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Vorwort,

Indem wir uns in der vorliegenden Schrift den
Schénh eiﬂsbeg riff als Gegenstand unserer Unter-
suchung vorgenommen haben, lag es in unserer Ab-
sicht, einen Beitrag ur Losung der gegenwiirtigen
Controverse zwischen Form- und Stoffisthetik -
vom Standpunkte der ersteren und anf dem Grunde
einer positiven Untersuchung des Gebietes zu liefern,
Der Grundgedanke unseres Versuchés besteht
darin, dass wir nicht bloss zwei bildende Factoren -
der Schonheit, sondern sogar zwei besondere Haupt-
formen derselben annehmen, Wir unterscheiden eine
rein formale Schénheit, wobei die objectiven
Verhiiltnisse der Formen den Grund des asthetischen
Gefallens bilden, und eine geistig belebte Form
derselben, wobei die objectiven Formen in Beziehung
zu einem subjectiven Gehalte stehen, bei welcher also
die beiden Hauptfactoren der Schénheit zum dsthe-
tischen Totaleindrucke mitwirken, mithin bloss in

dem Verhiltnisse derselben zu einandér die wahre



VI Vorwort.

Grundlage der Erregung unseres sthetischen Ge-
miithes liegt. Diirfte sich diese Annahme wirklich
berechtigt finden, so wiire damit einerseits die Form-
asthetik in ihrem Rechte: 1. inwiefern es ebensowohl
in der Kunst wie auch in der Natur Schonheitser-
scheinungen giebt, die bloss einen formalen Werth
besitzen konnen; 2. inwiefern die Formverhiltnisse
die Grundbedingung aller Schonheltserschemung iiber-
haupt bilden. Anderseits aber auch die Stoﬂ“asthetlk.
wére damit in ihrem vollen Rechte, inwiefern das
Vorhandensein eines geistigen, idealen Inhalts
der Schonheitserscheinungen — wenn auch nicht in
allen, doch in den meisten gegebenen Fillen — vom
Standpunkte des psy chologischen Princips der Asso-
ciation und desjenigen der natiirlichen Symbo-
lisirung als eine unzweifelhafte Thatsache feststeht.
Jedenfalls bitten wir den wohlw rollenden Leser, diesen
Versuch bloss als den gelegentlichen Ausdruck einer
Meinung zu betrachten, und zugleich " dem Verfasser
desselben — einem Fremden — die Kiithnheit, deutsch
geschrieben zu haben, zu verzeihen.

Leipzig, 28. Juli 1877
D' V.
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Der Schonheitsbegriff,

I
Einleitender Theil.

Was ist das Schione? — Die heriihmtesten Denker des
Alterthums und der neueren Zeiten haben dieser Frage einen
grossen Theil ihrer geistigen Bestrebungen gewidmet, und ob-
gleich in dem kurzen Zeitraume von kaum etwas mehr als
einem Jahrhundert — seitdem die Wissenschaft des Schonen
unter dem Namen der Aesthetik als eine besondere philosophische
Disciplin begriindet wurde — ihre Literatur verhiltnissmissig
sehr reich ist, trotzdem stehen wir heute dieser Frage gegen-
iiber beinahe mit derselben Unentschlossenheit wie im Anfange.
Es ist wahr, dass jede philosophische Schule oder Kunstschule
uns eine fertige Antwort darauf darzubieten vermag, aber diese
Schulen widerstreiten sich in ihren Ansichten oft so sehr, dass
wir am Ende uns die Frage stellen miissen, ob das Problem in
der That nicht ein total oder partiell unauflsshares Rithsel sei?

In der Aesthetik iiberhaupt sind in der That bis jetst zwar
viele einzelne Fragen beantwortet; es ist hier nicht der Ort,
alle diese Resultate aufzuzihlen, es geniigt, bloss auf die Ar-
beiten von Helmholtz, Fechner, Zeising, Herbart,
Zimmermann, Vischer etc. hinzuweisen. Aber gerade, die
alleemeinste Frage, das punctum saliens, wm welches sich die
anderen gruppiren und damit die einzelnen auf empirischem
Wege gefundenen Gesetze ihre letzte Begrimdung als Theile
eines Ganzen und als fisthetische, wissenschaftliche Wahrheiten
finden miissten, die hochste Kategorie — der Schénheits-
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£ * Der Schénheitshegriff.

begriff — durch deren positive Begriindung zugleich auch
eine fest bestimmte Methode fiir weitere Untersuchungen zu
gewinnen wiire, ist his jetzt unbestimmd und in die Verschieden-
heiten der Meinungen verwickelt geblieben. Das eben erklirt
auch, warum einer der hervorragendsten Autoren der Aesthetik*)
in den letzten Zeiten diese Wissenschaft als ,noeh in den
Anfingen hegriffen% anerkannt hat. o

Der grosste Theil der bedeutendsten Untersuchungen iiher
das Schone, wovon die -Geschichte der Aesthetik erzdhlt, ist in
Betreff der principiellen Frage, bloss eine Hin- und Herschwan-
kung zwischen zwei entgegengesetzten Auffassungen desselben :
es wird nimlich entweder die sub Jective oder die objective
Seite des Schinen besonders hervorgehoben. — Schon bei Plato
finden wir eine solche Schwankung zwischen diesen zwei Auf-
fassungen des Schonen, als Verhaltniss der Formen*¥)
und als Erscheinen der Idee. Aristoteles aber hilt die
reine, formale Maassbeschaffenheit des Schénen fest. Fiir ihn
wird das Schéne etwas Zusammengesetztes, aus Theilen be-
stehendes, und als solches, Vollkommenheit, Ordnung
der Theile, Grésse und Einheit in der Mannig-
faltigkeit. Daher wird er der eigentliche Vater der reinen
Formalisten in der Aesthetik genannt; ebenso wie Plato, trotz
des Werthes, den er selbst im Philehos, Hippias und
Timiios auf die Form legt, weil er im Phadros, Gast-
mahl und in der Repuhlik das Schine in die reine Idee
setzt, der Urheber des #sthetischen Idealismus oder der mate-
riellen Schonheitsphilosophie wird. Endlich bei Plotin finden
Wir einen weiteren Schritt zur Abstraction und zum Spiritualis-
mus (oder Subjectivismus). Bei ihm ist nicht mehr die kiinst-
lerisch gestaltete Wirklichkeit, sondern der Begriff selbst, das
Absolute, das Schone, im Gegensatz zur Begrenzung d. h. zur
Materie.  Plotin bildet den Ausgangspunikt der  christlichen
Aesthetik, auf dualistische Anschauung der Welt und auf Ge-
ringschiitzung  der Materie begriindet. Die Plotin'schen Ideen
wurden spiter durch St. Au gustinus christianisirt.

Aber die dsthetischen Theorien des Alterthums bilden kein
System, sie singd nur gelegentlich zerstreute Gedanken. Erst in

e Fr Mh 2 Visehiar: »Kritische Giinge* (neue Folge) Heft. VI
**). Vgl. Zim mermann: (eschichte der Aesthetik. Cap. 1.
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0 36 R 0V VA N »Kritische Ginge* (neue Folge) Heft. VI.
™) Vel Zimmermann: Greschichte der Aesthetik, Cap. 1.
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der Mitle des 18. Jahrhunderts in der Wolf'schen Schule finden
wir den ersten Versuch Bau mgarten’s, die Theorie des
Schonen systematisch, als eine hesondere philosophische Dis-
ciplin, neben Logik und Ethik, unter dem Namen der ,, Aesthetik*
zu behandeln, und so gilt Baumgarten fiir den Begriinder der
Aesthetik. Er begriindet sie auf eine unvollkommene Gliederung
der Denkprocesse und Bewusstseinsthitigkeiten. Er nimmt nim-
_lich eine sinnliche Erkenntniss, eine Verstandeserkenntniss und
einen sittlichen Willen, als Processe dreier verschiedener
Seelenvermigen, denen drei Arten der Vollkommenheit ent-
sprechen, an: das Schone ist die V ollkommenheit des ersten, -
das Walre des zweiten, das Gute des dritten Vermogens, aus
deren wissenschaftlicher Untersuchung drei verschiedene Wissen-
.gchaften entstehen : Aesthetik, Logik und Ethik. Damit
war zum ersten Mal eine, wenigstens phinomenolo gische
strenge Begrenzung und Unterscheidung - des Schénen vom

Guten und Wahren — die im Alterthume 80 oft unterein-
ander gemiseht wurden — gegeben. Baumgarten stellt alg

wesentliche Bestimmung der Sehénheit auf: »Ordnung der
Theile und zwar sowohl in ihrem Verhiltniss zu einander, als
zum Ganzen*; als Zweck derselben Wohlgefallen und Er-
regung eines Verlangens nach ihrem Besitze. Aber damit giebt
er seinen Nachfolgern (Sulzer, Mendelssohn und Moritz) die
Gelegenheit das Gute und Schone wieder untereinander zu men-
gen, indem sie als Hauptabsicht des Kunstschonen die Erweckung
eines lebhaften Gefiihls fir das Wahre und Gute aufstellen. -
Thnen gegeniiber treten nun Winckelmann und Lessing.
Thre sthefischen Arbeiten charakterisiren sich: 1. durch die
Anerkennung einer formellen Schénheit der menschlichen Ge-
stalt, von der schonen Seelo unabhingig: 2. dadurch, dass ihre
Reflexionen iiber das Schone auf dem Grunde des reichen In-
halts des durch die Kunstgeschichte gegehenen Stoffes beruhen,
»Bloss aus allgemeinen Begriffen iiher die Kunst verniinfteln —
sagt Lessing — kann zu Grillen verfithren, die man iber kurz
oder lang zu seiner Beschimung in den Werken der Kunst
widerlegt findet.“ Und weiter fiigh er hinzu: ,Was die alten
Kiinstler gethan, wird mich lehren, was die Kiinstler iherhaups
thun sollen.“*) 3. Dureh die Bestrebung zur Reinigung des

*) Liessing: Laokoon, § 26.
1*
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allgemeinen iisthetischen Geschmaeks und seine Riickkehr zu
den gesunden Anschauungen der antiken Werke. Eben durch
diese Anschauung der antiken Kunst sind heide zur Anerkennung
eines geistigen Elements, einer I[dee, in der Formschénheit er-
scheinend, die mit der materiellen Formschinheit zusammen die
hochste ideale Schomheit hildet, gefithrt worden.

Winckelmann unterscheidet Naturschonheit, - Schonheit
des Contours, Schénheit des Gewandes, Schonheit des Aus-
drucks und Schonheit der technischen Beéhandlung ; diese Momente
verbinden sich zu dem vollen, conecreten Begriff der
Schénheit, in welchem eine Reihe von Stufen unterschieden
werden konnen: 1. Materielle Formschonheit, in der
Lineatur der Gestalt iiberhaupt; 2. idealische Schionheit
in der Haltung, in der edeln Einfalt und in der stillen Grisse ;.
3. Schonheit des Ausdrucks, welche, da sie nur unter
Voraussetzung der ersten beiden moglich erscheint, die hochste
Verwirklichung des antiken Schonheitsideals ist.

Lessing fihrt die Winckelmann’sche Aesthetik hesonders
nach der Seite der Poesie zur hioheren Entwickelung fort. Formen
des Nach- und Nebeneinander sind es nach Lessing, auf welchen
Jede Art der Schénheit beruht, und damit stimmt er mit Baum-
garten iiberein, dessen Vollkommenheitsbegriff nichts anderes
als den reinen formalen Begriff des Zusammenstimmens eines
Mannigfaltigen zur Einheit enthilt ; aber zugleich verlangt Lessing
ideale Formen. Die Verkorperung abstracter Ideen in den
griechischen Gottergestalten bringt ihn zu dem Gedanken, dass
zum Ideal der Form wesentlich eine Idee als Inhalt
gehore,

Nachdem Hirt, ein einseitiger Vertreter des Winckel-
mann’schen Sehonheitbegriffs, das Charakteristische als das
einzig wesentliche Element des Kunstschonen angenommen hatte,
finden wir spiter, noch prignanter als bei seinen Vorfahren,
die Vereinigung der beiden geistigen und ohjectiven Momente
des Schonen hei Goethe, indem er das Bedeuten de als Einheit
der reinen Form mit dem geistigen Inhalt, fiir'das walire Viiesen,
nicht nur der Kunstschonheit, sondern der Schﬁnheit‘?ﬁbx*‘fj]aupt
erklirt,” und Form und Inhalt als ungetrennte Beg‘fri%?i‘,der
Natur- und Kunstgestaltungen annimmt. Winckelmann, Lessing
und Goethe bilden die ohjective dsthetische Auffassung auf Grund-
lage des kiinstlerischen Erfahrungsstoffes, ihre Aesthetik nimmt

b
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den empirischen Charakter an, ihr fehlt aber die subjective
Begrindung, das Studium dieser Seite hildet den Gregenstand
der Kant'schen Aesthetik. Kant stellt sich lediglich auf den
Standpunkt des subjectiven Erkennens, aus dessen Natur er die
Formen und Gesetze des Schonen zu abstrahiren versucht. Seine
Philosophie ist ein subjectiver Kriticismus; denselben Charakter
hat auch seine Aesthetik. Er nimmt das Ding an sich als
unerkennbar an, mithin ist alle Erkenntnis subjectiv; dies will
indessen nicht heissen, dass es keine ohjective Welt, sondern
nur, dass es keine objective. Erkenntniss gebe. Nun, indem’
alle Erkenntniss von subjectiven Formen und Kategorien he-
stimmt wird, sucht er consequenterweise auch fiir die Aesthetik
in dem Subjecte die fertigen Kategorien des Schénen zu finden,
und diese glaubt er in den Kategorien der Urtheilskraft
gefunden zu haben. Was die Bestimmung des Schonen betrifft,
gelangt er zu dem Resultate, dass das Schéne ist, was, in
subjectiver Beziehung, ohne Begriff und ohne praktisches In-
teresse, allgemein und nothwendig gefillt; in ohjectiver Be-
ziehung, die Form der Zweckmissigkeit eines (Gregenstandes,
sofern sie ohne Vorstellnng eines Zweckes wahrgenommen wird.*)
Trotz der concreten, werthvollen Bestimmungen, zu denen er in
der praktischen Aesthetik gelangt, leiden seine pringipiellen Er-
drterungen an dem Mangel einer geniigenden Psychologie, er be-
wegt sich immer auf dem Grunde der Wolf’schen Psychologie
und dadurch gerith er in dialektische (apriorische) Glieder-
ungen. In dieser Hinsicht bemerkt Max. Schasler**) sehr
triftig, dass die Friichte seines Philosophirens hesser sind, als
der Stamm, den er pflanzte, hoffen liess. Der Grund davon ist
der, dass diese Friichte zwar auf diesem Stamm gewachsen sind,
aber die Zweige, an denen sie hingen, erst nach und nach ihm
inoculirt wurden®,

Die Reform, welche durch die Kant'schen Theorien in der
Aesthetik vermittelt wurde, besteht in der Riickfithrung  des
Schonen anf die harmonische Thiitighkeit des Verstandes und der
Einbildungskraft, die Erklirung desselben seinem subjectiven

*) Im. Kant: Kritik der Urtheilskraft.

**) Max. Schasler: Aesthetik als Philosophie des'Schionen
und der Kunst. T Band: ,Kritische Geschichte der Aesthetik.
S. 549.
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Ursprung, nicht seinen objectiven Regeln nach. Dieses Princip
wurde noch mehr in den #sthetischen Arbeiten Schiller’s,
* Jean Paul’s und Wilhelm von Humboldt’s betont und
weiter ‘entwickelt, es ist sogar der Grundzug aller Aesthetik
nach Kant geworden. :

Schiller erkennt alle Siitze der Kant'schen Aesthetik an,
aber er sucht zugleich fiir dieselben einen allgemeinen Grund
in einer hesonderen Eigenthiimlichkeit ~der menschlichen Seele.
Wie Kant die Harmonie der Vernunft und der Einbildungs-
kraft als Bedingung des Schémen stellte, so nimmt Schiller als
Quelle des Schénen einen hesonderen Trieh an, welcher nach
der Harmonie der Sinnlichkeit mit der Vernunft strebt, und den
er, im Unterschiede vom Stofftrieh und Formtrieb, Spieltrieh nennt,
weil er im freien Spiele die wahre dsthetische Menschen-
natur — die Schonheit — zur Anschanung bringt. Nicht die
Wirkung des Objects auf das Subject, nicht die besondere Be-
schaffenheit des Objects selbst, sondern der Ursprung  des
Schinen in dem Gemiith, die #dsthetische Natur des Menschen
charakterisirt die Schonheit, die also in der Einheit der Form
und des Stoffes besteht. Diese Rinheit ist aber ein reines
Ideal, das in der Wirklichkeit, wo entweder der Stoff-
trieh oder der Formtrieh iiber den anderen vorwaltet, wenig an-
zutreffen ist. In der concreten Erscheinungsform des Schénen
nimmt er zwar auch einen concreten Inhalt, aber dieser bleibt,
seiner Meinung nach, fiir die Schénheit indifferent; ,in einem
wahrhaft sehénen Kunstwerke soll der Inhalt nichts, die Form
aber alles thun, denn durch die Form allein wird aunf das
Ganze des Menschen, durch den Inhalt hingegen nur auf einzelne
Krifte gewirkt.“*) Ebenso consequent nach der Kant’schen
Aesthetik betont Humb o1dt die sch opferische Einbildungs-
kraft und ihre freie Gesetzmissigkeit als Quelle der Schén-
heit, sie idealigirt die Natur und erzeugt das Schone; .der
Kiinstler hebt die Natur aus den Schranken der Wirklichkeit
empor und fiihrt sie in das Land der Ideen hiniiber, schafft
seine Individuen in Ideale um* — sagt Humboldt. — Er wollte
irgendwie = die Kant'sche Kritik der Urtheilskraft zu einer
Kritik der Einbildungskraft umgestalten und ist so der
erste gewesen, welcher, um in heutiger Sprachweise zu sprechen,

*) Schiller’s Briefe iiber die #sthetische Erziehung: Brief 12,
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die Aesthetik wesentlich als Physiologie der Phantasie

 auffasste.*) Auf diesem Humboldt'schen Standpunkte der Ab-
leitung alles Aesthetischen aus der Phantasie steht unter den
neueren Aesthetikern hesonders Kostlin**) Er meint, dass
nicht bloss die Kunst, sondern das gesammte dsthetische Ver-
halten, inshesondere das d#sthetische Empfinden und die dem-
selben zum Ausdruck dienenden Begriffe, somit vor allem der
Schonheitshegriff selbst aus dem subjectiven Geistesleben abzuleiten
seien, und dass es nicht etwa die von den tibrigen Kriften und
Vermogen des Menschen isolirte und losgerissene, sondern die
mit ihnen in lebendiger Gemeinschaft und ‘Wechselwirkung
stehende Phantasie ist, an welcher wir iiberall bei allen dsthe-
tischen Fragen uns halten miissen. — So wichtig dieser psycho-
logische Gesichtspunkt fiir die Bestimmung der dsthetischen Be-
griffe auch ist, so ist er doch nicht hinreichend, wie es weiter
unten nachgewiesen wird, fiir eine vollige wissenschaftliche Be-
griindung. derselben.

In dem 19. Jahrhunderte finden wir immer denselben Streit
zwischen zwel entgegengesetzten Richtungen, welcher noch bis
heute fortdauert: einerseits die Betrachtung der inneren Seite,
des Gehalts, als Wesen des Schonen, in dem Idealismus von
Fichte, Schelling, Hegel und seinen Schiilern, Solger,
Vischer etc., die das Schine als Erscheinung des an
sich werthvollen, idealen Gehalts in der, nur durch
ihn, werthvollen Form, festgestellt haben wollen ; anderer-
seits die Betrachtung der dusseren Seite, des objectiv Sichtharen
und Horbaren, der Form, in dem Realismus Herbart's und °
seiner Schiiler, unter denen Zimmermann fiir die Aesthetik
eine hervorragende Stelle éinnimmt. Schopenhauer mit seinen
Platon’schen Ideen nimmt eine mittlere Stelle zwischen Realismus
und Idealismus ein. Zimmermann in seiner Geschichte der
Aesthetik hehandelt ihn als Idealist, Sehasler in der seinigen
als Realist; dies erklirt sich durch den unbestimmten Stand-
punkt Schopenhauer’s zwischen diesen beiden Systemen ; fiir ihn
ist das Schone Platon’sche Idee, d. i ewige Form (Typus),
aber diese Form ist zugleich anpassende Objectivirung (Vor-

*) H. Hetter: Vorrede zu W. v. Humboldt’s ,,Aesthetische
Versuche¥.
) Kostlin: Aesthetik, Tiibingen 1869.
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stellung) des Willens, des An-gich, d. h. sie ist zugleich
Gehalt oder Idee; so kann er auch fiir einen Idealisten oder
Aesthetiker des Gehaltes genommen werden.

