie aus der Form heraus, wobei natiirlich
das Original zu Grunde ging.

Die Kunst der Ciselierung soll sich darauf beschrinken, die Nihte,
d. h. die Schorfe, die entstehen, indem das fliissige Erz in die Fugen der
Yormtheile eindringt, mit der Feile zu beseitigen, aber auch die Gusshaut
wegzunehmen, d. h. den schwiirzlichen Ueberzug, den das Erz im Erkalten
erhidlt. Geschieht diess und nur diess, so wird das Original in moglichster
Treue in Erz (Silber etc.) tbertragen sein. Durch die Ciselierung kann man
eine glinzende oder auch eine matte Oberfliche geben.

LGetriebene Arbeit fertigt man aus Platten von Gold, Silber, Kupfer

“u. a. dehnbaren Metallen, indem man sie iiber abgerundeten, ambosartigen
Unterlagen in der Weise mit dem Hammer bearbeitet, dass durch Erhshun-
gen, Flichen und Vertiefungen die beabsichtigten Formen erreicht werden.
Es sind in dieser Weise Kolosse (Carlo Borromeo bei Arona, Hercules auf Wil-
helmshdhe bei Cassel) ausgefiihrt worden, aber auch die kleinsten Schmuck-
sachen in Gold und Silber erreichen so unter dem Hammer ihre Vollendung.

Die Malerei

stellt nicht allein Gott, Gdtter, Menschen, Thiere und Pflanzen dar; ihr steht
das ganze Leben mit allen Erscheinungen, die Natur in ijhrer ganzen Aus-
dehnung bis zu den atmosphirischen Vorgiingen zu Gebote. Sie bedarf fur
ihre Schopfungen einer flachen Unterlage von Mauer, Stein, Holz, Leinwand,
Papier, Pergament, auch von gebrannter Erde oder Metall. Ihre Bilder sind
nicht handgreiflich rund, wie die der Bildnerei; sie bringt nur den Schein der
Erscheinung hervor, entweder im blossen Umriss (Contour), den sie vermit-
telst eines firbenden Stiftes (Bleistift, Kreide, Rothstift, Kohle etc.) oder Pin-
sels, oder einer Feder auftrigt (Zeichnung), oder vermittelst einer Nadel,
eines Stichels {Gravierung, Niello, Radierung, Kupferstich) in
Metallplatten, oder eines Griffels in eine weiche Martelschicht mit dunkler Un-
terlage (Sgraffito) eingribt oder mit einem Messer aus Holzplatten schnei-
det (Holzschnitt) oder in Streifen und Platten in Ausschnitte von Holz-
tafeln presst (eingelegte Arbeit); oder — und hier tritt sie in ihr eigent-

Ciselie-
rung.

Getrie-
bene Ar-
beit.
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liches Gebiet — indem sie den Umriss mit einer, aber nur mit einer und der-
selben Farbe ausfillt (Monochromie), oder indem sie dazu mehre Farben
verwendet (Polychromie).

Die Farbe ist das Element der Malerei, wie die Form das der Bildne-
rei. Die Form aber ist die Trigerin der Farbe und so hat diese ohne jene
keinen Werth, weil keinen Halt. Darum muss die Malerei die Form wenig-
stens scheinbar ausdriicken. Das geschieht zum Theil durch den Umriss,
vollstindig aber erst durch den Schein der Abrundung (Medellierung).
Dieser wird hervorgebracht durch Abtonung des Lichts und der Farben nach
Licht, Halbschatten, Schatten, Wiederschein und Schlag-
schatten. Der Schein aber der Vertiefung und der Entfernung vom Auge
wird gewonnen durch Verkiirzung und Verkleinerung (Verjiingung) nach den
Gesetzen der Linearperspective, nach denen die Gegenstinde je nach
dem Mass ihrer Entfernung vom Auge kleiner erscheinen und eine andere
Seite zur Ansicht bieten, je nachdem sie rechts oder links vom Auge, héher
oder tiefer als dasselbe stehen.

Zu der Linearperspective tritt als Verstirkung die Luftperspective,
die Abtonung der Farben, Licht- und Schattentdne nach dem Mass der Luft-
schichten, welche zwischen dem Auge des Beschauers und dem dargestellten
Gegenstand anzunehmen sind, so dass die Lichter immer triiber, die Schat-
ten schwiicher, die Farben blauer werden. Es ist wohl einzusehen, dass bei
einem Gesetz, dessen Anwendung dem Gefiihl iiberlassen bleiben muss, leicht
ein Zuwenig oder Zuviel eintritt, der Luftton zu gering oder zu einflussreich
(zu blau oder tribe! angewendet werden kann.