Beachtenswerth noch fiir den Unterschied der #sthetisch-
theoretischen Bewegung des 18. und 19. Jahrhunderts ist die
Thatsache, dass wihrend alle bedeutenden Aesthetiker des
18. Jahrhunderts mehr oder weniger auf die Kunsterfahrung sich
beziehen und namentlich fir die Objectivisten, “die Plastik,
die mehr Objectivitit besitzt, fiir die Subjectivisten, die am
meisten subjective Kunst — die Poesie — zum Ausgangs-
punkte ihver Kritik wird, wodurch ihre Theorien einen empi-
rischen Charakter bewahren, die Idealisten unseres Jahr-
hunderts lingegen (im Unterschiede von einem Winckelmann,
Lessing ete.) sich hesonders ‘durch den speculativen Cha-
rakter ihrer Theorien kennzeichnen. Statt der objectiven
Anschauung finden wir bei ihnen die metaphysischen Principien
und Kategorien, als Ausgangspunkte zur' Deduction der dsthetischen
Theorien gebraucht. In dieser Weise nimmt die - Aesthetik,
besonders in der ersten Hilfte unseres J ahrhunderts, einen durch-
aus speculativen metaphysischen Charakter an, ohne dadurch
aber eine entscheidende Erorterung der ihr zugestellten Fragen
zu gewinnen; im Gegentheil die wahren dsthetischen Fragen
sind zu oft im Hintergrunde geblieben. Zimmermann hemerkt
hierauf, dass der Fehler der speculativen Aesthetik war, dass
sie stets nach der Ursache des Scheins, statt nach den Griinden
des Gefallens des Scheing suchte, und also ein theoretisches
(psychologisches und metaphysisches) Problem bearbeitete, statt
des Aesthetischen; dadurch gerieth sie auf den Irrweg, die letste
Ursache, das Absolute, auch fiir den letzten Grund des Ge-
fallens anzusehen, und das Schéne nicht gefallen zu lassen, weil
es schon ist, sondern weil es Erscheinung des Absoluten, der
Idee oder weil es von Gott sei.¥)

Die Einseitigkeit des speculativen Idealismus erklirt die
Nothwendigkeit der formalrealistischen Reaction Herbart's, welche
zugleich als eine Reaction gegen den psychologischen Subjectivis-
mus zu betrachten ist. Die anregenden dsthetischen Arbeiten
Herbart’s bewahren den Charakter der Objectivitit, ihnen liegt
zu Grunde eine Kunstansehanung, die dem mathematischen Cha-

*) Zimmermann: »Aesthetik als Formwissenschafts S5,
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rakter seiner Philosophie am nichsten steht die Musik. —
Er stellt das Princip anf, dass das Wohlgefallen an dem Schénen
sich nicht auf den materiellen Inhalt desgelben, sondern auf seine
Form bezieht, und sucht ferner die objectiven, quantitativen
und qualitativen Verhiltnisse der Form zu bestimmen und
die dsthetischen Gesetze festzustellen. Dies fiihrt ihn zur An-
erkennung, nicht eines einzigen Ideals der Formverhiltnisse fiir
das ganze Gebiet des Natur- und Kunstschonen, sondern
ebenso vieler, als es verschiedene Gebiete des Schonen giebt:
andere Gesetze beherrschen die intensiven Formen im Reiche
der Farhen und Tone, andere die extensiven in den Gestaltungen
der Natur und Kunst ete. Diese Zuriickfiilhrung  des Zsthe-
tischen Wohlgefallens und der dsthetischen Beurtheilung auf
Form, Maass und Verhiiltnisse wurde auch von den spiteren
Idealisten bestritten: sie hielten an den geistigen Idealen fest, .
nach welchen bloss die Veranschaulichung einer Tdee den Werth
eines Kunstwerkes hestimmt; aber selbst da, wo dies der Fall
ist, muss die Form, in welcher die Idee in die Anschauung
tritt, der Idee entsprechen, hemerkt sehr triftig Drobisch,¥)
und auch dies ist ein Verhaltniss,

Der iiberwiegende Einfluss der Naturwissenschaften in den
letzten Jahrzehnten hrachte mit sich eine besondere Neigung zu
- positiven Untersuchungen, eine Abneigung gegen Speculationen
im Allgemeinen und eine realistischnaturalistische Weltanschau-
ung; damit aber stellt sich auch ein Bestreben ein zur Begriin-
dung einer positiven Aesthetik, einer vonunten, d.h. von der-
Erfahrang  ausgehend gebauten. Semper z B. geht so weit
In seiner praktischen Aesthetik, dass er der speculativen Aesthe-
tik dasselbe Schicksal prophezeit, welches die Naturphilosophie
Schelling’s traf, nimlich wie diese die exacte Forschung, werde
Jene die empirische Aesthetik zur Nachfolgerin haben. Dieser
Richtung gehdren die isthetischen Arbeiten von Fechner+ )
Helmholtz#sx) Zeisingt) ete. — die zugleich sehr nahe

*) Ueber die Fortbildung der Philosophie durch Her-
bart. Rede, gehalten am 4, Mai 1876. Leipzig. S. 34.
 ®¥)  Zur experimentalen Aesthetik® und —  Vorschule der Aesthe-
tik.“ Teipzig 1876.

%) Besonders Tonempfindungen IIL. Aufl. 1870,

7) Aesthetische Forschungen,
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dem Realismus Herbart’s stehen. Aber allmahlich zeigte sich
diese absolute, aus dem Kampfe hervorgegangene Isolirung der
Speculation von der Erfahrung, als nachtheilig fiir heide Gebiete
des menschlichen Wissens, und einerseits fiihlten die Natur-
wissenschaften selbst die Nothwendigkeit, sich mehr und mehr
der Speculation anzunihern; andererseits fand sich auch die
Philosophie genothigt, aus den héheren Regionen der abstracten
Speculation zur Erfahrung hinabzusteigen und ihre kiihnen Specu-
lationen in stiten Vergleich mit den Resultaten der Erfahrungs-
wissenschaften zu prifen. TIn dieser Weise ermoglichte sich
eine Versohnung des Idealismus mit dem objectiven Realismus,
so dass die gegenwirtige Lage der Philosophie am meisten
durch die Bestrebung zur Begriindung einer wissenschaft-
lichen Philosophie, d. i. einer Philosophie, die auf den.
letzten Resultaten der Erfahrungswissenschaften beruht,
bezeichnet ist. Es ist selbstverstindlich, dass eine neue Welt-
anschauung eine neue Auffassung des Schonen mit sich bringen
muss ; dieselbe Bestrebung, Idealismus und Realismus mitein-
ander zu versohnen, findet sich auch in der neueren Aesthetik:
die meisten der neueren #sthetischen Werke und Monographien
stimmen darin iberein: Die Nothwendigkeit einer idealrealisti-
schen Kuﬁ’assung der Schonheit im Princip anzuerkennen,
Die isthetischen Arbeiten yon Carriere, Conr. Hermann,
Kostlin, Lotze, Horwicz¥), Siebeck*)und Schasler—
um nur einige von den bekanntesten Vertretern hier zu erwih-
nen— gehiren dieser neueren Richtung an. Ebenso liefern Herh.
Spencer, A. Bain und Wundt in ihren psychologisechen
Werken die Fundamente zu einer solchen Begriindung.  Selbst
Fr. Th. Vischer, der hervorragendste Vertreter der idea-
listischen Aesthetik, erkennt in den »Kritischen Gin gen*
bis zu einem gewissen Punkte den Werth der Formenlehre in
der Aesthetik an. Er nimmt an, dass es die Form sein muss,
die dsthetisch wirkt, denn die Form ist eine Ordnung ; Ordnung
aber ist geistig, ist eine Einheit in vielem, ein Einklang;
ist, dieser Finklang ein mangelloser, vollkommener, so heisst er
Harmonie, und ist ein Bild, geistiges Sinnenzeugniss des
Welteinklangs. Es muss also (dsthetisch) vom Stoff ab-

*) Grundlinien eines Systems der Aesthetik. Leipzig 1869.
**) Das Wesen der iisthetischen Anschauung.  Berlin 1875.
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gesehen und bloss auf die Form gesehen werden; dieses Princip,
wie er bemerkt®), wird auch in seinem Hauptwerk**) zu finden
sein. Aber er nimmf einen gefiillten Formbegriff, d. h. Einheit
von Form und Gehalt, als absolut nothwendige Bestandtheile
des Schonen im Allgemeinen an ; also er will, dass iiberall, wo etwas
Schones anzutreffen ist, Gehalt und Form sich nothwendigerweise
nachweisen lassen miissen. Demzufolge ist er weit davon entfernt,
eine bloss formale Schonheit anzuerkennen (wie mnatiirlich auch
keine Schonheit des Gehalts ohne Form sein kann: denn, wie
er meint, ist das Schone immer an die Sinnlichkeit gebunden,
und als solehes muss es zugleich auch Form sein); nur in der
innigen Verbindung zur Einheit heider Momente
will er das Schone finden. BEs lisst sich aber weiter fragen,
ob das Vorhandensein dieser beiden Elemente iiherall absolut
nothwendig sei? Ob nicht eine selbstindige Schonheit der o b-
Jectiven Formen fiir sich als solche anzuerkennen wire
wie es z. B. Koslin annimmt — nebst einer zusammenge-
setzteren Schonheit, wo Form und Inhalt - sich durchdringen ?
Weiter, ob nur diese Formen — die objectiven, anschau-
lichen — als Formen anzunehmen wiren, wie Vischer es ver-
steht; oder das Wort ,,Form* in einer allgemeineren Auffassung
zu gebrauchen sein wiirde, wie es bei Zimmermann zu tref-
fen ist, der die Form als Art der Verbindung der Theile
im Allgemeinen betrachtet. Denn iberall wo irgend es eine
Vielheit des Neben- und Nacheinander giebt, seien
es objective oder subjective Momente: es kann doch
immer von der A r t und Weise ihrer Verbindung die Rede sein ; alles
dies wird also einer hestimmten Form empfinglich. Diese vor-
hin gestellten Fragen werden wir in dem niichstfolgenden syste-
matischen Theile zu heantworten versuchen,

_ Wenn wir nun die bis jetzt erlangten Resultate dieser
idealrealististhen Richtung etwas ndher betrachten,
so leuchtet ein, dass, trotz der Uebereinstimmung im Princip die
letzten Schlussfolgerungen, zu denen sie gelangt sind, doch ziem-
lich verschieden von einander bleiben, so dass die gewiinschte
Einheit und der streng wissenschaftliche Charakter des Systems
immer ein Postulaf fir die Zukunft bleibt ;" wie ist diese Ver-
schiedenheit aber zu erkliren ?

*) In den Kritischen Giingen. Heft V. S. 50,
*) F.Th Vischer. Aesthetik §§. 54 u. 55.
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Schon im Anfange haben wir den Satz aufgestellt, dass es
sich nicht um eine neue Eroberung des ganzen Gehietes der
Aesthetik handelt, wie es die meisten neueren Popularisthetiker
andeuten, sondern dass der heutigen Gestaltung der Wissenschaft
zuerst die feste Begriindung ihrer hochsten Kategorien fehlt,
welche dann als ein Schema das Ganze zur Einheit und klaren
Ansicht bringen diirfte ; und zweifelsohne, aus dem Gesichtspunkte
dieser festgestellten Kategorien miisste mit der Priifung des
Ganzen zugleich auch die neue Bearbeitung einzelner Ge-
biete, die his jetzt vielleicht noch in Dunkel und Verworrenheit
liegen, erfolgen. Ein Beispiel aus der Entwickelung der Physik
mag hier als Vergleich dienen: Als der Physik die einheitliche
Kategorie der Bewegun g, durch welche die neuere Wissen-
schaft das gesammte Gebiet der Erscheinung erklirt, noch fehlte,
waren doch viele unmittelbaren Gesetze der einzelnen Rr-
scheinungen auch ohne dies festgestellt, und die neuere Physik-
branchte nicht alles vom Anfang an nochmals aufzufinden: die
einzelnen Gesetze sind grosstentheils dieselben geblieben und nur
mit dem neueren Princip in Uebereinstimmung gebracht, allein
in den Fillen, wo dies nicht moglich war, sind neue Unter-
suchungen und Experimente angestellt und neue Gesetze oder
Erklirungen entdeckt oder gefunden worden. Gerade dasselbe
wird vergleichungsweise auch auf dem Gehiete der Aesthetik zu
erwarten sein. Allein, wenn die wissenschaftliche Feststellung
der dsthetischen Kategorien auf einem idealrealistischen Grunde
gescheben soll, so muss schon im Anfange die Frage: wie diese
Verbindung zweier entgegengesetzten Theorien sich zu vollziehen
habe, aufgestellt werden. Um zwei streitende Principien inein-
ander zu verschmelzen, hrauchen wir ein hoheres Prinecip,
dem diese untergeordnet sein wiirden, und auf dessen Grunde
diese Verschmelzung geschehen kann und muss; sonst kornmen
wir, ohne einen solchen héheren zureichenden Grund, zum
Eklekticismus, und dieser hat sich schon iitherall, sowohl in
der Philosophie als in der Kunst, als ungeniigend erwiesen. Wo-
her kinnten wir aher diese hohere Kategorie, die ein hin-
reichender Grund fiir die nothwendige Verbindung des Idealismus
und des Realismus in der Aesthetik wiirde, und zugleich die
Art und Weise dieser Verbindung bedingte, nehmen? Von einem
fertigen metaphysischen System auszugehen, erweist sich als
unpraktisch, denn die Metaphysik selbst beschiiftigt sich mit einem
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Gebiete des Wissens, wo die sichere Feststellung der Prineipien
bis jetzt noch fehlt, diese haben einen hypothetischen Cha-
rakter, eben weil ihr die Beweise fehlen. Die Metaphysik
selbst wendet sich iiberall, wie schon erwihnt wurde, an die Er-
fahrungswissenschaften, um von ihnen zu lernen, wie weit ihre
Ziele erreichbar sind. Wenn aber der Weg von oben nicht
rathsam einzusehlagen ist, so bleibt nur noch der Weg von unten
iibrig, d. h. aus der Beobachtnng der Schonheit, iiberall wo sie
zu finden ist — in der Natur und in der Kunst — ihr
Wesen zu begreifen, was in unserem Sinne gleichbedeutend
mit der Bestimmung des substantiellen Inhalts ist. Hier
finden sich aber noch zwei Richtungen moglich: 1. die ex-
perimentelleoder die objective Richtung von Fechner®), d. i.
die Begriindung der isthetischen Begriffe und Gesetze auf die
Beobachtung des zeitlich und ortlich Schonen wnd auf die Fr-
fahrungen und Experimentirungen iiber das, was in den meisten
Fillen gefillt oder missfillt; 9. die psychologische Richtung,
auch als anthropologische bezeichnet**). Von diesen zweien
moglichen Methoden kann die erstere .einige praktische Gesetze
finden, aber das Wesen des Schonen kann dadurch nicht be-
griffen werden; nur in Riicksicht der zweiten konnen wir die
Genesis des Begriffs, d. i. seine Entwickelung erkliren, und wenn
auch nicht das absolute Wesen des Schonen, wenigstens was
»Schon‘ fiir die Menschheit heisst, ergriinden. — Beide Methoden,
die experimentelle und die psychologische, sind von gleicher Be-
deutung fiir dsthetische Erdrterungen, sie vervollstindigen sich
gegenseitig, ebenso wie z. B. die Moralstatistik und die Psy-
chologie zur Begrindung einer positiven Sociologie. Allein, wenn
Wwir eine positive Bestimmung des substantiellen Inhalts
des Schinheitsbegriffs gewinnen wollen, so stellt sich uns A
niachst als der einzig natiirliche Weg dar, die Genesis des
Begriffs zu verfolgen: der Begriff selbst ist aber ein
geistiges Moment, wir finden ihn als sub jeetiven Geist im
Bewusstsein des Individuums 'und  als objectiven Geist in
den Werken der Kunst. Die Entwickelung der Kunst ist ein
ausserlicher Wegweiser fiir die Bestimmung der Entwickelung

*) In den oben angefithrten Werken. — In der Vorschule der
Aesthetik. Vgl. insbesondere I. Theil. XIV. Cap. 8. 184 ff.

™) 8. dariiber Schasler a, a, 0. IIT. Abschnitt. § 67. S. 1126. ff,
Schlussbetrachtung, —
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des dsthetischen Violkerbewusstseins, und als solcher ein Moment
der Volkerpsychologie. Es geniigt nicht, die Genesis dieses Be-
griffes in dem individuellen Bewusstsein zu verfolgen, dies mochte
uns zu der Verirrung fihren, fiir eine absolute Thatsache das,
was bloss ein Moment in der Entwickelung, ein Product der
fritheren Evolutionen des geschichtlichen Lebens der Vilker:
ist, zu nehmen; und in der That ist es bis jetzt nur zu oft der
Fall gewesen. Man hat nur zu oft den Versuch gemagcht, das
dsthetische Gesetz schlechthin auf die subjective Natur des
Culturmenschen zu begrinden; es wurde als eine fertige Form
des Bewusstseins angenommen, welche der Binzelne mit sich in
die Welt bringe, die also eine unwandelbare sei, wesshalb
nur die Entartungen der menschlichen Natur eine geschmacklose
Kunst erzeugen und bewundern mochten. Aber die vergleichende-
Psychologie beweist im Gegentheil, dass das sisthetische Gesetz
und folglich auch die dsthetischen Begriffe wenigstens
theilweise ein Product der individuellen geistigen Bildung*und
des geschichtlichen Lebens*), dass sie in den Umwiilzungen des
gesellschaftlichen Lebens. ‘mithegriffen sind, dass die &sthe-
tischen Gefithle und damit der sthetische Geschmack in einem
fortwihrenden Entwickelungsprocess sich befinden, in dem
Maasse als die materielle und intellectuelle Cultur der Volker
fortschreitet, und dass sie sogar in einem solehen Zusammen-
hange damit stehen, dass der Verfall des einen von diesen Mo-
menten” den des anderen mit sich bringt. Als Beispiel gei
hier angefiihrt: die Blithe der griechischen Kunst in Peri-
kleschen Zeiten und ihr Verfall wihrend der Zeit der romi-
schen Herrschaft. — Die Kunst kann allerdings bis zu einem
gewissen Punkte fortgedeihen, auch in Zeiten und Orten, wo
das politische Leben schon im Verfall begriffen ist; aber wie
- s Kostlin bemerkt**), ein Fortgedeihen unter solchen Verhilt-
nissen tritt nur da ein, wo ein gesunder, grossartiger Aufschwung
des Gesammtlebens vorangegangen ist und noch nachwirkt; Die
Kunstwerke einer solchen Epoche lassen doch immer die Nach-
wirkungen des Verfallg verspiiren, 80 bleibt, wie schon oben bhe-
hauptet wurde, ein hedentender Unterschied zwischen griechischen
Kunstwerken aus Hadrianischen und solchen aus  den ilteren

*) Vgl II. Theil. IIT, Cap.
*¥) Aesthetik, S. 31.
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Zeiten. Die eigentliche Bliithe des dsthetischen Lebens fillt
immer zusammen mit der eigentlichen Blithe, der Verfall der-
selben mit dem Verfall des gesammten politischen, intellectuellen
und socialen Lebens.

Wie die gesammte Cultur, so sind auch unser dsthetisches
Bewusstsein, unsere dsthetischen Anschauungen und Kategorien
bloss als Producte der fritheren Evolutionen anzunehmen: unsere
jetzige musikalische Scala ist eine andere aly die der (riechen,
eine andere als die der heutigen uncultivirten, in der Ent-
wickelung zuriickgeblichenen Vilker; unsere heutige Baukunst
eine allméhliche Entwickelung aus der einfachen Hiitte der No-
madenvolker w. 8. w.; iberall zeigt uns die Geschichte der
Entwickelung der Kunst diese unter verschiedenen Kimpfen
langsamen Fortschritte auf dem Wege der Cultur. Dag dsthe-
tische Problem der Vilkerpsychologie besteht gerade in der Be-
stimmung des subjectiven Moments in dieser Entwickelung, in
der Feststellung derjenigen #usseren Formen, die die dsthe-
tische Entwickelung des menschlichen Geistes
charakterisiren und in der Entdeckung derjenigen subjecfiven
Gesetze, durch welche die ganze Entwickelung bedingt wird.

Einerseits aus der Entwickelung des individuellen Bewusst-
seins, andererseits aus der Entwickelung des Vilkergeistes, in-
dem wir den objectivirten Geist auf verschiedenen Stufen seiner
Entwickelung in den bis jetzt erhaltenen Kunstwerken ver-
gleichen, miissen wir den Versuch machen, in das Geheimniss
des Wesens des Schonen einzudringen und seine Hauptmomente
zu bestimmen. — Ist es Form? Ist es Idee? Ist es heides zu-
gleich? Das konnen wir bestimmen, nur indem wir seine Ent-
wickelung untersuchen. Nur auf diese Weise lisst sich die
Aufstellung einer wissenschaftlichen Theorie des
Schonen hoffen.

Welche Stellung diirfen wir nun einer solchen wissen-
schaftlichen Aesthetik in dem Kreise der anderen Wissenschaften
geben? Ist die Aesthetik eine hesondere Wissensehaft? — und
wenn, welche sind dann ihre Hiilfswissenschaften ? — Die fisthe-
rtischeu Fragen finden eine hesondere Betrachtung in verschie-
denen speciellen Wissenschaften der Natur und des Geistes, die
Jede in ihrem (Gebiete das Schone oder. seine Elemente aus
verschiedenen  Gesichtspunkten erkliren und sogar zur Her-
stellung gewisser wichtiger Gesetze gelangen. Die Physik
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erforscht die (esetze der Harmonie der Farben und Tone ;
die Sociologie die Evolutionen des ‘éisthetischen:Bemwstseins
bei Rassen und Nationalititen, in verschiedenen Zeiten etc. und
sucht damit zugleich eine Erklirung der Verschiedenheiten der
Kunstformen zu geben; die K unstarchiologie sucht durch
das Studium der erhaltenen Werke der Kunst uns nachmweisen,
was, wie und unter welchen Bedingungen im Laufe
der Zeiten die Menschheit, in sthetischer Beziehung, geschaffen
hat; endlich die Psychologie erforscht die Gesetze der Lust
und Unlust, des Gefallens und Missfallens im allgemeinen und
des dsthetischen Gefallens inshesondere; in sie fallen die wich-
tigsten Fragen aus dem dsthetischen Gebiete. Allein so lange
Jjede von diesen Wissenschaften ihre natirlichen Grenzen nicht
tberschreiten will, sind gio - jede fiir sich genommen —_
nicht einmal im Stande, das ganze dsthetische Problem zu Idsen,
sondern immer nur einen The;] desselben; sie sind nur Zweige
einer empirischen Untersuchung des Schonen, ebenso wie die
empirischen Wissenschaften gegeniiber dem kosmologischen
Probhlem nur einen Theil der allgemeinen Principien, die zu
einer einheitlichen Weltanschawung  fiihren miissen, begriinden
konnen, aber nichi diese Weltanschauung selbst. — Die letzten
erforschharen Gesetze des Kosmos kinnen nur durch eine all-
gemeine Auffassung der gesammten Resultate dieser einzelnen
Wissenschaften festgestellt werden, d. h. dureh eine allgemeine
Wissenschaft der Wissenschaften oder wie sie Dihring nennt:
durch die hichste Form des Bewusstseins von der Welt und
dem Leben*) — dje Philosophie. — So auch in dep all-
gemeinen isthetischen Fragen, gerade weil dasselbe Problem
aus verschiedenen Gesichtspunkten, von verschiedenen Wissen-
schaften erforscht wird, ohne dass eine von diesen das ganze
dsthetische Problem aufsufassen befihigt wiire ergiebt sich die
- Nothwendigkeit einer selbstindigen Wissenschaft, die sich alg
ihre besondere Aufgabe stellen muss, die gesammten Resul-
tate diesep verschiedenen speciellen Erforse¢hun-
860 zu synthetisiren: dies ist die Aesthetik.
Hieraus erklirt sich also:
1. dass eine hbegondere Wissenschaft des Schénen im
weiteren Sinne nothwendig sei ;

*) Dithring: Cursus der Philosophie. S, 9.
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2. dass diese auf Erfahrung begrindet werden miisse:
Physik, Physiologie, Psychologie. Geschichte der Kunst, Ar-
chiologie etc. bilden ihre Hiilfswissenschaften.

Aber eben diese Abhingigkeit der ssthetischen Fragen
von so vielen anderen empirischen Wissenschaften und inshe-
sondere von der Psychologie, deren wissenschaftliche Begriindung
als das Problem der letzten Jahrzehnte' dieses Jahrhunderts
sich erweist™), erklirt die langsame Entwickelung und die
noch fehlende Begrindung einer streng wissenschaftlichen
Aesthetik. :

Das Verdienst auf die gegenseitige Abhingigkeit
der Wissenschaften in ihrer Entwickelung besonders aufmerksam
gemacht zu haben, kommt in. der neueren Philosophie Aug.
Comte, dem Begriinder des Positivismus, zu.**) Er sondert die
concreten Wissenschaften von den abstracten ab und
nimmt an, dass die ersteren von den letzteren abhingen. Die ab-
stracten Wissenschaften selbst ‘stellt er in einer Reihenfolge
auf, welche gerade durch die Stufenfolgeihrer Abhingig-
keit gebildet ist. Ferner betreffs der zeitlichen Entwickelung
der Wissenschaften meint er, dass sie nur nach der Stufen-
folge ihrer Abhingigkeit sich entwickeln kémmen: die allge-
meinsten entwickeln sich zuerst, und diejenigen, die weniger all-
gemein sind und am meisten complicirte Erscheinungen darbieten,
zuletzt. Natiirlich ist es der Fall, nur in sofern man von einer
hoheren Entwickelung derselben als positive W issenschaften,

" nicht aber von ihren ersten Anfingen vedet; denn in dieser -
letuten Hinsicht konnen die Wissenschaffen bis zu einem ge-
wissen Grade nebeneinander fortgedeihen, auch ohne diese strenge
gegenseitige Abhingigkeit zu beobachten. Ob die Comte’sche
(lassification der Wissenschaften als richtig anzunehmen, oder
ob sein Princip der Abhiingigkeit der einzig mnatiirliche Grund
einer Classification der Wissenschaften sei, das miissen wir
fiir den Augenblick dahingestellt sein lassen, nur eins wollen
wir hervorheben, nimlich das Princip der Abhin gigkeit
selbst. Es ist sehr augenscheinlich, dass die Wissenschaften in

*) Vgl Lazarus: ,Das Leben der Seele. I. Band S. 232 ff,
2. Aufl, Berlin 1876.

") 8. dariiber G. Lie w e s : Geschichte der Philosophie von Thales
bis Comte. Bd. II. S. 750. ff

Dimitresco, Schonheitsbegriff, v,
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ihrer Entwickelung von einander abhéingen, eine die Grundwahr-
heiten fiir die andere liefert, und als solche die Bedingung
sine qua non fiir die weitere Entwickelung und eine vollstindige
Organisirung derselben als positive Wissenschaft werden kann.
Dies geschah z. B. mit der Physiologie, die trotzdem, dass ihre
ersten Anfinge schon hbei Aristoteles zu finden sind*), wegen
ihrer Abhingigkeit aber von der Chemie und Anatomie
kaum in den allerneuesten Zeiten sich als positive Wissen-
schaft constituirt hat. Die Geschichte der Entwickelung der
Wissenschaften liefert uns diberall solche Beispiele, die die An-
wendbarkeit des Princips der Abhingigkeit in der zeitlichen
Entwickelung der Wissenschaften bestdtigen; und so auch in
der Aesthetik. Der wahre Grund der triigen Fortschritte der-
selben kann nur darin bestehen: 1. dass ihre Stellung in der
Reihe der Wissenschaften und die Bestimmung der Wissen-
schaften, von denen sie abhingig ist, in einer hinreichenden Weise
his jetzt moch nicht stattgefunden hat: 9. weil die grundlegen--
den Wissenschaften selbst, von denen die Aesthetik abhingig
ist, ein Erfolg der Bestrehungen der neueren Zeiten sind.

Nun, auf dem Grunde der fritheren Erfahrungen und in
dem Lichte der in dieser Einleitung fiir eine weitere Behand-
lung der dsthetischen Fragen, als durchaus nothwendig " er-
wiesenen, leitenden Principien, wollen wir in dem folgenden
IL. Theil einen Versuch iber die hichste Kategorie der Aesthe- -
tik — den Schénheitsbegriff — machen; wobei wir
aber wegen der grossen Schwierigkeit der Aufgabe und der weit
umfassenden Studien, die sie zu ihrer Losung erfordert, mehr
mit Andeutungen uns hegniigen miissen.

II. :
Systematischer Theil,

Das Schone ist fiir uns zuniichst ein Be griff, dessen
logischen Inhalt zu bestimmen und daraus sein wirkliches
Wesen zu begreifen, das Problem einer wissenschaftlichen Unter-

) Vgl SR Tt tvas T Soictes o point de viie philosophique,
L. Edition, Paris 1873, S, 246—249. :
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suchung hildet, dies ist die Aufgabe, deren allgemeine Umrisse
wir uns in der vorliegenden Schrift zu entwerfen vorgenommen
haben.

Nun haben wir in dem ersten Theil gefunden: 1. dass wir
den Weg von unten einschlagen missen; 2. dass wir auf
diesem Wege die Genesis des Begriffes zu verfolgen
haben; 3. dass dies nicht bloss in dem individuellen’ Bewusst-
sein, sondern auch in dem allgemeinen Bewusstsein der
Menschheit geschehen soll, d. h. zugleich auf die Betrachtung
der Entwickelung der Kunst begrindet werden muss. — Dem-
zufolge werden wir in diesem Theil zuerst die Bildung des
Schonheitshegriffes im Allgemeinen in dem individuellen Bewusst-
sein, zweitens die Verwirklichung dieses Begriffes in den Werken
der Kunst und in den verschiedenen Auffassungen der Natur,
wie auch die Hauptmomente seiner Entwickelung verfolgen. —
Wir wenden uns zuniichst an die psychologische Analyse
des Schonheitshegriffes im Allgemeinen in dem
individuellen Bewusstsein: und nur spiter (in dem dritfen
Capitel) werden wir den Schinheitshegriff, inshesondere in der
Natur und Kunst priifen.

Hier ist uns die Moglichkeit gegeben, zwei entgegengesetzte
Wege einzuschlagen, nimlich: wir konnten entweder den zu-
sammengesetzten Begriff oder seine bildenden Elemente als An-
fangspunkt nehmen. TIm ersten Falle aber, weil dieser Begrift,
wie in dem einleitenden Theil erprbert wurde, ein sehr ver-
wickelter ist und aus vielen Elementen besteht, so wiirde eine
Yerwirrung entstehen, man wiirde Gefahr laufen, hloss einen
Theil seines Inhalts als charakteristisch fir seine Bestimmung
anzunehmen und die ‘anderen Bestandtheile desselben, die sonst
eine ebenso grosse Wichtigkeit haben kinnten, ausser Acht zu
lassen; 80 z. B. entweder die objectiven Formen als das einzige
Moment der Schonheit zu hehandeln und den subjectiven Inhalt,
welcher eine grosse Rolle in der Bildung des Schonen spielt
und selbst zur besonderen Modellirung der Formen beitriigt, zu
unterschitzen; oder im Gegentheil dem geistigen Inhalt (Tdee)
eine grossere und den sinnlichen Formen eine niindere Beach-
tung zu schenken, indem ihnen allein keine selbstéindige Schin-
heit anerkannt wird, was, wie die Geschichte der Aesthetik nach-
weist, nur zu oft der Fall gewesen. — Um diese und andere
Extreme zu vermeiden, bleibt ung nur der entgegengesetzte Weg

9k



20 Der Schonheitshegriff.

~

tibrig, d. h. ein dhnliches Verfahren einzuschlagen, wie der Che-
miker bei der Untersuchung eines gegebenen Korpers einschligt:
wir haben zuerst mit Hiilfe der dusseren und inneren Erfalirung
die einfachsten Elemente, aus welchen dieser Begriff zusammen-
geselbzt ist, zu bestimmen und nachzuweisen, in welchen Ver- .
hiltnissen und Proportionen sich diese Elemente verbinden, um
den Begriff zu erzeugen, und in dieser Weise, durch das Studium
der Bildung des Begriffs, seine wesentlichen Bestandtheile
zu bestimmen,

Die Erfahrung lehrt uns, dass iberall das, was wir ,schon®
nennen, etwas Aeusserliches ist, das eine obiecﬁve Existenz be-
sitzb: ,schon®. nennen wir einen Naturgegenstand, schén ein
Kunstwerk, schon eine That, immer ein sichtbares oder hirbares
Phéinomen ; also, dass unserem Begriffe ein Gegenstand ent-
spreche. Vischer nimmt in seinen » Kritischen Gingen* *)
das Schone nicht einfach als Gegenstand an, sondern als Contact
eines Gegenstandes und eines auffassenden Subjects, und da das
wahrhaft Thitige in diesem Contact das Subject ist, so sei es
ein Act; und Siebeck**) fiigh zu dieser Meinung hinzu:
»Objectiv ist das Schome nur, insofern als es genossen wird* -
aber dadurch unterscheidet sich das Schéne nicht eigentlich von
den anderen Erscheinungen in Betreff der Objectivitiit, denn das
Wirkliche iiberhaupt existirt fiir uns nur insofern, als es wahr-
genommen wird; iberall kommé zn dem Objectiven das Sub-
jective als integrirender Theil hinzu. Nennt man »sehon® hloss
das Ideal, welches in uns bei der Anschauung der Kunstwerke
durch die Thitigkeit der Phantasie entsteht, so ist es richtig,
das Schone bloss als einen Act anzunehmen; aber wir sind von
der Annahme ziemlich entfernt. Anticipirend koénnen wir
sagen, dass allerdings ein Kunstwerk nur insofern schén ist, als
es gewisse subjective Thatigkeiten in uns erregen kann,
dafiir braucht es aber bestimmte Verhiltnisse seiner Theile unter-
einander, die diese ihnen entsprechenden subjectiven Thiitigkeiten
bedingen. Diese sind dureh wissenschaftliche Gesetze bestimr-
har, sie miissen sich ohjectiv in den Gegenstinden hefinden, un-
abhiingig davon, ob Jeder Zuschauer oder nur eine ausgewihlte
Minderzahl gentigend vorbereitet sein wird, um dies zu empfin-

*) Heft V., S. 6. :
**) Das Wesen der #sthetischen Anschauung. S, 211, (Berlin 1875.)
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den und zu geniessen; das Schone steht unberiihrt da, wenn
nicht fir die gegenwirtige Generation, dann fiir die Zukunft. —
Wie viele Kunstwerke wurden ihrer Zeit missverstanden und
bloss die nachkommenden Generationen erkannten ihren wahren
Werth! Konnten wir sagen, dass ihre Schonheit ein Zusatz der
Zukunft sei? — Gewiss nicht. Das Object ist unverindert ge-
blieben, die Verhiltnisse, welche seine Sehénheit bilden, sind
immer dieselben, ebenso wie die Verhiltnisse der Bewegungen
der himmlischen Kérper eine ewige Existenz, also auch vor
der Entdeckung der astronomischen Gesetze, besitzen; nur das
Subject allein hat sich modificirt und das bedeutet, dass es in
den Stand gesetzt worden ist, die schon frither existirende Schin-
heit geniessen zu kinnen.

Nun allerdings, ein Object ohne Subject ist auch logisch
undenkbar, subjective Elemente finden wir in Jjeder objectiven
Erscheinung ; aber so viel Objectivitiit wie die ganze Welt der
Wabrheit besitzt auch die Welt der Schinheit. Rinerseits ist
das Schime  ein #usseres (teschehen, den physischen Gesetzen
unterworfen ;. andererseits ist es ein Erzeugniss der Bewusstseins-
Thitigkeit, den subjectiven Gesetzen desselben untergeordnet,
~denn ohne Bewusstsein hat es keine Bedeutung fiir sich. Folg-
lich, um einen wissenschaftlichen Begriff aufstellen zu konnen,
miissen. wir einerseits die Erscheinungen, in denen sich das
Schone verwirklicht zeigt, analysiren, andererseits die subjective
Wirkung derselben auf uns bestimmen. Weder durch rein phy-
sische Untersuchungen, noch durch hlosse Reflexionen iiber das
dsthetische Gefiihl, #sthetische Urtheile u. s. w. kann man zu
dem erwiinschten Zwecke gelangen. Denn erstens nicht das
Objective an sich, sondern das Objective im Verhéltniss zu
dem Subjecte, erklirt das Schone, also nur mit Hiilfe der inneren
Erfabrung ‘kinnen die fisthetischen Verhiltnisse gefunden werden;
zweitens aber sind in der inneren Erfahrung die isthetischen
Zustinde fertige Producte des Bewusstseins, die Aufschluss iiber
den Process ihres Werdens erst dann geben, wenn man zu-
gleich die dusseren Bedingungen® ihrer Entstehung zergliedert.*)
Wiren wir fiir die Untersuchung der Bedingungen des Schinen
lediglich auf psychologische Selbstbeobachtung angewiesen, so

*) Vel. W. Wundé: Vorlesungen fiber die Menschen- und Thier-

seele. II. Band. S. 36,
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wire das Resultat ein sehr unsicheres; denn ,,Selbstbeobachtung
eines vorgestellten Inhalts ist bekanntlich schwer und ohne Ge-
wihr fiir ihre Richtigkeit, denn sie Lisst sich eigentlich immer
erst dann aufstellen, wenn der . vorgestellte Tnhalt nicht mehr
als solcher Object des Bewusstseins ist, weil man mit dem Vor-
satze, einen psychischen Inhalt als solchen zu beobachten, schon
zu einer anderen Vorstellung (nimlich derjenigen, welche mit
diesem Entschlusse selbst gegeben ist) tibergeht“.*) Dag will
indessen nicht heissen, dass die immere Erfahrung werthlos fiir
wissenschaftliche Begriindungen sei; denn es giebt Fille, in
denen durch anderweitige Umstinde die Moglichkeit gegeben ist,
mit grosserer Sicherheit auf die Beschaffenheit des psychischen
Actes, der sich nicht unmittelbar beobachten ldsst, zu schliessen.
Hieraus ergiebt sich nur die Nothwendigkeit einer oh jectiven
Beobachtung neben der subjectiven, und weil der phy-
sische Vorgang selbst ein Act des Bewusstseins ist, so konnen
wir, bis zu einem gewissen Punkte, Schlussfolgerungen aus einem
Felde auf das andere ziehen.  Beide (ebiete gewinnen an
Klarheit durch ihre vergleichenden Untersuchungen. Bine ahso-
lute Tremnung der inneren und #usseren Erfahrung lisst sich
nie vollziehen, das Subjective beruht immer auf ohjectiven Grund-
lagen und das Objective triigt mit sich das Siegel der Sub-
Jectivitat, so dass nur von einer relativen Trennung die Rede
sein kann,

In Folge des oben erwihnten Prineips haben wir zunichst
folgende Fragen zu hehandeln:

1. Durch welche Verhiltnisse der fusseren Erscheinungen
ist die Genesis des Schonheitsbegriffs bedingt, und welcher Natur
ist der ihnen entsprechende subjective Process, aus welchen Ele-
menten besteht er? — Die Antwort darauf wird die ob jec-
fiven Elemente des Schinen erkliren.

2. Figt das Subject den objectiven Elementen ausser den
subjectiven Kategorien und Anschamungsformen des Bewusstseing
noch etwas hinzu oder nicht? — Die Antwort darauf wird die
rein subjectiven Elemente des Schonen ergriinden.

*) Brentano, Psychologie vom empirischen Standpunkte, I.
SR
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Erstes Capitel.
Die objectiven Elemente des Schinen.

Wir schreiten zur Auflosung der ersten der beiden oben
aufgestellten Fragen, nimlich: Durch welche Verhiltnisse der
dusseren KErscheinungen ist die Bildung und die Entwickelung
des Schonheitshegriffs bedingt, und welcher Natur ist der ihnen
entsprechende subjective Process? Zunichst wollen wir aber
einen kurzen allgemeinen Blick auf die iusseren Erscheinungen
im Allgemeinen und ihre subjectiven Wirkungen werfen, um
desto griindlicher den Sinn und die Tragweite der Schonheits-
erscheinungen und ihre Stellung inmitten der anderen Natur
erscheinungen begreifen zu konnen. Dies fithrt uns zum Stu-
dium der Gefithle und zunichst zu den elementaren, d. i. zu
den sinnlichen Gefiihlen.