Die Malerei nimmt wie die Bildnerei ihre Gegenstinde entweder aus der
Vorstellung (innern Anschauung, Idee) oder aus der Wirklichkeit. (der dus-
sern Anschauung oder sinnlichen Wahrnehmung). Die erstern kénnen ent-
weder nur gedachte, nur in der Vorstellung lebende sein, oder sie kénnen
einmal dem wirklichen Leben angehort haben ; die nur gedachten kdnnen als

* dichterische Phantasien einem Einzelnen angehoren, oder auch (wie Gétter,
Heroen etc.) in einem Volke, einer Zeit, ja in der Menschheit ihren Ursprung
haben. Damit sind sie so gut Eigenthum der Geschichte, wie die Personen,
die wirklich gelebt, wie die Ereignisse, die wirklich sich zugetragen haben.
Die Malerei, die solche der Geschichte angehdrende Gegenstinde zu ihrer

ri?ni::l-e- Aufgabe wiblt, ist die Geschichts- oder Historien-Malerei; und in-
rei. dem sie sich an die Geschichte anschliesst, ist ihr zugleich der Weg vorge-
zeichnet, auf welchem sie zu der richtigen, historischen Ansicht von Perso-
nen und Ereignissen kommt ; dass sie nicht an untergeordnete, zufillige, wenn
auch noch so wirkliche Ziige sich hilt, sondern sie in der Bedeutung erfasst,

~_ die sie fur die Geschichte und in ihr gewonnen haben.

Mige:  Die wichtigste Abtheilung der Historienmalerei ist die religitse Ma-
lerei. Sie hat es mit den Vorstellungen der Vilker von Gott und Unsterb-
lichkeit zu thun. Wir verstehen inzwischen im Allgemeinen unter religioser
Malerei ausschliesslich die christliche, und verweisen gelegentlich die My-
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thologien anderer Zeiten und Volker in das Reich der Dichtkunst. Nichst
der Religion ist es die Geschichte, welche der Malerei reichen Stoff zu-
fihrt, die s. g. Profangeschichte von der Entwickelung der Volker und Staa-
ten, ihren Heldenthaten und Helden, ihrem Glick, Ungliick und Untergang.
Ferner steht die Dichtkunst der Malerei mit reichen Gaben zu Gebote, sei
es, dass sie, wie erwiihnt, die Religionsansichten anderer Volker und Zeiten
vortrigt, oder eine eigne Welt der Phantasie aufbaut, die allm#hlich Gestalt
gewinnt im Bewusstsein der Menschen. So ist Achilleus so wirklich, als Pe-
rikles ; Fausts Gretchen so lebenvoll, als hitte sie unter uns gewandelt.

#ur poetischen Gattung der Historienmalerei gehort die Arabeske, die
Menschen - und Thiergestalten, Architektur und Pflanzenreich und selbst die
Landschaft, in gemessenen Formen zum Ausdruck bestimmter Gedanken oder
Ereignisse phantastisch verbindet.

Die Bildnissmalerei ist nur in seltenen Ausnahmen eine selbststin-
dige Gattung. Sie wird in der Regel von Historienmalern ausgeiibt. Sie hat
die Aufgabe, menschliche Individuen, in ganzer oder halber Gestalt, oder
auch nur den Kopf, lebengleich und also vollkommen &hnlich darzustellen.
Da es hierbei nicht allein auf ein genaues Nachbilden der Ziige ankommt,
sondern vor allem auf die Zeichnung des Charakters, so hat der Maler diesen
zu erkennen und zu finden, in welcher Stellung und Bewegung, und in wel-
cher Ansicht die Ztge den Charakter am entschiedensten ausdriicken?

Die Malerei, die ihren Stoff aus dem wirklichen Leben nimmt, ist die
Genremalerei. Wenn die Historienmalerei bestimmte Personen und Er-
eignisse darstellt, die Bedeutung gewonnen haben in der Geschichte, so hlt
sich die Genremalerei an die Gattung (das genus, genre), ohne dass ein In-
dividuum derselben einen Namen in der Geschichte zu haben braucht. In-
dem sie aber Zusttinde im Allgemeinen schildern will, sucht sie einen Ersatz
fir die mangelnde historische Bedeutung und findet ibn in der unzweifelhaf-
ten Wahrheit ihrer Darstellung, die durch nichts so sicher erreicht wird als
durch recht individuelle, ganz personliche Ziige. .

Die Genremalerei ist sehr vielgestaltig und ibre Kinstler verfolgen sehr
verschiedenartige Ziele. Den Einen ist vollkommen genug, das Leben zu er-
fassen wo und wie es sich zeigt; in der wahrhaftigen Schilderung eines jeden
finden sie Befriedigung ; in Wald und Feld, auf der Jagd, auf dem Markt,
auf der Landstrasse, im Zimmer, in der Werkst<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>