DiefThatsachen des sinnlichen Gefihls als Zu-
stinde des Bewusstseins finden ihre letzte Erkli-
rung ehen in den Gesetzen des Bowusstseins, So,
die Thatsache, dass die Gefiihle sich unter Gegensiitzen als Lust
und Unlust, Ernst und Heiterkeit bewegen, lisst sich als eine
urspriingliche Eigenthiimlichkeit des Bewusstseins erkennen; niim-
lich durch die Empfindungen und tiberhaupt durch die inneren
Zustinde in einer Weise bestimmt zu werden, die sich zwischen
Gegensitzen bewegt.*) Unser Bewusstsein hesteht in einem
fortwiihrenden Wechsel: die hewussten Zustinde werden unbe-
wusst und umgekehrt, unbewusste Zustinde werden ‘bhewusst.
Diese Bewegung rilhrt entweder von dusseren Ursachen (4ussere
Reize) oder von inneren Ursachen (Reproduction) her. Der mo-
mentane Umfang unseres Bewusstseins ist sehr begrenzt, bloss
eine bestimmte Zahl yon Vorstellungen kénnen in demselben
Augenblicke bewusst werden und die Enge des Bewusstseing er-
klirt den Kampf der:Zustinde und die Verdringung oder Er-
hebung derjenigen im Bewusstsein.

Die Beziehung der Empfindung zum Bewusstsein kann allein
in der Wirkung bestehen, welche dieselben guf Jene Grund-
phinomene des Bewusstseins ausiben, d. L. in  der Verdringung

") W. Wundt, Phys. Psych. S, 456.
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oder Erhebung der friiheren Zustiinde aus und in dem Bewusst-
sein. - Das Unlustgefiihl zeigt sich als eine Verdringung aller
friheren Zustinde aus dem Bewusstsein und als ein Drang allein
bewusst zu bleiben. Die Freude ist mehr mit missigen Empfin-
dungen verbunden, sie wird auch im ersten Augenblicke das
Bewusstsein allein besitzen, aber sie steht den anderen nicht
storend im Wege, im Gegentheil, sie befordert den Process der
Reproduction. -

Vergleichen wir nun diese Resultate der inneren Erfahrung
mit denjenigen der iusseren oder der objectiven Erfahrung, so
wird es uns verstindlich werden, dass ein normaler Kraftauf-
wand noch einen gentigenden Kraftvorrath lisst, damit auch
andere Vorstellungen bewusst werden konnen, und so geschieht
eine Reproduction nach den psychischen Gesetzen der Auf-
einanderfolge der Vorstellungen ohne Uebers pannung der
Nerventhiitigkeit. Im Gegentheil eine anormale Functionirung,
welche in einer zu grossen Ausgabe besteht, vermindert die
Maglichkeit anderer Reproductionen, und wenn diese geschehen
(denn auch Unlustgefiihl, wenn seine Intensitit nicht allzu gross
ist, reproducirt frihere Zustinde), so’ geschieht dies mit einer
Ueberspannung; aber dass eine Ueberspannung, wenn sie die
Summe der potentiellen Arbeit zu viel tibersteigt, als nach-
theilig: gefiihlt werden kann und muss, liegt ausser dem
Zweifel. — Also die Unlustempfindung hesitzt eine momentane
grossere Bewusstseinsenergie als alle anderen Empfindungen, weil
sie gerade eine grossere Ausgabe ist.

Aus denselben Principien des Bewusstseins erklirt sich auch
die bekannte Thatsache, dass auch dureh schwachen Kraft-
aufwand ein Unlustgefiihl erzeugt werden kann.

Das Princip des Gleichgewichts der Krifte und
dasjenige des kleinsten Kraftmaasses*) finden hier ihre
Anwendung. Durch die Anhéufung von potentieller Arbeit in
den centralen Organen befinden sich dieselben in einer Art
Anspannung, die sich als Trieb zur Thatigkeit dussert.
Dieser Thitigkeitstrieb ist so energisch, dass bisweilen hei
Mangel anderweitigen Anlasses zur Beschiiftigung, wie es

*) Siehe iiber das letste Princip: Dr, R. Avenariu s:"Philosophie
als Denken der Welt gemiiss dem Princip des kleinsten Kraftmaasses.
Leipzig 1876.
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Fechner bei einer anderen Gelegenheit bemerkt*), man Ar-
beiten, die yns um ihrer Natur oder ihres Zweckes willen viel-
mehr Unlust-als Tust machen wiirden, unternehmen kann, um
nur iberhaupt activ beschiiftigt zu sein; ebenso hei an sich
unlustvollen receptiven Anregungen, doch in der Stirke der
Aufregung ein Moment im Sinme der Lust finden und nur wenn
die zu Gebote stehende Beschiftigung ihrer Art oder ihrer Zwecke
nach, gar zu unlustvoll ist, uns lieber der Langeweile als
der Beschiiftigung hingeben. Also im Allgemeinen, die Befrie-
digung, dieses Triebes zur Thitigkeit ist mit Lustgefiihl ver-
bunden, die Hemmung desselben aber vergrissert die Spannung
und dies fihlen wir als Unlust. Demzufolge wird eine
zu kleine Ausgabe von Energie nur dann ein Unlustgefiihl,
wenn frither eine Anspannung stattgefunden hat. Besonders in
dem Falle der Aufmerksamkeit, welche mit einer Oentralinner-
vation verbunden ist, wemnn dazu ein grisserer Kraftverbrauch
geschieht als die Energie des entsprechend zukommenden
Reizes erfordert, das Gefiihl einer grisseren Spannung unserer
Krifte, als es erforderlich war, driickt sich unserem Bewusst-
sein als Unlust aus, nicht aber die schwache Erregung selbst.
Eine zu schwache Frregung, wenn keine frithere Anpassung
stattgefunden hat, kann entweder indifferent bleiben oder in
seltenen Fillen sogar als Lust empfunden werden. . Es giebt
eine Menge schwache Druckempfindungen, die, wenn sie nicht
im Gegentheil als Lust empfunden werden — wenigstens in-
different hleiben; so, die schwachen Empfindungen eines sanften
Windes oder einer leichten Beriihrung fiir den Tastsinn u. & W.

Nun, was die Indifferenz betrifft, bemerken wir: 1. dass
eine Gefiihlsschwelle nothwendig anzunehmen sei, denn
nicht jede Empfindung erzeugt Lust oder Unlust, sondern nur
von einer bestimmten Intensitiit an; unter dieser Schwelle kommt
die Indifferenzzone; 2. betreffs der qualitativen und quanti-
tativen Indifferenz zugleich, dass das allgemeine psychologische
Geselz der Relativitiit unserer Empfindungen auch auf dem Ge-
biete des Gefilhls seine Anwendung findet; weil jede Empfindung
nur im Verhiltniss zu den fritheren Zustinden des Bewusstseins
appercipirt wird, bloss in dieser Beziehung wird ihr auch ein
besonderer Ton gegeben. Weil aber die Zustinde des Bewusst-

*) Vorschule der Aesthetik. IL Theil. S, 252.
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seins immer einen momentanen, individuellen Charakter haben
kénnen, so erklirt es sich einerseits, wie dieselbe Empfindung,
in bestimmbaren Grenzen, verschiedene Gefiihle erzeugen kann;
andererseits, dass es Gefithle geben kann, die so schwach sind,
dass sie indifferent bleiben. -

Auf eine hohere Stufe der Entwickelung des Bewusstseins,
mif der Entstehung des Selbsthewusstseins und der Unter-
scheidung zwischen Ich und Nicht-Ich, fingt zugleich eine
Schidtzung des Nichtichs, nach dem Ton seiner Einwirkung
auf uns an; wir bezeichnen als wohlgefiillic und allmihlich als
vortheilhaft, nitzlich, gut, schéon u. s w. die Gegen-
stinde, die uns eine Art Lustgefiihl erzeugen kinnen, nach ver-
schiedenen Combinationen; und umgekehrt als missf allig,
schédlich, hdsslich w s w. die entgegengesetzten, wir
geben ihnen einen praktischen Werth zu. Also ein prak-
tischer Werth wird als eine Zugabe einem Gegenstande, nach
den subjectiven Veriinderungen, die er durch seine Quantitit
und Qualitit hervorruft, heigelegt.

Wollen wir denn die Griinde eines praktischen Be griffs
erforschen, so sollen wir dies in den qualitativen und
quantitativen Verhaltnissen der iusseren Gegenstinde
und in den dadurch hervorgerufenen, subjectiven
Verdinderungen studiren, d. h. nach dem subjectiven Maasse,
abgesehen von der subjectiven Verinderlichkeit,

Gehen wir nun darauf ein, diejenige Seite der Erscheinung
zu bestimmen, welcher der praktische Begriff ,Schin* beige-
legt werden kann.

Die Empfindungen, die aus dex Einwirkung der #usseren
Gegenstinde auf uns unter der Herrschaft der Angchauungs-
formen des Bewusstseing (Zeit und Raum) entstehen, treten in
verschiedene intensive und extensive Verhiltnisse, Complicatio-
nen und Verschmelzungen ein; entweder Empfindungen desselben
Sinnes verschmelzen mit einander, wenn sie identisch sind: die-
selbe Empfindung von demselben Gegenstand in verschiedenen
Zeitmomenten herviihrend, verschmilzt in eine einzige einfache
Vorstellung und die hildenden Elemente verlieren dabei ihre In-
dividualitit ganz und gar: oder wemn sie verschieden sind, ver-
hinden sie sich mit-, neben- und nacheinander, ohne ihre
Individualitit ganz zu verlieren oder endlich, Empfindungen ver- *
schiedener Sinne verhinden sich in einem einzigen Act des Be-
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wusstseins, wds wir Complication nennen; und so entsteht
die grosse Mannigfaltigkeit von Vorstellungen, welche unser
Wissen von der Aussenwelt hilden, und die eine innere suh-
jective Abspiegelung der Husseren Erscheinungen sind.
Erst mit der Bildung der Vorstellungen fingt ‘auch die Mog-
lichkeit eines fisthetischen Anschauens der Welt an.

Aus den allgemeinsten Resultaten, zu denen bis jetzt die
positiven Wissenschaften gelangen konnten, folgt, dass im All-
gemeinen wir in der Welt nur Phiinomene, d. i. mechanische
Bewegungen und Gruppirungen von Atomen und Molecilen ken-
nen; chemische und physische Phinomene, Mineralien, himmlische
Korper, Menschen- und Thierleben, alle diese Erseheinungen -
lassen sich mechanisch als Bewegungen betrachten, als Substrat
aller dieser Erscheinungen bleibt immer das A to m, d. i. ein
unausgedehntes, kraftwirkendes Wesen. Die Materie (oder
Stoff) ist ein Product oder besser ein Postula b, ein zusammen-
gesetztes Gebilde unseres Denkens, heim Zerlegen gelangen wir
zu etwas Ideal-Realem, zu einer Abstraction. Beim Auf-
fassen dieser Bewegungen unterscheiden wir verschiedene Arten
derselben, in verschiedenen Complicationen, und darnach classifi-
ciren wir die Weltphéinomene in rein mechanische Natur-, Le-
bensphiinomene u. s. w., und mit diesen versehiedenen Formen
beschiftigen sich die objectiven Wissenschaften.

Eine Absonderung des Stoffes von der Form ist auch
ein Postulat unseres Denkens, welches daher nur in der Ab-
straction zu finden ist. Jede empirische Wissenschaft hat zu-
niichst mit Phénomenen zu thun, und diese Phiinomene sind
nur bestimmte Formen der Allbewegung. Ist nun die Schon-
heit eine objective Erscheinung, so muss sie auch daraus he-
stehen, d. h. aus Formen der Bewegung ifi ihrem allgemeinen
kosmischen Sinne. Wie ist dies aber zu verstehen ?

Nehmen wir als Beispiel eine Landschaft: Das griine,
iippige Ufer eines Biichleins, einige Rinder, die sich dem Wasser 71
dem Zwecke nahen, um ihren Durst zu stillen, die sorglosen
Hirten in der Nihe, weiter einige prichtige Biume mit ihren
_erquickenden Schatten, in der Ferne eine Bergkette und darauf
die Ruinen eines kleinen Schlosses, hilden die Hauptbestandtheile
derselben. Jede dieser Erscheinungen, wenn wir ihnen mit der
Cavsal-Frage nach den Grimden ihres Erscheinens - entgegen-
kommen, kann der Gegenstand einer hesonderen Wissenschaft
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werden: die Biume fallen in das Gebiet der Botanik, der Mensch
in das der Anthropologie (in ihrem allgemeinsten Sinne als Phy-
siologie, Psychologie und Sociologie) ; das Schloss kann als Bau-
werk oder aus culturhistorischem Standpunkte betrachtet werden
u. 8. f. Jedes von diesen Dingen kann weiter aus einem prak-
tischen Standpunkte, im Verhiltniss zu den Vortheilen, die der
Mensch darans ziehen kann, als niitzlich oder unniitzlich ge-
schitzt und so zum Gegenstand der praktischen Wissenschaft
werden.

Aber auch ohne nach den Griinden der Erscheinung oder
nach ihren Vortheilen fiir den menschlichen Egoismus zu fra-
gen, konnen wir das Ganze in seiner Gesammterscheinung, so
wie es sich ung manifestirt, anschauen:; und in diesem Falle,
in der Anschauung derselben, frei vonjedem fremdartigen
Nebeninteresse (sei es der Wahrheit oder der Niitzlich-
keit), wird unser Gemiith in eine wohlgefillige Bewegung ver-
setzt, und wir beurtheilen die ganze Landschaft als ,.schion‘,
Allein dies geschieht nur insofern, als wir alle Bestandtheile
derselben: die prichtigen, harmonischen Farben, die mannig-
faltigen Gestaltungen der Biume, des Berges, des Schlosses
. 8. f. alle miteinander in Verhindung in einem einzigen Act
des Denkens, in einer einzigen Anschauung, aufgefasst
haben. Betrachten wir die einzelnen Theile derselben im Be-
sondern, so kdnnen wir auch ein dsthetisches Gefiihl haben, aber
nicht mehr von der Landschaft herrithrend, sondern von der An-
schauung des Baumes oder des Berges u. s. w. Fiihren wir nun
die Zergliederung dieser einzelnen Theile, z. B. die des Baumes
noch weiter, so ist es moglich, dass wir dennoch eine Schin-
heit finden, z. B. die eineg Zweiges oder eines Blattes u. s. f.
Aber in allen diesen Fillen miissen wir den betreffenden Theil
als eine einzige Anschanung, als ein selbstindiges Ganzes auf-
fassen. Zerlegen wir diese Theile selbst in Stiicke, so zerstoren
wir mit der Form zugleich auch das fsthetische Gefihl. Zer
gliedern wir die Vorstellung — in der Denkabstraction — in
ihre einfachen Bestandtheile, in Empfindungen, so bleibt nur
das sinnliche Gefiihl als ihre subjective Einwirkung auf unser
Gemiith moglich, die ohjective Vorstellung. fehlt und die #sthe-
tische Bewegung des Gemiiths mit. )

Also die ersten Hauptresultate der Erfahrung sind: 1. dass
wir nur einer Vorstellung oder einer Gruppe von Vorstellungen
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das Epitheton ,,Schon* heilegen konnen; 2. dass dieses Epitheton
einer besonderen Beschaffenheit des Gegenstandes ,. die in be-
stimmbaren Verhiltnissen mit den inneren Gefiihlen sich he-
findet, entspricht; 3. das negative Resultat, dass die Schénheit
nicht in dem stofflichen Inhalte der Vorstellungen liegen kann
und als positive Folge hiervon, weil es in einer Vorstellung oder
Anschauung nur Inhalt und Form giebt, d. h. Bestandtheile
und die Art und Weise, wie .diese Bestandtheile im Raum oder
in der Zeit neben- oder nacheinander eingereiht sind — dass
die Schonheit nur in diesen Verhiltnissen der Ordnung der
Theile zu suchen ist. '

‘Welche sind nun diese Verhiltnisse? In dieser Be-

ziehung missen wir uns wieder an die einfachen Elemente wen-
den, denn in den complicirten Erscheinungen wird das Ver-
héltniss der Theile schwieriger zu unterscheiden sein. Das ein-
fachste asthetische Element soll aber immer eine V orstellung
bleiben. :
In der ganzen Mannigfaltigkeit der V. orstellungen sind bloss
die Gehdr- und die Gesichtsvorstellungen Quelle
der dsthetischen Geniisse. Nur bei ihnen kamn die Rede von
Formen sein, Geschmack, Geruch und Tastsinn allein haben
eine so geringe und einformige, organische Entwickelung, dass
bei ihnen die Mannigfaltigkeit der Vorstellungen auch sehr ge-
ring ist, es giebt keine qualitative Continuitit, kein Zusammen-
wirken, keine Zeit- und Raumobjectivirung; sie bleiben mehr
subjectiver Natur, bewahren mehr den Charakter der Empfindun-
gen. (Der Tastsinn entwickelt sich bedeutend mehr im Falle
der Blindheit; aber darauf brauchen wir nicht einzugehen.)

Farbe, Licht, Ton, Linien und Oberflichen und
Massenbewegungen sind die letzten elementaren Vor-
stellungen, aus denen unsere ganze dsthefische Welt gebildet
werden kann; die erwahnten Elemente sind in irgend einer Weise
die Materie der fsthetischen Erscheinungen. Aug der Verschie-
denheit der Verhindungen entsteht die ganze Varietit der Schon-
heiten. 4

Diese elementaren Vorstellungen verbinden sich, entweder
nach- oder nebeneinander — intensive oder extensive Ver
bindungen — und wieder entweder gleichartige Vorstellun-
gen miteinander, TOne mit Tonen, Farben mit Farben u. s. Ww. oder
disparate Vorstellungen, d. h. von verschiedenen Sinnen her-
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riihrende; im ersten Falle nennt man die Verbindung eine Ver-
schmelzung, im letzten Falle eine C omplication. — Jede
von dieser Art psychologischer Verbindungen spielt eine heson-
dere Rolle in der Erregung unseres iisthetischen Gemiithes, sie
liegen gewissen #sthetischen Gesetzen untergeordnet, deren Fest-
stellung einen Theil des Geheimnisses der Schémheit enthillt.

Der natiirliche Weg zur Erfindung dieser Gesetze ist die
empirische Untersuchung der Aesthetik: aber in der Ps yeho-
logie sollen sie ihre letste Begriindung und Erklirung finden
denn die Psychologie hat weitere Aufklirung dariiber zu geben,
unter welchen Bedingungen der Widerstreit psychischer Krifte
zum Missfallen oder andererseits die Ueberwindung desselben
durch Einigung des Widerstreitenden zum Wohl gefallen
fithrt.*)

Nach den Forschungen von Helmholtz , Fechner, Zei-
sing u. A. sind schon die Gesetze der Harmonie von Far-
hen und Tonen; der Melodie, des Rhythmus, der Sym-
metrie, des goldenen Schnittes und der Proportiona-
litit, als Grundgesetze der objectiven Formverhiltnisse zu
betrachten. Im Allgemeinen sind es nur moglichst
einfache Verhiltnisse, die asthetiseh gefallen. So
wenn die Schwingungszahlen der #usseren Schallwellen, wie die
einfache Reihe der Zahlen: 1 : S SR e sich zn
einander verhalten, haben wir eine Klan gvorstellung; in
allen anderen Fillen storen sich die Schallwellen, es entstehen
Schwebungen und bei einem gewissen Grad der Storung haben
wir Gerduschvorstellungen. Je nachdem die Klangvor-
stellungen nacheinander oder gleichzeitig sind, haben wir K1an g-
melodie oder Klangharmonie; die beide ein wohlgefilliges
dsthetisches Gefiihl erzeugen. Die Gerfiusehe als Storungen er-
zeugen im-Allgemeinen nur Unlust oder bleiben indifferent, wenn
wir darvan gewdhnt sind, und nur bisweilen durch ihr poeti-
sches BHlement in den Naturschonheiten kimnen sie iisthe
tische Gefiihle erzeugen; aber dies fillt in das Gebiet der in-
directen Eindriicke, wovon spiter gesprochen werden wird.
Ebenso die Farbenharmonie: die Farben vertragen sich am
besten, wenn sie complimentir sind, d. i. zu Weiss sich er-
ginzen, z. B. Roth und Grin uw. 8. £ So auch iiherall, wo eine

*):Droobisch, a. a. Q. S. 34,
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Succession der Vorstellungen eintritt (in Bewegung, Schall-
eindriicke), haben wir ein positives iisthetisches Gefiithl, wenn
diese Vorstellungen in regelmissiger Ordnung und in einfachen
Verhiiltnissen sich wiederholen. Hier haben wir einen Effect
der contrastirenden Gefiihle, die zur Verstirkung des ssthetischen
Gefithls dienen; jedes (tefiihl der Befriedigung wird mit einem
Gefiihle der Erwartung (Spannung ) verbunden und wice versa.
Betreffs der Linien oder Maassverhiiltnisse haben wir das Ge-
setz der Symmetrie fiir die horizontale Richtung ; die heiden
Theile (Hilften) miissen sich verhalten wie 1:1; und das Ge-
setz des goldenen Schnitts fir die verticale Richtung,
niamlich es muss sich der kleinere Theil zu den grosseren wie
der grossere zu dem Ganzen, verhalten. Endlich ist fir das Ver-
hiltniss der Breite zur Héhe, welche die Proportionali-
tat eines Ganzen bildet, dasselbe Gesetz des goldenen Schnitts
annehmbar.*) Allein was die Gesetze der Formen und Messun-
gen betrifft, welche in das Gebiet des Auges fallen, miissen wir
zwei Bemerkungen hinzufiigen: 1. dass die Gewohnheit betricht-
liche Veriinderungen in diesen Verhiltnissen herbeifiihrt (wie
es. auch bei den Farben der Fall ist, als Beispiel: die Farben-
mode, welche sehr oft gegen die disthetischen Gesetze verstosst);
und 2. dass von einem exacten Maassverhiltniss nicht einmal
die Rede sein kann; denn, wie die psychologischen Erorterungen
zeigen, kann unser Auge allein nicht exact ausmessen.

Jedes von diesen allgemeinen (tesetzen findet mannigfaltige
Anwendungen in den Kunst- und Naturschiinheiten und hieraus
ergiebt sich die Nothwendigkeit zu ihrer weiteren Verfolgung
und Erweiterung, die den Gegenstand der hesonderen Wissen-
schaften bilden, wie z. B. Harmonie- und Compositions-
lehre fir die Musik w. s w.

Fragen wir nun aber nach den psychologischen Griin-
den dieser dsthetischen Formalgesetze, so finden wir gewisse
Verwandtschaften zwischen ihnen. Alle sind messende
Vergleichungen der Eindriicke ; in allen gieht es eine Ge-
legenheit fir das Spiel unserer Einbildungskraft, die zu
den Vergleichungen thitig sein soll; bei allen gieht es Wieder-
holungen der identischen Formen, mit einer grosseren

*) Siehe dariiber W. Wundt: Vorlesungen iiher die Menschen-
und Thierseele, (Leipzig 1863.) 8. 90, .
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einem Ganzen entsteht — und als Ganzes oder Einheit betrachtet
wird und bloss durch die Analyse in seine Bestandtheile zer-
gliedert werden kann, so ist auch ein diesen Vorstellungen ent-
sprechendes, zusammengesetztes Gefiihl zungichst ein Ganzes;
aber durch die Analyse kann dasselbe auch in mehrere coexisti-
rende Gefiihle zergliedert werden; und so findet man, dass bei
einem zusammengesetzten Gefithle die sinnlichen Gefiihle,
die einfachen dsthetischen Gefiihle und die moralischen,
religiosen und intellectuellen A ffecte zusammenwirken.
Denken wir uns eine von den zahlreichen Madonnenpildern
von Rafael, z B. ./ Vierge au diadéme* vom Louvre: voll
Holdseligkeit hebt Maria den Schleier von dem schlafenden
Jesusknaben, um ihn dem kleinen Johannes zu zeigen. — Neben
vollendeter Klarheit und Wirme des Colorits, Feinheit und Cor-
rectheit der Linien und Formen, Leichtigkeit und Anmuth der
Bewegung, lesen wir in der lebensvollen Schonheit der Ge-
staltung, in den charakteristischen Ziigen des Gesichts die gitt-
liche Liebenswiirdigkeit der Maria gegen Johannes und die
mitterliche verehrungsvolle Liebe fir ihr Kind. Dureh die An-
‘schauung der objectiven Formen dringen wir in das geistige
Leben des Bildes ein und betrachten das ganze Bild als eine
der liebenswiirdigsten Schilderungen eines einfachen Familien-

lebens — das Glick der Mutterliebe. Unser Herz :

fiihlt sich dadurch noch tiefer bewegt, unser ganzes Wesen wird
in eine wohlgefillige Erregung versetzt und selbst bis zum
Affect gesteigert, wenn die tiefe, religisse Andacht hinzu-
kommt,

Es fragt sich nun: TIst es zufillig, dass wir dies empfinden,
oder  stehen diese geistigen Momente wirklich in Verbindung
mit den anschaulichen Formen? War es nicht in der Absicht
des Kiinstlers,  gerade dhnliche und analoge Gedanken und Ge-
fiihle durch diese Formen in dem Zuschauer zu erwecken? und

der mittelbare Factor der #sthetischen Anschauung — den

sonst kein Aesthetiker verneinen kann einen Theil der Schgn-

heit und respective des dsthetischen Gefiihls oder ist es viel-
leicht nur ein fremdes Element, wic auch zuweilen behauptet

wird ? — Dies ist das Thema unser nichstfolgenden Erorterungen. -

Zuniichst miissen wir den subjectiven und mittelbaren Cha-

wie war es ihm moglich ? Wird tiberhaupt die Schonheit seines
Gemiildes durch dieses geistige Element vergrossert? Bildet also

§
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rakber dieses Elements anerkennen. Objectiv haben wir Form
und Inhalt der Vorstellungen unterschieden, weiter haben wir
bemerkt, dass dies untrennbare Begriffe sind, die einander he-
dingen ; dass es objectiv immer nur einen geformten In-
halt giebt, und dass die Unterscheidung beider ein Product
der Abstraction ist. Der objective Inhalt wird nun anch zum
subjectiven oder geistigen Inhalt dadurch, dass man‘aus einem
Inhalte die wesentlichen Merkmale abstrahirt und einen
Begriff daraus Dildet. Ein Begriff besitzt keine bestimmte
Form, eben weil er ein geistiges Product ist; um aber die
Begriffe von einander zu unterscheiden, sind wir gendthigt,
objective Zeichen zu gebrauchen, dies sind die Worte in der
Sprache. Zwischen dem Wort als acustischer Vorgtellung und
dem Begriff geschieht eine Complication, so dass Wort und Ge-
danke untrennbar bleiben. Dieselbe Complication findet nun
auch zwischen unseren inneren Zustinden im Allge-
meinen und gewissen objectiven Formen statt, so dass wir
durch ihre Zusammensetzung, in dem objectiven Tnhalt, den
Ausdruck unserer subjectiven Zustinde, ebenso wie in dem Worte
den Ausdruck unserer Gedanken finden. Auf welchem Grunde nun
die Complication zwischen Wort und Begriff beruht, dies ist ein
psychologisches Problem der Sprachwissenschaft, dessen Auf-
losung sehr interessant auch fiir das Verstindniss der hier zu ;
erorternden Thatsache wiirde, desgen V erfolgung aber hier keines-
wegs ihren Platz finden kann; wir wollen indessen die Griinde
der zweiten Art der eben erwihnten Complicationen er-
forschen.

Es ist eine bekannte psychische Thatsache, dass es einen
.inneren Drang des Menschen gieht, die objective Natur zu be-
leben, sie nicht mit den Augen der Wirklichkeit wahrzunehmen,
sondern mit denjenigen der Einbildungskraft zu appercipiren,
also die eigenen inneren Zustinde in die Aussenwelt hinein
zu phantasiven. Das ist eine schon alt erkannte Wahrheit,
die alte Mythologie, die Cultusgebriuche vieler Vilker, selbst
die Sprache in ihven Anfingen beruhen auf solcher Symboli-
sirungen. Wir mochten nun die Grimde dieser psychischen
Erscheinung, worauf auch dag subjective Moment der Schonheit
beruht, hier kurz andeuten; ob aber -dieser Drang auch ein
Beweis fir den Pantheismus wire und nur in diesem Princip
seine letzte transscendente Begriindung finden konnte, wie es

3*
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Volkelt meint*), das lassen wir unentschieden, denn es ist
kein dsthetisches, sondern ein metaphysisches Problem: die
Aesthetik nimmt dieselbe Stelle gegeniiber der Metaphysik ein
wie die Psychologie, sie geben ihre transscéndentale Probleme,
fir deren Erklirung soll die Metaphysik selbst, wenn méglich,
sorgen.

Symbole. - Die Zustinde des Bewusstseins, so ahbstract
sie auch sein mogen, sind immer von Gemiithshewegungen**) —
d. i. von einer Reaction des Bewusstseins auf dieselben — he-
gleitet und zugleich von hestimmten Bewegungen der dusseren
Organe und Muskeln, welche wir Ausdrucksbewe gungen
nennen, gefolgt; die aber nicht etwa eine Bewegungsform von
besonderem Ursprung, sondern immer zugleich Reflex- oder
Willkirbewegungen sind. )

Wenn eine Erregung der Nerven einen gewissen (rad
ibersteigt, so verwandelt sie sich in eine korperliche Bewegung;
giebt es keinen Bewegungsgrund, so wird der Ueberschuss
andere Wege einschlagen, die Entladung der Nervenkraft wird
anderswo geschehen. Herbert Spencer hemerkt, dass man
es als eine gar nicht weiter fragliche Wahrheit annehmen kann,
dass die in irgend einem Augenblicke vorhandene Quantitit
freigewordener Nervenkraft, welche in einer nicht weiter er
forschbaren Weise in uns den Zustand hervorruft, den wir
»Fihlen® nennen, sich in irgend einer Richtung ausdehnen muss,
so dass, wenn das Cerebrospinal - System heftig gereizt und da-
durch Nervenkraft in Ueberschuss frei gemacht wird, Letztere sich
in hettigen Empfindungen, lehendigem Denken, heftigen Bewegun-
gen oder vermehrter Thitigkeit der Driisen ausbreiten kann, 1)
— Also sind die Ausdruckshewegungen als ein
Theil des Gefiihls zu hetrachten. Die Thatsache, dass

*) Dr. Joh. Volkelt: Der Symbol-Begriff in der neuesten
Aesthetik (Jena 1876.) VIIT. Cap.

**) Vgl. hieriiber: P. Gratiolet. De la Physiognomie et des
mouvements d’expression, (Paris 1865). S. 65,

) Vgl. W. Wund#: Phys. Psych. XXTII. Cap.

1) H. Spencer, Hssays, Scientific, Political ete. Second Series
1863. p. 109 IIL angefiihrt aus Darwin, Der Ausdruck der Gemiiths-
bewegungen bei den Menschen und den Thieren. (Deutsche Uebersetzung
von J. v. Carus. II, Aufl. 1874) S. 72.
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ein und derselbe Zustand der Seele durch die ganze Welt
mif einer merkwiirdigen Gleichformigkeit ausgedrickt
wird*), ist noch ein objectiver Beweis fiir die Richtigkeit
dieser Behauptung.

Die Aeusserungen der Gemithshewegungen geschehen ur-
spriinglich, unbewusst und unwillkiirlich, sie gehdren also voll-
stindig in das Gebiet der Reflexe. Der Culturmensch aber lernt
allmihlich diese Bewegungen -theils unterdriicken,- theils modi-
ficiren, um gewisse Affecte zu verbergen und andere nicht statt-
findende auszudriicken; und so entstehen conventionelle
Ausdrucksbewegungen — Effect der Regierung derselben
durch den Willen — neben den natiirlichen Ausdruckshe-
wegungen oder Reflexhewegungen. Es ist beobachtet worden,
dass die uncultivirten Menschen, die Neger z. B., -eine grossere
Lebhaftigkeit der Gliederbewegungen als die Buropier besitzen
u. s. f. Allein diese Beherrschung hat auch ihre Grenzen; zu
starke Gemiithserregungen, z. B. unmittelbare, unerwartete Ge-
fahr, erzeugen die natiirlichen Ausdruckshewegungen. Die Aus-
druckshewegungen im Allgemeinen hestehen entweder in ge-
wissen Bewegungen der Muskeln des Gesichts und des Auges
(mimische) oder in Bewegungen des Korpers und der Glieder
(pantomimische).

Aus diesen Thatsachen folgt zuniichst, dass die iusseren
Formen des Gesichts und der Gliederbewegungen des Menschen
nicht ausdruckslos werden konnen. Die Erfahrung lehrt uns
verschiedene Ausdrucksformen, also dussere Manifestationen der .
‘imneren Zusténde leicht erkennen, wir verbinden (associiren)
dieses innere Gieschehen und dessen iussere Manifestirung so eng
mit einander, dass, so oft wir ein gewisses fusseres Zeichen
sehen, erinnern wir uns unmittelbar an den betreffenden seeli-
schen Zustand; ebenso associiren sich auch verschiedene Laute
mit entsprechenden (efihlen: z. B. Angstschrei, Freudenschrei
U8 A denselben Griinden lisst sich nun auch die That-
sache, dass wir diese Symbolisirung noch weiter in die ganze
belebte Natur und selbst in gewisse anorgamische Formen und
Farben hiniibertragen, vollstindig erkliren. Nach der Analogie
des Verhiltnisses dieser Formen mit dem Ansdrucke unserer
seelischen Zustdnde figen wir ihnen eine geistige, symbo-

*) Siehe dariiber Darwin a, a. O. S. 17,
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lische Bedeutung hinzu. In dieser Weise lesen wir nicht
bloss in den Formen der Iebenden ‘Wesen, sondern auch in denen
der anorganischen Natur einen Ausdrnck der geistigen Zustinde;
wir versetzen unsere eigene Subjectivitit, durch die Ein-
bildungskraft, in die :usseren Gegenstinde: ,Der Wilde sah in
dem Sturm und in dem Frieden der Naturerscheinungen —
meint Tyndal*) — das Abbild seiner eigenen wechselnden
Launen -und schrieb desshalh diese Erscheinungen Wesen zu,
welche die gleichen Leidenschaften mit ihm theilten, aber an
Macht ihn weit iibertrafen®. Der poetische Genuss der Natur-
schinheiten beruht grosstentheils auf dieser Art der Einbildungs-
kraft, welche neben Correctheit und Harmonie der Formen das
Gefiihl auch durch die poetische Auffassung derselben steigert.
Nun giebt es freilich bestimmte Grenzen fiir die Poetisirung
der unbelebten Naturkorper, und nicht alle Formen und alle
Kiinste erlauben einen gleichen Grad von Subjectivirung. So
stellt Rosenkranz fir die Kinste in seiner ., Aesthetik des
Hiisslichen“**) die folgende Reihe auf: Architektur, Sculp-
tur, Malerei, Musik*"*) und Poesie und erkennt, dass
sie in dieser Reihe eine Steigerung ausdriicken, in welcher die
niichstfolgende Kunst die vorige immer an Féhigkeit iibertrifft,
das Wesen des Geistes angemessener darzustellen.

Aber wenn wir durch unsere dualistisch erschei-
nende Natur zu einer dualistischen Auffassung der #usseren
Naturgegenstinde gehracht werden und die ganze Welt in der
asthetischen Anschauung anthropomorphisiren; wenn eg
uns unméglich ist, sogar fiir leblose Korper, die Formen nur als
solche zu betrachten, sondern wir sie zugleich als Geistesaus-
druck anzuschauen gewthnt sind, so ist es um s0 mehr un-
maoglich, die aﬁsseyen Formen der lebenden Wesen bloss
als abstracte Formen zu behandeln. Sie werden zugleich von
diesem Gesichtspunkte aus als Symbole fiir das innere Leben
betrachtet: wie Gesundheit, Kraft, Rube, Anmuth, Wuth, Bifer-
sucht u. s. w. : ;

*) Das Licht. Deutsche Ausgabe, herausgegeben von G. Wie de-
mann. (Braunschweig, 1876.) S. 4.
) S, 13,
) Wie es weiter (Cap. IIL) gezeigt wird, sind wir betrefis der
Musik einer anderen Meinune; wir méchten ihr formales Element rmehr

(=10
betonen und 5o sie unmittelbar nach der Architektur folgen lassen. —
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Hieraus ergiebt sich, dass wir in der @sthetischen An-
schauung zwei wesentliche Factoren haben kionnen:

1. Die objectiven Formen mit ihren harmonischen
Verhiltnissen, von denen wir schon in dem ersten Capitel ge-
handelt haben; A

9. die subjective symbolische Bedeutung dieser
ohjectiven Formen, die aber, wohl zu beachten, nicht bloss aus
einer ITdee, sondern auch aus (efiihlen,  Affecten und Trieben
besteht; kurz wir versetzen unsere ganze Subjectivitdt in
die #usseren Gegenstiinde, so viel es die objectiven Formen er-
lauben, und das variirt, wie schon erwiihnt, nach den besonderen
Grenzen des Wesens des Kunstgegenstandes oder des Natur-
schonen.

Dieses geistige Moment kommt aber nicht bloss in den
zusammengesetzten, anschaulichen Formen als ihr Ausdruck vor,
- sondern sogar in den einfachen Empfindungen oder Vorstellungen;
eine einzige Farbe, ein einziger Ton, eine einzige Linie wird
im Stande sein, bestimmte associirte Vorstellungen zu erwecken und
durch diese mittelbar unser Gemiith zu bhewegen. Schon in der
Beschaffenheit der Farben und Tone finden wir sogar einen di-
recten qualitativen Eindruck auf unser sinnliches Gefiihl,
welches die Grundlage der &sthetischen Gefithle bildet: tiefe
Tone erzeugen ein Gefithl des Ernstes, hohere — . der Heiter-
keit; helle Farben, von Roth bis Griin, ein aufregendes Gefiihl,
mehr dunkle Farben, von Griin bis Violet, ein beruhigendes Ge-
fithl. Diese Grundverhéltnisse erweitern sich aber noch mehr
durch das Associationsprincip oder die Symboli-
sirung, so z B. ,Schwarz“ in unserer alltiglichen Erfahrung
finden wir mit Dunkelheit (Finsterniss) verbunden (in dem Wechsel
des Tags und der Nacht), mit Mangel der von aussen kommen-
den Anschauungen, mit der Unsicherheit unserer Lage und unserer
Bewegungen, als etwas Mysterioses — und so associiren wir
dieses dussere Zeichen als Symbol mit den entsprechenden inneren
und dusseren Erscheinungen, und so oft das Symbol vorkommd,
ruft es in unserem Bewusstsein die Erinnerung an die ent-
sprechenden Vorstellungen hervor; auf diese Weise entstehen in uns
durch diese associirten Vorstellungen Gefiihle, der Beschaffenheit
der Empfindungen enftsprechend, die weiter nuancirt werden
konnen durch verschiedene Grade der Intensitit. Es giebt ein
Verhiiltniss zwischen subjectiven Zustinden, und verschiedenen
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Farben als dusseren Symbolen derselben; aber es ist kein abso-
lutes Verhiltniss; nur zu oft kann man in denselben sinnlichen
Formen entgegengesetzte Bedeutungen wahrnehmen, wenn man
diese Associirungen zu weit fithrt; diese Verbindungen beruhen
auf Erfahrung und geistigen Anlagen. — Die hesondere Neigung
gewisser Nationalititen fiir besondere bestimmte Farben, z. B.
eine Vorliebe fiir Roth oder fiir Blau ist allbekannt. Der Sinn
fir Farbe entwickelt sich unter verschiedenen Einwirkungen
der Farben der umgebenden Natur, anders bei den Morgen-
lindern als bei den Abendlindern. — Die Wirkung der sym-
bolischen Bedeutung der Farben tritt am entschiedensten aber
hervor, wenn sie an bestimmte Gegenstinde gebunden sind, so
die grine Farbe der Wiese erregt wohlgefillig unser Gemiith,
nicht bloss als Farbe, sondern zugleich als geistige Bedeutung
der Wiederbelebung und der Energie des Pflanzenlebens.

Zuletzt sind wir zu den Schlussergebnissen gefiihrt: 1. dass
in der dsthetischen Anschauung neben dem directen Eindruck
der objectiven Formverhiltnisse und dureh dieselben zugleich
auch ein geistiger Factor, ein subjectiver Zustand unseres Be-
wusstseins wirkt, den wir als indirecten associativen
Factor, nach -Fechner®), bezeichnen; 2. dass dieser ein
geistiges Moment ist, warum wir ihn auch einen sub jectiven
Factor genannt haben; 3. dass er auf psychologischen Ge-
setzen der Bildung und des inneren Verlaufs der Vorstellungen,
nimlich auf der Association und Complication der ob-
Jectiven Formen mit inneren Zustinden beruht; und inshesondere
in der psychischen Thatsache der Ausdruckshewegungen
seine letzte psychologische Begriindung findet.

Dieses letzte Resultat erklirt zwei andere Thatsachen:

1. Den symbolischen Charakter des subjectiven Factors,
der aber einerseits nicht mit der Allegorie 7zu verwechseln
ist, wo die Verhiltnisse zwischen Innerem und Aeusserem, Form
und Bedeutung zu abstract und individuell sind, mehr eine con-
ventionelle Verbindung zweier Theile, als eine wirkliche, innere
Verbindung beider bilden; andererseits nicht mit der ganzen
wirklichen Bedeutung des-Inhalts zu verwechseln ist, indem er
bloss ein Theil desselhen — gewiss der wesentlichste — ist.
So, wie es z. B. Vigscher bemerkt: »bedeutet ,Faust“ nicht

*) S. Vorschule der Aesthetik, I, Theil. IX. S, 86 ff.
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die strebende Menschheit, sondern ist ein Individuum mit
aller Vielseitigkeit eines hestimmten Menschen und nur, weil
unfer allen seinen Ziigen das iiberstirzt idealistische Streben
hervorsticht, wird er uns zum allgemeinen Bilde dieses Dranges,

~ der durch die Menschheit geht . . . . Man darf sagen: Faust
ist die strebende Menschheit, wofern man es in diesem Sinne
sagt.“*)

2. Dass zwischen diesen heiden Elementen, inwiefern das
geistige einen Theil des ganzen Inhalts, und zwar den wesent-
lichen, bildet — eine wirkliche , nothwendige Verhindung statt-
finden muss.  Sinnliche und geistige Elemente miissen sich
im Einklang befinden, so dass wir als Zuschauer in den Form-
verhiltnissen die geistige Bedeutung lesen konnen, der Kiinstler
in den Formen seine geistige Conceptionen finde, Die objectiven
und subjectiven Elemente verschmelzen mit einander, hilden eine
Einheit, und wo dies der Fall ist, da wird nicht die Form
allein (als solche), nicht das geistige Moment durch seine Be-
deutung auf uns einwirken, sondern heide zusammen in ihrem

. Verhiltniss zueinander und nur, indem wir sie als Binheit

der Form und des geistigen Inhalts auffassen, werden
wir dsthetisch wohlgefiillig erregt. .

Also nicht bloss in dem Falle, wenn die Formen fiir sich.
einwirken, sondern auch, wenn die Formen zugleich mit einer
geistigen Bedeutung verbunden sind, sind es immer nur Ver-
hiltnisse, welche uns dsthetisch gefallen, und ehen daher
konnen wir den praktischen Begriff' ,Schon® nur einer Auffassung
der Formverhiltnisse heilegen. Die micht hinreichende Beacho
- tung und Betonung dieser einheitlichen Verbindung in
der Auffassung dieser heiden Elemente bei Kostlin — der
sonst auch zwei Momente in der Schonheitsanschauung : , For-
male Schinheit* und , Ausdruck® erkennt — herechtigt die Ein-
winde seiner Glegner, dass er dualistisch verfahre. *¥)
Der Satz indessen, dass Schénheit in Formverhiltnissen bhesteht
und dass das geistige Moment bloss ein neues Element zu den
objectiven Formen hinzufiige, wird auch durch die Thatsache,
dass objective Form die erste und letzte Bedingung der istheti-
schen Anschauung bhildet, hewiesen. Ohne diese giebt es keine

*) Vischer: Kritische Ginge. Heft V. 8. 138,
*) Siehe J. Volkelt a, a, 0., S.:330m, %
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Schonheit, selbst wenn die geistige Bedeutung das grosste Inter-
esse erregen konnte; im Gegentheil reicht die geringste Be-
deutung in der Genremalerei der Niederlinder oder ein Gassen-
bube von Murillo, wenn die objectiven Formen in Einklang mit
der Bedeutung gebracht werden, hin, um ein schones Bild zu

schaffen. Wir machten sagen, dass das geistige Moment ge-

Wissermaassen einen Theil des dsthetischen Stoffes
bildet, der aus zweierlei Elementen hestehen kann, entweder
bloss aus objectiven Formen fiir sich oder aus diesen und sub-
Jectiven Momenten. Die ersten sind directe Bindriicke auf unsere
Sinne; die zweiten sind indirecte innere Zustinde, durch die
exsten bewirkt. In beiden Féllen bestehen die bildenden Ele-
mente aug Verhidltnissen, und wenn diese Verhiltnisse unser
dsthetisches Gemiith befriedigen, haben wir die objective Schon-
heit. Die Auswahl der geistigen Bedeutung in der Kunst hat
vielleicht verhéltnissmiissig dasselbe Interesse, wie die Auswahl
des sinnlichen Stoffes, z. B. Bronze, Marmor oder Gyps fiir die
Plastik u. s. w.

Nun wollen wir noch eine Frage besonders beriihren, nim-
lich: ob iiberall die heiden Elemente zur Bildung der Schon-
heit nothwendig sind — und dies erstens aus dem Gesichts-
punkte des individuellen Bewusstseins in den Gesetzen der Bil-
dung der Schénheits-ldeale; zweitens aus dem Stand-
punkte des Vilkerbewusstseins, indem wir uns an die Natur-
schinheit und an die verschiedenen Hauptgattungen der im
Laufe der Zeit gehildeten Kunstschonheiten wenden, mit der
Frage: aus welchen Elementen diese Schinheit besteht und wie
sich diese Elemente zueinander verhalten ?

[deale. — Das Wort Idee und Ideal wurde in sehr
verschiedenen Bedeutungen in der Philosophie gebraucht, = des-
halb ergiebt sich als nothwendig niher zu erkliren, was wir
hier unter diesem Worte zu verstehen haben.

Das ganze Gebiet der Kunst ist zondchst ein Product der
mensehlichen Einbildungskraft, und selbst die Naturschonheit
wird nur in dem Falle als solche erkannt, wenn wir sie durch
die Einbildungskraft appercipiren, d. i. durch ihre Thitigkeit
einige Ziige hervorheben, andere vermindern oder ganz ein-
fach von diesen abstrahiren, um unser Gefithl nicht zu stéren.
Ueberall in der Natur, wie auch in der Kunst VoI unserem
subjectiven Standpunkte aug — hefinden sich Schattenseiten der-
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selben, diese bleiben unheachtes hei der Anschauung des Schonen.
Sind diese indessen zu auffallend, so dass die Einbildungskraft
nicht ‘davon abstrahiren kann, so ist der Naturgegenstand in
diesem Falle ,unschén®. In diesem Sinne ist die Schonheit
also ein Product der Phantasie, nur die Phantasie schafft nichts
ex nikilo, und ohne durch gewisse subjective Gesetze bestimmt
zu werden, sondern alles aus den angenommenen Eindriicken und
betreffs der Schonheit nach den Gesetzen' der isthetischen G-
fithle. ~ Sie stellt die angenommenen Materialien (Tone oder
Gestalten u. s. f.) in bestimmte Combinationen, und so schafft
sie sich ein subjectives inneres Bild, welches wir Formal-
Ideal nennen; formal, weil es zunichst aus objectiven Form-
verhiltnissen, von ihrer Bedeutung abstrahirend, besteht: Ideal,
weil man in der Philosophie gewdhnt ist, die Producte der Bin-
bildungskraft Ideale zu nennen.

Diese Ideale sind verschieden fiir verschiedene Kiinste, als
Toncombinationen fiir Musik, Farben, Licht und Gestaltungen,
fir bildende Kinste u. s. w. Dann sind sie individuell ver-
schieden fiir jedes verschiedene Werk im Kopfe des Genie's;
also wir mochten sagen, sie sind das Kunstwerk selbst unter
subjectiver Form; in der Kunst selbst werden dic Ideale ob-
Jectivirt.

Die Bildung dieser Formalideale findet nach bestimmten
Gesetzen statt, die theils subjectiver, theils objectiver Natur
sind.  Anschauliche Form ist das objective Element des Schinen,
sie hat einen &sthetischen Werth fiir sich allein, sie bhildet das
eigentlich Formalschone; es ist sinnlich als Anschauung,
aber auch geistig als  ideale Form. Tnsofern aber diese
Formen auch einen Inhalt besitzen und damif eine charak-
teristische Bedeutung haben kinnen, wie schon erwihnt
worden ist, d. h. insofern die Complicationen der anschaulichen
Theile so geordnet werden kinnen, ihre natiirlichen Verhiiltnisse
so alterirt, dass sie gussere natiirliche Symbole fiir innere Be-
deutung werden, tritt die Moglichkeit des subjectiven Elements
zi dem objectiven hinzu. Es wird also auch nur in den ob-
Jectiven Formverhiltnissen gefunden, aber nur insofern es schon
in dem Subjecte mit diesen Formen associirt existirt; sonst
nicht. Die Rolle der Phantasie hierhei hesteht darin: beim
Anschauen fiigt sie das subjective Element hinzu, beim Schaffen
formt sie die sinnlichen Verhiltnisse nach dem geistigen
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ideellen Gehalt um; wir nennen dies eine Idealisirung
der Formen und das Product ein geistiges Ideal in ob-
jectiven Formen. Dieser geistige Gehalt schafft nicht erst das
Schone, weleches — wie schon nachgewiesen wurde — auch
ohne dies bestehen kann, sondern er bewirkt eine grissere Le-
hendigkeit der Phantasie und steigert dadurch das disthetische
Gefiihl; er ist aber ein nothwendiges Element, iiberall wo die
Formen Analogien mit den Ausdriicken des geistigen Lebens
darbieten,

Also Ideal ist zunéichst ein Erzeugniss der Phantasie, eine
- freie Combination der Bestandtheile einer Vorstellung nach ab-
stracten subjectiven Gesetzen oder nach individuellen Begriffen.
In diesem Sinne ist jedes Product der menschlichen Kunst eine
Verwirklichung unter sensibelen Formen eines friiher in der Ein-
bildung des Menschen gebildeten Ideals, nicht bloss die schone
Kunst, sondern selbst die niitzlichen Kunstwerke. Der Er-
finder einer Maschine sollte nothwendigerweise friher in seiner
Einbildungskraft dieselbe sich ideell vorstellen, wenigstens in
ihren allgemeinsten Umrissen, und dann zu ihrer Verwirklichung
schreiten. Ebenso in dem sittlichen Verfahren des taglichen
Lebens haben wir unsere sittlichen Ideale, nach welchen
wir uns leiten u. s. f.  Durch die Bestimmung des ideellen Cha-
rakters des Schonen wird also die Frage: ,was ist schon?*
gar nicht erledigt, denn wir missen noch weiter fragen: was
fiir Ideale namentlich geben uns in ihrer sinnlichen oder end-
lichen Verwirklichung das Schéne, und welche das Nitzliche,
Sittliche u. s. w.? Dies verlangt aber die Analyse der Bildung
der dsthetischen Ideale und das ist, den oben angedeuteten That-
sachen zufolge, gleich mit der Frage nach dem Schinen selbst.

Schopenhauer nimmt das Schone schlechthin als platoni-
sche Idee oder Prototyp an. Seine Theorie' aher — ahge-
sehen von der Schwierigkeit, die platonischen Ideen auf die
Musik anzuwenden — leidet noch an dem Widergpruche mit
der Darwin’schen Lehre in Betreff der Verinderlichkeit der Arten;
dennoch bleibt immer etwas Wahres in dieser Theorie, d. i. die
Idealisirung der Natur und die Objectivirung der Ideale
in der Kunst. Dies heisst in unserem psychologischen  Sinne
aus den vielen Vorstellungen, welche uns die Natur darhietet,
dieselben Ziige auszuwsihlen, die den Hauptcharakter einer
besonderen Classe darstellen, die aber keinen metaphysischen
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oder naturwissenschaftlichen Werth in Anspruch nehmen, son-
dern nur die Form darstellen, in welcher wir die betreffenden
-Gegenstinde auffassen. Diese charakteristischen Darstellungen sind
so zu sagen Exemplificationen unserer Begriffe von den
dusseren Gegenstinden. Die Begriffe, eben weil sie abstracte Pro-
ducte unserer Denkthitigkeit sind, konnen nie realisirbar werden ;
aber inwiefern sie aus den anschaulichen Gegenstiinden abstrahirt
werden, kann man unter diesen ohjectiven Formen diejenigen aug-
wihlen, welche am nichsten diesen Begriffen entsprechen. Dies
ist eine Seite der subjectiven Umwandlungen der objectiven
Formen durch Hineinfihrung rein subjectiver Elemente, dess-
halb subjective Seite des Ideals der Schonheit genannt; weil
aber diese Formen zugleich den Gesetzen des Gemiiths untér-
- geordnet sind, erleiden die Ideale auch aus dieser Hinsicht eine
Umwandlung, diese bildet die zweite Seite des Ideals, welche
wir objectiv nannten, weil sie nur in der Umwandlung der
objectiven Elemente, ohne irgend eine Beziehung zur subjectiven
Bedeutung besteht. '— Wenn wir in der Natur oder in der
Kunst solche Ideale antveffen, sind wir zufrieden, weil sie den
dsthetischen Gesetzen unserer Subjectivitiit entsprechen.

In Folge der hier aufgestellten Principien giebt es also
zwei concrete Begriffe des dsthetischen Ideals:
derjenige, der die vollkommenste Darstellung dés
Charakteristischen ist, bildet nur eine Art von isthetisclien
Idealen, dem gegeniiber steht noch das reine formale Ideal.

Betreffs des Charakteristischen bemerken wir noch, dass es
sehr verschiedene solcher Ideale giebt, und dass sie nicht durch'
ihre Bedeutung selbst einen kiinstlerischen Eindruck bewirken
konnen, sondern immer durch den Einklang der Verhiltnisse.
Es giebt Ideale eines Betteljungen, eines Geizhalses, einer Hoker-
frau, eines Bosewichts u. s. f, so z B. haben wir in Shake-
speare’s ,Richard TII.“ das Ideal eines gekronten Bosewichts,
in Moliére's ,Avare* dasjenige eines Geizhalses u. . w, —
»Selbst vom Ideal der Hisslichkeit kann man in solchem Sinne
sprechen, vorausgesetzt, dass sich das Charakteristische darin in
scharfer und pragnanter Weise ausspricht. )

Eben weil Schonheit nur aus Verhiltnissen besteht, erklirt
sich, wie 7. .B. das Hissliche aus der Natur, in der Kunst ge-

*) Max, Schasler: Geschichte der Aesthetik. §. 461,
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bildet, ein schones Kunstwerk erzeugen kann. In diesem
Falle ist nicht mehr das Subject (Sujet) selbst schon, sondern
das Kunstwerk im Ganzen, insofern es das Charakteristische am-
vollkommensten darstellt, d. h. die kiinstlerische Form mit der
inhaltlichen Bedeutung im Einklang steht.

Man méchte dasselbe vielleicht auch in der Natur - empfin-
den, weil wir hisweilen auch da solche Exemplare finden kinnen,
die am priignantesten unsere Ideale darstellen; aber die Schwierig-
keit kommt von dem Unterschiede zwischen Kunstschonheit und
Naturschonheit, betreffs des Genusses derselben. Die Haupt-
bedingung des &sthetischen Genusses ist die Anschauung der
objectiven Formen an sich, ohne bewusste Beziehung auf uns.
Nun ist die Nabur zu eng mit uns in dem praktischen Leben
verbunden, um uns eine solche Ruhe des Anschauens zu gonnen,
die Kunst allein bietet uns diese Ruhe dar. Die Katastrophe
in einem Trauerspiel kann zwar zur Erzengung des isthetischen
Gefallens mitwirken, aber nicht als solche als trauriges Ende,
sondern durch die Harmonie der gesammten Action des Trauer-
spiels; ebenso in einem Genrebilde, einen Verbrecher im Mo-
mente der Action darstellend, kann. nur der Einklang der
Ausdruckshewegungen und der psychischen Bewegungen, aber
nicht die Bedeutung der Action selbst, uns #sthetisch beriihren.
Finden wir uns dem wirklichen Verbrechen gegeniiber, so
sind wir zuniichst sympathisch bewegt und mochten unmittelbar
dem Opfer zu Hiilfe kommen, von Schonheit aber kann dabei
gar nicht die Rede sein. .

Also nicht in der geistigen Bedeutung des Ideals, nicht in
der Verwirklichung desselben — wie sehr oft in dem Tdea-
lismus behauptet wurde — sondern in dem Einklang der
Verhiltnisse hesteht die Schonheit; anschauliche Formen
und subjectiver Gehalt sind die allgemeinsten Be-
standtheile, uhd nicht immer sind beide absolut
nothwendig zur Bildung der Schénheit Jeder von
ihnen kann fiir sich allein hestehen und zwei besondere Gattungen
des Schinen bilden: das Formal-Schone, herrschend in der
Architektur und das Geistig- (oder Subjectiv-) Schine,
herrschend in der Poesie, wo die am meisten ahstracte ohjective
Form — die Worte — gebraucht wird. Beide Momente durch-
dringen sich in den hildenden Kimsten (Plastik und Malerei)
und durch ihren Einklang kénnen sie ein dsthetisches Wohl-
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gefallen erzeugen; so entstehen das Plastisch- und das Malerisch-
Schone. :

Bs bleibt uns nun noch iibrig, einen kurzen Blick auf die
Objectivirung des Schonheitsbegriffes in der Natur und Kunst
zu werfen. * In den verschiedenen Auffassungen der Natwr und
in der Bildung der Hauptgattungen der Kunst finden wir einen
Wegweiser fiir die Entwickelung des Schonheitshegriffes in dem
Bewusstsein der Vilker, und so konnen wir auch aus dieser
Seite die hildenden Elemente des Schénen bestimmen und die
Frage, ob die Schonheit nur in den Formverhiltnissen hestehe,
beantworten. — Dies bildet den Gegenstand des nichstfolgenden
Capitels.

Drittes Capitel.
Natur- und Kunstschénheit,

Schonheitstrieh. — Der Schonheitstrieb oder Sinn
fir Schonheit ist dem Menschen angeboren, er ist gewisser-
maassen einer von seinen Imstincten. Darwin in der Erorter-
ung seines Princips ,der geschlechtlichen Zuchtwahl“ behauptet,
dass auch die Thiere einen eigenen Sinn  fiir Schonheit
haben, welcher zur Entwickelung und Verschénerung der Species
beitragt, so z B. die Vigel singen, tanzen, putzen sich, bauen
sich kleine Paliste u. s. w. Wie es auch sein mag, dieser Sinn
fiir Schonheit manifestirt sich in irgend einem Maasse auch bei
den rohen Volkern; auch hei ihnen finden wir eine ei gen-
thimliche Art Putz als Verschoneruug des Korpers, die aher
verschieden hei verschiedenen Valkern, mehr eine potenticlle
Fiahigkeit ist, welche entwickelt werden muss.

Diese Entwickelung hingt:

1. von der Beschaffenheit der Natur ab, welche den Menschen
umgiebt. ~— Es besteht ein enger Zusammenhang zwischen der
Beschaffenheit der Erde, auf der die mannigfaltige Enfwickelung
des gesammten Lebens eines Volkes im Laufe der Zeit ge-
schieht und zwischen der Form dieser Entwickelung selbst. Die
einformige Entfaltung der Cultur der Aegypter und ihre firiih-
zeitige Erstarrung, wie auch die absolute Unfihigkeit zu weiteren
Fortschritten der sogenamnten orientalischen Civilisation
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im Allgemeinen, andererseits die reiche, mannigfaltige Entwickelung
des griechischen Lebens, die Moglichkeit einer griindliche-
ren Erforschung der (teheimmisse der Naturerscheinungen, eine
ideale Auffassung derselben und endlich die Entwickelung
des nationalen und individuellen Selbstbewusstseins, alle diese
Thatsachen des socialen Lebens sind gewissermaassen Producte
der natiirlichen Beschaffenheit der Erdtheile, in welchen diese
Volker gelebt haben,*)

Nicht bloss der physisch-physiologische FEinfluss
der Natur als Klima, Nahrung und Bodenbeschaffen-
heit, Variation zwischen Thal und Berg oder Festland und
Seekiiste, der Verlauf michtiger Strome u. s. w. sind ein
wichtiges Moment im Leben eines Volkes; sondern auch die
psychologische Einwirkung derselben, nimlich die Ansicht
der dusseren Natur ist von einer ebeénso grossen Bedeutung fiir
seine geistige Entwickelung. Die riesenmissigen (ebirge,
die gewaltigen Strome, die hiufigen Erdbeben, der erhabene
Anblick der See mit ihren hiiufig wiederkehrenden Stiirmen, die
riesigen Schlangen und wilden Thiere sind so viele iiherwiltigende
Naturerscheinungen, deren Einwirkung in dem Individuum,
welches in der Mitte dieser Gewalten sein Leben zu erhalten
strebt, das Bewusstsein der Sehwiche gegeniiher der feindseligen
grandiosen Natur erwecken wird. Die grosse Ueppigkeit der
morgenlindischen Natur bietet zwar dem Menschen eine leichte
Existenz dar und wird dadurch eine Bedingung fiir den Anfang
der Cultur; aber die iiberwiltigende Ansicht derselben betiubt
und bestrickt zugleich seinen Geist, Lisst keinen Raum fiir die
Entwickelung - seiner eigenen Energie, er sinkt zur Sklaverei,
und so tragen Religion, Sitte, Kunst und politische Organi-
sation, alle Lebensiusserungen des betreffenden Volkes, das
Siegel einer Gebundenheit und Abhéingigkeit von der iusseren
Natur an sich. Tm Gegentheil, die Beschaffenheit des griechi-
schen Landes iibt durch eine mildere Ansicht eine wohlthuende
Einwirkung auf das Individuum aus, erlaubt ihm die Entwickelung
seiner eigenen Energie, und dadurch erhiilt seine Auffassung von
der Natur und von sich selbst eine ganz andere Richtung,
»otarres und Fliissiges, Berg und Niederung, Diirre und Feuch-

*) Vergleiche hieriiber: Brnst Curtius. Griechische Geschichte.
Band I S. 11. ff, (IV. Auflage, Berlin 1864).

-
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tigkeif, trachische Schneestivme und tropische Sonnengluth, alle
Gegensitze, alle Formen des Naturlebens kommen da zusammen,
um auf die verschiedenste Art den Menschengeist zu wecken
und anzuregen. Wie aber diese Gegensifze sich alle in eine
hohere Harmonie auflisen, welche das ganze Kiisten~ und
Inselland des Archipelagus umfasst, so wurde auch der Mensch.
darauf hingewiesen, zwischen den Gegensitzen, die das bewusste
Leben bewegen, zwischen Genuss und Arbeit, zwischen Sinnlich-
keit und Geistigkeit, zwischen Denken und Fithlen, das Maass
der Harmonie herzustellen.“*)

Die Ansicht der Mannigfaltigkeit der Natur im Allgemeinen
wirkt unmittelbar auf das Gefiihl und die Phantasie des Menschen.
Es ist wahr, dass dies in sehr verschiedener Weise bei ver-
schiedenen Volkern und Individuen geschieht; aber eine villige
Gleichgiiltigkeit gegeniiber den Formen des Geschehens der
dusseren Natur finden wir hei keinem Volke, es ist immer nur
. von einem Gradunterschied die Rede. Der wilde Amerikaner
selbst in seiner Sorglosigkeit gegeniiber der Natur, mit seinem
einfachsten ranbwirthschaftlichen System, beweist doch eine
inmere Gemiithshewegung derselben gegenitber. — = Fast jede
Menschen-Versammlung hat sich eine Art Verstiindniss der Natur
mit mehr oder weniger dichterischer Begabung erdichtet.

2. Steht die Entwickelung des Schonheitstriebes im Ge-
gensatz zu dem Niitzlichkeitstrieb oder Selbster-
haltungstrieb und hingt von der Leichtigkeit oder Schwierig-
keit der Befriedigung desselben ab. In den Anfingen der Ent-
wickelung des menschlichen Lebens wird der Mensch die ganze
Summe der Energie im Kampfe um’s Dasein, fir seine Selbst-
erhaltung anwenden. Wenn aber die fusseren Naturbedingungen :
Klima, Bodenbeschaffenheiten u. s. w.- eine Anhiufung des Reich-
thums erlauben, d. i. eine Anhiufung der potentiellen Energie,
* 50 dass ein Volk micht die ganze Summe seiner eigenen Kriifte
zu Nitzlichkeitszwecken gebrauchen muss, erst dann fingt all-
méhlich dieser Sehonheitstrieh sich zu entwickeln an. Seine Ent-
stehung erklirt sich durch das Princip der Energie, aber nicht
ganz.

Durch eine zu grosse Anhiufung von Energie in einem
Theil des Systems wird dieser Theil zur Entladung der Krifte

*) E. Curtius a. a. 0. Bd. L S. 15
Dimitresco, Schonheitsbegriff. - 4
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geneigt. So lange das Individuum den ganzen Vorrath von
Energie im Kampfe um’s Dasein verbrauchen muss, entsteht
noch keine bedeutende Anbéiufung und kein besonderes Phiinomen
des socialen Lebens. Die ganze Natur wird von dem Stand-
. punkte . der Niitzlichkeit zum Zwecke des Daseins betrachtet.
In dem Augenblicke aber, wenn der Kampf um’s Dasein leichter
wird (und die Geschichte der Cultur zeigt uns solche Momente)
ergiebt sich auch die Moglichkeit einer solchen Anhiufung von
potentieller Energie, die keinen niitzlichen Verbrauch finden kann,
und woraus das Streben nach S piel und Exholung entsteht.
Das  Thierreich zeigh uns geniigende Beispiele von dieser Art
Spiele, bloss' Zwecks freier Uebung derjenigen Theile des
Korpers, welche keine bestimmte Thitigkeit mehr finden.*)

Dieser Spieltrieb braucht aber in einer bestimmten
Richtung divigirt zu werden, die beim Thiere nach seiner
Organisation und beim Menschen zundchst nach dem Grade sei-
ner Cultur geschehen wird. In seinen Spielen wird der Mensch
zuerst seinen natiirlichen Trieben einen freien Lauf lassen, seine
ersten Spiele bewahren diesen hesonderen Charakter. Auf einer
-hoheren Stufe der Entwickelung verfeinert der Mensch seine
Spiele, seine Phantasie beginnt ihre Entwickelung und er findet
mehr Genuss an eigentlichen Phantasie-Spielen ; damit entsteht
die Kunst und mit ihreine verschiedene Auffassung
der Natur. : :

Dieser Reichthum der Kréifte ist aber nur die dussere Ge-
legenheit zur Entstehung'des. Schonheitshegriffes;
die subjectiven und objectiven Bedingungen der Schinheit existiven
schon in der Beschaffenheit der menschlichen psychischen und
physiologischen Natur und zugleich in der Mannigfaltigkeit der
Naturerschéinungen. — Dass eine Kanonenkugel 7. B. zu einer
Distanz geschossen werden kann, erklirt sich dureh die Spannungs-
kraft des Schiesspulvers, aber dass sie ein bestimmtes Ziel mit "
einer hestimmten Kraft erreichen und distructiv wirken kann,
dies liegt zugleich in der Beschaffenheit der Kanone, in der
Richtung, welche ihr gegeben wird und in der Moglichkeit des
Zieles durch die Kugel zerstort zu werden, So auch hier: eine
Ansammlung von potentieller Energie hedarf einer Explosion,

*) Siehe Herbert S pencer: Psychologie, (Franzosische Ueber-
setzung von Ribot und Espinas, Paris 1875.) II. Bd. S. 664.
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nun wenn diese Explosion nicht zur Niitzlichkeit, so wird die-
selbe zur Erholungsthiitigkeit geschehen; aber dass die Frho-
lung die Richtung der Schinheit nimmt, dies hingt von der
besonderen Beschaffenheit der psychischen und physischen Or-
ganisation des Menschen selbst ab.

Naturschénheit. — Aus dem schon erdrterten Princip
der Energie folgt, dass die erste Haupthbedingung fiir das Ver-
stindniss und die Bewunderung der Natur in der Befreiung von
den Sorgen des Lebens liegt. Nur in dem Maasse, wie dem
Individuum miissige Stunden zu seiner Verfiigung stehen, also
in dem Maasse, wie es sich selbst vergessen kann, ist es im
Stande, allmiihlich seinen Blick auf die umgebende dussere Welt
zu richten, und erst ‘dann erweckt sich in ihm die Bewun-
derung der Naturerscheinungen, damit zugleich der Wissens-
trieb, fir dessen Befriedigung im Anfange seine Einbildungs-
kraft und nur spiter der Verstand selbst sorgen wird. Auf
‘diese Weise ermoglicht sich die Entstehung der Dichtkunst, der
Mythologie, der Wissenschaft u. s. f.

Eine zweite Bedingung dafiir ist die Seltenheit oder Exr-
" habenheit der Phinomene. Es muss etwas auffallend sein,
um unsere Aufmerksamkeit erregen zu konnen; das, was ge-
wohnlich- geschieht, priigt sich so tief in unsere Seele ein, dass
es uns selbstverstéindlich scheint und nur auf einer reiferen
Stufe des philosophischen Denkens kommt: der Mensch dazu,
sich auch iiber gewdhnliche Erscheinungen zu fragen. Jeden
Tag sehen wir die Sonne ihren Lauf gehen, und ohne unsere .
besondere Aufmerksamkeit darauf zu lenken, geniessen wir ihre
Wiirmestrahlen oder die Schatten der Wilder. So thaten z. B.
auch die alten Griechen gegeniiber der schomen Natur ihres
Landes. Dem alten Griechen fehlt jene sentimentale Hingebung
an die Natur, welche z. B. die Germanen besonders charakteri-
sirt. Der Grieche freut sich tber Natur, sie imponirt ihm,
er bewundert sie; aber die Natur in ihrem an und fir sich
eroreift ihn nicht, sie ist fiir ihn bloss der Schauplatz seines
eigenen Daseins und nur als solcher erweckt sie sein Interesse,
die Natur an sich ohne Verhiiltniss zum Menschen berithrt ihm
nicht. — Dagegen die verhiltnissmissig drmere, fast einformige
Natur Nord-Europa’s mit nur seltenen Erscheinungen von schénen
Landschaften, Bergen u. s. w. erweckt die Sehnsucht nach einer
gchoneren Natur und damit den Trieb sie zu schmiicken, so

: . 4+
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z. B. im germanischen Volke, eben dadurch lisst sich auch die
besondere charakteristische Liebe und Verehrung der Germanen
fiir die Wiilder erkliven,

Sind diese iusseren Bedingungen des Genusses der Natur-
schonheiten einmal vorhanden, so kann die Natur in zweierlei
Weise auf uns einwirken: entweder direct, durch ihre ob-
jectiven Formverhiltnisse, insofern diese in Uebereinstimmung
mit den Formalgesetzen unseres dsthetischen Genusses sind ;
oder indirect durch die subjectiven geistigen Zustinde, welche
die objectiven Formen in unserem Bewusstsein erregen konnen.
— Der Einklang der Formen als Einheit in der Mannig-
faltigkeit, als Harmonie der Farben, Bewegungen und Ge-
staltungen w. s. f. veranschaulicht in den Welterscheinungen
die Idee der allgemeinen Weltordnung, die von den
Griechen durch das “Wort »Kosmos® bezeichnet wurde, und
wirkt dadurch auf uns selber harmonisch ein, d. h. unser eigenes
Lebensgefiihl auf wohlthuende Weise erhihend. Andererseits
aber bewegt die Natur unser asthetisches Gemiith nicht blogs
als Harmonie der Formen, sondern auch kraft des schon er-
orterten dsthetischen Assotiations,princi»ps, durch -die
inneren Bewusstseinszusti-inde, Gedanken und Gefithle, die sie
in uns zu erwecken vermag, durch den Einklang der objectiven
Formen mit ihrer geistigen Bedeutung und durch die Ueberein-
stinimung der Naturgegenstinde mit unseren I dealen des
Charakteristischen und der Vollkommenheit¥), d. h.
wie wir uns die (fegenstinde denken, dass sie sein miissen.
Als ein Beispiel hierfiir erwiihnen wir die bekannte Beobachtung
Mengs: ,Wir heissen efne Art Stein »Sehon®, wenn er ganz
einfarbig und einén anderen auch schon, weun er ganz ver-
schiedene Flecke und Adern hat . . . . Ebenso ein Kind wiire
garstig, wenn es wie ein reifer Mensch aussehe ; der Mann ist
garstig, ist er wie ein Weib gestaltet und das Weih ebenfalls,
Jwenn es dem Manne gleicht.***) Natiirlich , weil wir von allen
diesen Gestaltungen verschiedene Ideale der  Vollkommenheit
uns gebildet haben, mit welchen sie in Widersprueh gerathen,

*) Ueber die Ideale der Vollkommenheit siche Kant, .Kritik der
Urtheilskraft«, § 16.

#) Raph. Mengs, Gedanken iiber die Schonheit und iiber. den
Geschmack in der Malerei, (Cap- 4, § 12))
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Der subjective mittelbare Factor der Schonheit erhdht den isthe-
tischen Werth vieler Naturerscheinungen, die durch ihre rein
formale Beschaffenheit nur einen sehr geringen isthetischen
Werth haben wiirden. So z. B. die Concertstimmen der freien
Natwr sind — in Wahrheit — keine Musik; das Vergniigen,
das wir an ihnen finden, hat seinen Grund nur in den Gedanken
und - Gefithlen, die wir mit diesen Klingen oder Geriinschen
associiren, also in der indirecten Bewegung der Phantasie und
in der dadurch bewirkten Erregung des Gemiithes.

Kunst und Kunstschonheit. — Allein weder die
Natur selbst in ihrem stetigen Verlaufe des Geschehens ist im
Stande uns @herall solche harmoniseche Gebilde darzubieten,
noch der Mensch, in den ersten Anfingen der Cultur kann eine
hinreichende Abstractionsfihigkeit besifzen, um ihre Schonheit
zu empfinden und damit zufrieden zu hbleiben. Schon beim
Kinde finden wir einen Trieb des Schaffens nach seiner  *
eigenen Phantasie; die fertigen Spielwerke werden von ihm
nach seiner Einbildungskraft bearbeitet; das, was wir die Zer-
storing derselben nenmen, ist von diesem Gesichtspunkte aus
bloss ein Product der activen Phantasie des Kindes. Dasselbe
finden wir auch bei den rohen Volkern wund selbst bei den
Thieren, in Bezug auf die Natur, d. i. die Bearheitung der
Natur. Im Anfange sind Mensch und - Thier in dieger Hin-
sicht ziemlich gleich, heide hearbeiten die Natur zu ihrem
Vortheil, nicht weiter. Allmihlich aber zeigt sich der Unter-
schied in der Mannigfaltigkeit des Reichthums der Formen, in'
welcher sich diese Bearbeitung beim Menschen vollzieht, die
einen Beweis seiner hoheren geistigen Krifte, seiner héheren
Combinationsfihigkeit liefert.

Einmal die Moglichkeit der Erholungsstunden gegeben,
wendet der Mensch das Plus von Energie zn Combinationen
und Thitigkeiten an, welche eine wohlgefillige Erschitterung
seines Nervensystems mit sich bringen konnen, d. 1. zum Spiel.
Spiel in korperlichen Bewegungen und in Lustkimpfen, Spiel in
Geisteskimpfen auf .einer hoheren Stufe der Cultur, Spiel in
Bearbeitung der Stoffe w. s, w. Damit fingt die Kunst in
threm echten Sinne an, d. h. als eine Befriedigung des
Schonheitstriebes, Der Mensch fiihlt die Nothwendig-
keit, die Natur nach seinen Idealen umzuwandeln, das Charakte-
ristische hervorzuheben u. 5. w. Damit aber wandelt sich zugleich *
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der Schonheitstrieb in Kunsttrieb um. Die Kunstschonheit
entsteht also als eine Befriedigung des Schénheits-
sinnes und der activen Phantasie (Schaffungstrieb).
Weil aber der Schonheitstrieh im Gegensatz mit der Niitzlich-
keit steht und sich aus ihr entwickelt, so erklirt es sich, dass’
— wie die Geschichte der Cultur zeigt — der Uebergang von
der Niitzlichkeit zur Schonheit nur sehr langsam geschehen wird.
Zuerst fingt der Mensch sein Leben behaglicher zu machen
an; man baut sich hessere Wohnungen, schafft sich bessere
hiusliche Instrumente u. s. w. und erst spiter denkt man an
die Verschonerung derselhen. Diejenigen Kiinste entwickeln sich
am friihesten, welche mit der Niitzlichkeit enger verbunden sind,
so das Kunst-Gewerbe, die Architektur u. s. f.

Die dussere, umgebende Natur mit ihrer Ansicht und mit
den Stoffen, welche sie dem Menschen zur Verfiigung stellt,
die sociale Cultur, die Ruhe oder Storung in der Entfaltung des
geschichtlichen Lebens sind ebenso viele Factoren, welche zu-
sammen, neben der subjectiven Natur des Individuums, zur
Bildung und Entwickelung der Kunstsehénheit wirken. Aug den
Eindriicken der #usseren Natur schafft das Individuum seine
Ideale, welche nothwendigerweise in sich die Spuren der
Quellen, aus denen sie geschopft worden sind, tragen miissen.
In den Stoffen, welche ihm die umgehende Natur darbietet,
kann der Kiinstler zuniichst seine Tdeale veranschaulichen ; diese
Stoffe sind aber verschiedener Natur und legen dadurch der
Darstellungsfihigkeit. bestimmte Grenzen auf: wir erinnern nur
an die dgyptische Sculptur im Granit, im Vergleich mit der
griechischen Marmorbildhauerei. Endlich hilden sich die Ideale
zwar, nach der psychischen Natur des Individunms, nach dem
Grade der Lebendigkeit seiner Phantasie und seiner Impressiona-
bilitét fiir die Naturerscheinungen; aber das Einzelne ist nur
ein Product der Gesammtheit, seine Subjectivitit bildet sich

unter dem Einflusse des umgebenden moralischen Mediums,
~ seine herrschenden Gedanken lassen sich bloss durch den Ein-
fluss der Cultur und durch die Umstinde der Zeit und des
Volkes, in dessen Mitte der Kinstler lebte, erkliren. Aus dieser
Hinsicht ist das Kunstwerk nicht bloss ein individuelles Product,
sondern zugleich ein Product des socialen Geistes; die
sociologischen Gesetze der menschlichen Entwickelung erkliren
theilweise auch die Entwickelung der Kunstschinheit.
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Die Kunst als allgemeiner Begriff, der die einzelnen Kiinste
in sich enthalt, ist eine logische Abstraction der Wissenschaft:
in der Wirklichkeit existiren bloss die einzelnen Kiinste und
noch mehr, bloss die einzelnen Kunstwerke. Die Entwickelung
jeder Kunst hat ihre besondere Geschichte, die aber mit der
Entwickelung der anderen in Verbindung steht.

Fragen wir nun, welche sind diese einzelnen Kiinste und
wie unterscheiden sie sich von einander, so zeigt uns die Aesthe-
tik aueh in dieser Hinsicht mehrere mégliche Gliederungen;
sie ist bis jetzt nmoch zu keiner allgemeinen Uebereinstimmung
dariiber gekommen, welche von diesen die natiirliche und welche
die kiinstliche Gliederung sei. Max. Schasler meint, dass
die Classificirung der Kiinste der Priifstein eines #sthetischen
Systems sei; und das ist sehr richtig, denn nur ein wirkliches
System kann eine natiirliche Classification geben. Aber ohne
in eine Kritik der verschiedenen, bis jetzt vorhandenen Classifi-
cationen der Kiinste einzugehen, wollen wir hierndchst eine auf
psychologischen Griinden beruhende Eintheilung der Haupt-
gattungen der Kunstschonheit aufstellen.

Die Kiinste unterscheiden sich von einander nach dem
Stoffe, nach den dsthetischen Elementen, aus welchen sie he-
stehen, und nach der Art der Einwirkung auf uns. Betreffs des
Stoffes unterscheidet man zuniichst diejenigen, die unter den
Anschauungsformen des Raumes und diejenigen, die unter den
Anschauungsformen der Zeit vorkommen. Betreffs der subjectiven
Binwirkung kann nun diese Emwnkung entweder eine gleich=
zeitige oder eine successive sein, und jé nachdem auf den psy-
chologischen Gesetzen entweder der gleichzeitigen Wirkung
der Bewusstseinszustinde, oder der successiven Wirkung der-
selben heruhen. Die Kiinste, welche eine Darstellung im Raume
bilden, sind zugleich auf den Gesetzen der gleichzeitigen Gegen-
wirkung begrundet denn ihre Einwirkung beruht mehr auf einer
gleichzeitigen Anschauung, so die Architektur, Plastik
und Malerei. Aber diejenigen, die eine Darstellung in der
Zeit sind, wo eine Nacheinanderfolge der Vorstellungen statt-
indet, sind den psychologischen Gesetzen der successiven Wir-
fung unterworfen; so zunichst die Musik und die Poesie.
Endlich die schone Gartenkunst und der Tanz nehmen eine. =
mittlere Stelle ein; sie hbieten plastische Darstellungen im"
Raume dar, und als solche heruhen sie auf gleichzeitiger Ein-
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wirkung , aber ihre besondere Charakteristik liegt in der Nach-
einanderfolge der Einwirkungen, nimlich im Tanz nacheinander-
folgende Bewegungen, in der Gartenkunst partielle Eindriicke,
welche nur successiv angeschaut werden kénnen.

Die Kiinste jeder von diesen drei Gruppen variiren nun
noch betreffs der isthetischen Elemente, aus denen ihre Schon-
heit gebildet ist, und eben diese letzte Unterscheidung
ist von einem besonderen Interesse fir unser Thema. —
Wenn der Anatom einen Theil des menschlichen Kérpers in

seinen Einzelheiten studiren will, so sondert er erst diesen |
Theil von den anderen und dann vergrossert er ihn unter dem |

Mikroskop, und so, die Theile der Theile vergrossernd, kommt

er endlich dazu, sich davon einen klaren Begriff zu bilden. |
Durch die Vergrisserung der Theile treten ihre Verhiltnisse zu |

einander seinem Auge deutlicher hervor. Allein fiir die Ge-

genstinde  der psychologischen Erfahrung ist dieses Mittel |
nicht mehr hrauchbar, und gerade darin besteht eine von den |

" Hauptschwierigkeiten der psychologischen Analyse ; trotzdem,

bemerkt Taine in seiner Psychologie, dass die Geistesstorungen, |
die Phinomene der Violkerpsychologie u. s. f. eine analoge Ge- |
legenheit fiir die psychische Beobachtung ' liefern kimnen, wie |
die unter dem Mikroskop vergrosserten Gegenstinde. Denselben |

Dienst kann nun auch die specielle Betrachtung der einzelnen
Kinste der Aesthetik darbieten. Denn das Schéne - ist zu-
nichst ein Begriff, wollen wir seine Bestandtheile analysiren,
S0 konnen wir freilich ihn als solchen (d. i.-als Begriff) nicht

unfer das Mikroskop bringen; aber dieser Begriff ensteht in |

uns, wie schon frither hewiesen worden ist, durch die An-
schauung der Naturgegenstinde, denen wir ihn als ihre Eigen-
schaft zuschreiben; also diese Gegenstinde selbst mit stetiger
Beriicksichtigung  ihrer Einwirkung auf uns miissen wir analy-
siren. Aber angenommen, dass die gesammte Einwirkung eine
Zusammengesetzte sei, so entsteht die Nothwendigkeit einer
Sonderung und Vergrosserung  der Theile, um ihre einzelne
Wirkung fiir gieh allein zu prifen. Nun, da das Schéne ein
organisches Ganze ist, selbst wenn wir die wirkliche Mgglich-
keit einer solchen Sonderung und Vergrisserung voraussetzer
konnten — was nicht der Fall ist — entsteht doch der Zweifel
~liber die Wahrheit der Resultate ebenso wie es bis zu einen
gewissen Punkte auch hei den physiologischen Experimenten
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geschieht, weil wir das Ganze zerstirt haben. Allein inwie-
fern wir das Sehone in sehr verschiedenen Gegenstinden und in
verschiedener Weise in der Natur und Kunst verwirklicht finden,
entsteht die Frage, ob nicht die Kunst und Natur selbst uns
diese Vergrisserungen einzelner Elemente des Schonen liefere,
und in Wirklichkeit so ist es auch der Fall. Die verschiedenen
Kiinste (wie die verschiedenen Naturschonheiten) bieten uns
eine successive Reihe dar, wo wir die zwei Elemente neben und
nacheipander im entgegengesetzten Verhiltnisse stehend finden.
In dem Maasse, als das objective, formale Element aufsteigt,
nimmt das subjective oder geistige Moment ab, und umgekehrt,
80 dass wir hei den beiden Polen der Reihe die Kiinste oder
Gruppen von Kiinsten finden, von denen die einen (schéne Garten-
kunst, Tanz und Architektur) das formale Element, die andere
(Poesie)  das ideelle vorherrschend zeigh.  So erklirt sich diese
allgemeine Betrachtung des Schénen in den speciellen Kiinsten
als eine, in figurirter Sprechweise sogenannte analytisch-
mikroskopische Untersuchung, wo die zwei Elemente, die das
Schone hilden und ihre einheitliche Verbindung zur grosseren
Bvidenz vorkommen.

Wir wollen nun die Hauptgattungen der Kunmstschonheit
eben in dieser Stufenfolge in Uebersicht nehmen.

Die Schonheit der Gartenkunst.

Wir fangen mit der ITI. Gruppe an, weil in ihr am ent-
. schiedensten die objectiven Verhiltnissé der Form als Grund-
bedingung der Schinheit auftreten. Die Gartenkunst als eigent-
lich schine Kunst ist eine Production der neueren Zeiten. - Die
Girten der alten Griechen und Romer hatten bloss das Ange-
~nehme und Niitzliche sich als Zweck gesetzt, und der Grund
davon liegt in der schon erwihnten Verschiedenheit ihrer An-
sichten yvon der Natur. Das Mittelalter war zu sehr in Vélker-
kiimpfen befangen, um jene Ruhe, die eine Grundhedingung, fiir
- die Versenkung in das geheime Weben der Natur ist, und ghie
- welche die Schonheit eines (artens nie zum vollen Bewusstsein.

kommen kann. zu gewinnen. Frst in den neueren Zeiten hndé%ﬂ%
wir die Gartenkunst als eine schine Kunst behandelt, d. h.
“ehenso wie die Landschaftsmalerei, versucht sie, durch die Har-
monie der Formen der verschiedenen Naturerscheinungggn“ auf
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‘unser Gemiith einzuwirken und es in eine besondere und eigen-
thiimliche Stimmung , sei es des Erhabenen, des Romantischen,
des Idyllischen u. s. w. — nach dem besonderen Charakter
dieser Formeombinationen selbst — zu versetzen:

Allein im Anfange entwickelt sich die ,schine Gartenkunst*
nach zwei entgegengesetzten Richtungen, ndmlich einerseits in
den sogenannten franzosischen Gartenanlagen finden
wir die ‘Missachtung der Gesetze der freien Entwickelung der
Naturformen, die willkiirliche Anwendung des Lineals und der
Schnur auf Biaume und Gebiische u. s. f., kurz, die despotische
Unterwerfung der Naturformen, den Gesetzen der Symmetrie,
die einen architektonischen Charakter diesen Anlagen verleihen ;
andererseits trifftt man in den englischen Parks das ent-
gegengesetzte Extrem, d. i. die Nachahmung der Natur, die aber
dadurch zu einer matten Copie der natiirlichen Landschaften
werden. Mit der Zeit kam man zu der Ueberzeugung, dass diese
zwei Richtungen nur zwei entgegengesetzte Extreme sind, und
dass hier, wie auch in vielen anderen Fillen, die echte Schon-
heit nur -in der Mitte zu treffen sei. Die Schonheit eines
Garter.© als ein Product der Kunst soll zwei durchaus noth-
wendige Bedingungen in sich enthalten: erstens, insofern es sich
dabei um Naturformen handelt, muss der Garten natiirlich
sein, d. h. fiir eine freie Verwirklichung der Naturgesetze gelten ;
zweitens aher inwiefern die Schonheit des Gartens ein Kunst-
erzeugniss sk, soll sie zugleich eine Idealisirung der Natur nach
den #sthetischen Formalgesetzen und nach der Einbildungskraft
des Kiins¥ g sein. Die Ansicht der Natur im Allgemeinen ist
¢in michtiger Hebel zur Erregung unserer dichterischen Ein-
bildungskraft, Mit der Erregung der Phanfasie hingt aber die
Einfiihrung” subjectiver Elemente in den objectiven Formen der
Kunstanschanung zusammen, 80 dass wir den verschiedenen Ge-
genden, nach der besonderen Art der Combinirung der objectiven
Formen einen lieblichen, heroischen, romantischen, idyllischen
Charakter 1. s. w. andichten. Folglich soll der betreffende Kiinstler
auch dieses Moment' in Betracht ziehen und die objectiven
Formen nicht nur als solche, sondern auch in Verbindung mit
einem ihnen entsprechenden geistigen Gehalt hehandeln.

Gewiss ist das hineingefiihrte subjective Element sehr ver-
dnderlich, nach der Individualitit und momentanen Stimmung,
aber es giebt doch hier wie itberall in den Werken der Kunst,

»
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gewisse Grenzen, unter welchen diese Verinderlichkeit sich
bewegt und welche allein hier in Betracht genommen werden
miissen. So z. B. wenn Jemand in einem gogenannten englischen
Garten sich befindet, soll er nothwendigerweise an die Freiheit
und an das Naturgefiihl denken; im Gegentheil mdchte man
die Parks Ludwig’s XIV. von Versailles fiir eine unbewusste
Symbolisirung des Despotismus ansehen uw. s. w. Doch dirfen
wir nicht zu weit mit der Hineinfiihrung einer geistigen Be-
deutung gehen, ohne damit den eigenen Charakter dieser Kunst
zu verindern; sie ist eine Kunst der schonen, idealen
Formen der Natur und soll vor Allem das bleiben, was
sie ist.
Die Schonheit der Bewegung.

Die Schonheit der Bewegungen ist auch eine rein formale,
sie beruht zundchst auf den Gesetzen des Rhythmus. Mannig-
faltige Bewegungen durch Richtung, Schnelligkeit u. s. f. miis-
sen in den rhythmischen Wiederholungen ihre einheitliche Ver-
bindung finden. Fehlt die Mannigfaltigkeit, so ist die Bewegung
einformig, damit ermiidend fir unsere Augen, also unschdn;
sind die mannigfaltigen Bewegungen ohne rhythmische inord-
nung, s0 scheinen sie unregelmissig, und die Einwirkung auf unser
Gemiith bleibt immer negativ. KEine zweite Bedingung der
Schonheit der Bewegungen ist die Uebereinstimmung mit unseren

TIdealen der Vollkommenheit und der Plasticitit,

welche wir uns von den Bewegungen der Natur geschaffen
haben. Bs konnen rhythmische Bewegungen geschehen, ohne
schon zu erscheinen, mur weil sie nicht natiirlich er ™einen; so
z. B. Bewegungen, die so ungeschickt execufirt werden, dass
wir zu viele Anstrengungen: zu ihrer Vollfihrung wahrnehmen,
lassen uns unzufrieden, weil wir ihre Unnatiirlichkeit damit wahr-
genommen haben. Im Gegentheil, die schwierigsten Bewe-
gungen, wenn sie mit Leichtigkeit vollfithrt werden, befriedigen
unser Gemiith, eben weil sie als natirlich erscheinen.

Wir entdecken hier in dieser letzten Forderung die Idee
der inneren Kraft, von welcher die dussere Bewegung ah-
~ hiingig ist, und mit der sie in Uebereinstimmung bleihen muss.

Dies ist ein geistiges Moment in der Schonheit der Bewegung,

auf Association der Ideen beruhend, welches nie ausser Acht ge-
lassen werden muss, wenn eine vollkommene Schonheif bézweckt
werden soll.

T
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Die Schonheit der Bewegungen wird auch -Anmuth oder
Grazie genannt. Sie bildet eine selbstindige Kunst — den
Tanz im allgemeinsten Sinne — und ist zugleich ein Bestand-
theil der formalen Schénheit. Sie macht in der Architektur,
Malerei und Sculptur einen wesentlichen Theil ihrer Sehonheiten
aus. Die Bewegungen der Linien in der Architekbur miissen :
neben Symmetrie und Proportionalitﬁt auch Anmuth enthalten;
und ehenso auch die Stellung oder Faltenwurf in der
Sculptur und Malerei. ;

Das Architektonisch-Schone,

Die Architektur liefert uns das glanzendste Beispiel der Ver-
grosserung des formalen Elements des Schonen; das Mo-
ment der Idee fillt in ihr nicht ganz und gar aus, sondern tritt
nur in den Hintergrund und nimmt einen geringeren Theil von
der gesammten Schonheit der Baukunst ein. ,

Jedes Bauwerk dient zundichst einem bestimmten, wir
mochten sagen, niitzlichen Zwecke; sei es ein Wohnungsgebiude
oder ein gottlicher Tempel, oder ein Triumphbogen zur Ver-
ehrung eines siegreichen Helden . §. f.: es erfiillt immer ein
bestimmtes,  dusseres Bediirfniss des ‘Menschen. Alle diese he-
stimmten Zwecke liegen freilich ausser dem eigentlichen, dsthe-
tischen Gebiete, wir lassen sie daher.bei Seite und erwihnen
_nur, dass die allgemeine Form des Bauwerkes zunicehst durch
diese Zwecke hestimmt sein wird; und dass nur, indem man
‘neben dieser technischen Zweckmiissigkeit zugleich durch dag
freie Modelliren und Combiniren der Theile ein dem Auge isthe-
tisch wohlgefilliges Werk zu hauen strebt, auch die Baukunst
zu einer freien, schonen Kunst sich erheben kann.

Die. Baukunst findet in der wirklichen Natur fast nichts,
was sie nachahmen kinnte; sie ist ehenso wie die Tonkunst,
eine Sehopfung des Menschen kraft seiner hoheren, geistigen
Anlagen, die aber nur durch eine langsame Entwickelung sich
bis zu einer hiheren V. ollendung zu erheben vermochte. Dem-
ach ist auch der Begriff der architektonischen Schonheit ein
Product der geschichtlichen Evolution. Betrachten wir nun die
groberen Ziige dieser Entwickelung, so finden wir von unserem
Gesichtspunkte aus, folgende drei Hauptstadien in der - Evolution
der arehitektonischen Idee:

1. Die primitive Vorstufe der Kunst, in welcher nur



II. Systematischer Theil. 61

an die erste Bedingung, nimlich an die Befriedigung eines Be-
diicfnisses gedacht wird. In diese Periode fallen die vor-
higtorischen Versuche und die historischen Anfinge der Bau-
kunst, die sonst auch heut zu Tage bei unentwmkelten Vilkern
anzutreffen sind. — In den wenigen Ueberresten dieser unbe-
rechenbaren Periode sind fast keme Spuren von einer Tendenz
zur Befriedigung des dsthetischen Gemiithes nachzuweisen. Kaum
in dem Streben nach Zusammenhang und Gleichmaass, welches
sich schon in den #ltesten keltischen Monumenten erkennen
Iisst, oder in der teppicharticen Ornamentik, durch welche
bei einigen von den wahrscheinlich spéteren Monumenten dieser
Periode die Flichen ganz iiberdeckt und die Construction ver-
_hiillt wird, konnte von einer solchen Befriedigung des Sinnes
fir Schmuck und Putz — welche die Grundlage des isthetischen
Lebens ist — die Rede sein. Aber schon selbst in den Werken,
wo dies sich nachweisen lisst, wie z. B. in den spiferen mexi-
kanischen Monumenten von Uxmal*), erkennt man sogleich,
dass es sich um die hochste. Entwickelungsstufe, welche die Ur-
stdimme Amerika's erreichen konnten, handelt. So wird man zu
der wahrscheinlichen Vermuthung berechtigh, dass die Anwen-
dung der Ornamentik in der Baukunst auch bei den anderen
Volkern einen allmihlichen Uebergang von der reinen technischen
zu einer dsthetischen Bauart bildet. In dem Maasse, wie den
Yilkern in dem Kampfe um’s Dasein mehr Zeit zur Ruhe und
Stabilirung gewdhrt wurde, begannen sie auch emen primitiven
Versuch zur Ausbildung des Schonheitstriebes, ihrer geistigen
Entwickelung gemiss, zu vollziehen und mit dieser speciellen-
Besorgung der Form fingt die zweite Periode in der Ent-
wickelung der Baukunst an, nimlich diejenige, in welcher das
Bauen zu einer schinen Kunst wird.

2. Die grossartigen Ueberreste dieser Periode hei den ge-
schichtlichen Volkern beweisen durch ihre bewunderungswiirdige
Technik und meisterhafte Behandlung der Formen, dass in ihnen
die Resultate einer althewihrten, baulichen Thitigkeit Zusammens.
gefasst sind, also dass eine lange Vorperiode ihnen vorangehe:

-musste. Hierin, wie auf allen anderen Gebieten der thsatwny
unterscheidet sich die orientalische Cultur von der griechisch-
romischen Cultur. Der gemeinsame Charakter aller orientali-

*) 8. Liibke: Kunstgeschichte (I Bd. S. 3).
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schen und dgyptischen Baukunst ist riesenhafte Grosse
und verwirrende Pracht; durch diese Mittel strebten jene
Vilker das Herz zu rithren und dem Geiste durch den Eindruck
des Erhabenen zu imponiren. Die griechische Baukunst hin-
gegen, von ihren ersten Anfingen an, charakterisirt sich durch
einfache Klarheit und wahrheitsgetreue Behandlung des
Hauptthemas der Architektur: die Harmonie zwischen Last und
Stitze sichthar zu machen oder mit anderen Worten den
Kampf zwischen Starrheit und Schwere za veranschaulichen*).

Jedoch finden wir als einen gemeinsamen Charakter der
gesammten antiken Bankunst die Thatsache, dass sie im rein
objectiven Sinne gedacht wird. In keinem classischen Ge-
biude konnte die Rede von einer sinnlichen Symbolisirung sub-
Jectiver Elemente sein. Freilich, eine Symbolisirung findet immer
statt, aber es ist nur eine sinnliche Symbolisirung von sinn-
lichen Elementen; so ahmen z. B. die dgyptischen Siulen die
Lotosblume nach oder ahmt man den Holzbau im Steinbau
nach w. s. w., von der Hinzufiigung aber einer subjectiven
Bedeutung oder von geistigen associirten Factoren in unserem
Sinne ist da noch keine Spur vorhanden. Der Eindruck der
ganzen antiken Architektur ist ein geometrischer und mechani-
scher Eindruck, d.i. Verhiltniss der Theile nach zwei Principien:
symmetrische und proportionale Mannigfaltigkeit
der Formen im Raume und mechanisches Gleich-
gewicht der Schwere und Starrheit.

Schon dieses letztere, mechanische Princip, welches in der
Baukunst der Hellenen die schonste, naturalistische Anwen-
dung gefunden hat, ist eine Uehergangshriicke zur hdheren
ideellen Bedeutung. Denn die Schwere ist ein abstracter Be-
griff und die architektonischen Formen — Harmonie zwischen
Stule und Gebilk, Last und Triger u. 8. f — liefern schon
ein Beispiel, wo der Zussere Formeindruck an einen idealen
Eindruck gebunden ist. _

3. Eine dritte Periode**) in der Entwickelung der Archi-

*) Siehe -Schopenhauer. Die Welt als Wille und Vorstellung.
(IIL. Auflage 1859.) II. Bd. S. 475.

*) Anmerkung. Diese Eintheilung der Perioden entspricht der
gewohnlichen Eintheilung in der Geschichte der Kunst nicht, wo freilich
mehrere Eintheilungsoriinde in Betracht genommen werden miissen; wir
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tektur kommt mit der Tendenz zur Steigerung des idealisti- -
schen Elements, mit der Strebung nach Symbolisirung
geistiger Aspirationen und Gedanken zu Stande; dies findet
in der christlichen, gothischen Baukunst statt.

Die Romer hatten, wie alle ihre Kunst, so auch die Bau-
kunst von den Griechen heriibergenommen, aber sie brachten
auch ein neues Element hinzu, das fiir die weitere Entwickelung
der Architektur die hichste Bedeutung erlangen sollte, néimlich
den Gewdlbebau. Die christliche Religion hrachte zwar
neue Ideen, aber sie entlehnte die nothwendigen Formen im
Allgemeinen von dem allmithlich hinsterbenden Alterthum, so
dass beinahe ein Jahrtausend lang die altchristliche Architektur
bei dem alten romischen Baustyl stehen blieb, ohne vom allge-
meinen #sthetischen Standpunkte aus betrachtet, wesentliche Ver-
dnderungen darin einzufithren. Erst mit der freien Entwickelung
des germanischen Geistes fand ein Bruch aus den Fesseln
der antiken Ueberlieferung statt, indem die Germanen den
Spitzbogen — der schon in den zauberischen Denkmiilern
der arabischen Architektur aus der Umwandlung des halbkreis-
formigen Bogens zuerst erschien — zum Grundgesetz
der Construction erhoben.

In dieser neuen Bauart verschwindet die Horizontallinie,
mit welcher die Idee der Last und Begrenzung associirt ist, die
Schwere wird durch eine angenehme Tiuschung in Bogen und
Gewolben verschleiert. Spitzbogen, Strebpfeiler, unzihlige Thirme,
und Thirmchen u. s. f, alle Theile des gothischen Gehiudes
streben leicht zum Himmel empor, sie fihren den Blick des
Menschen nach oben und erwecken in seinem Geiste das Streben
der Auflosung aus den irdischen Fesseln und die mysteriose
Sehnsucht nach dem Unendlichen.

Auf diese Weise erscheint uns der gothische Dom als dag
Symbol des christlichen Glaubens und der kithnen Aspirationen
jener jugendlichen und energievollen Generationen, die in der
Kunst einen neuen und freien Ausdruck fiir ihre inneren Gefithle
und Gedanken suchten; und gerade diesem idealen, ethisch-

wollten aber von allen anderen méglichen Momenten der Gliederung
abstrahiven und nur diejenigen Hauptstadien hervorheben, welche die
subjectiven und objectiven Elemente des Architektonisch-Schinen
deutlicher zum Ausdruck bringen kinnen.
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kiinstlerischen Streben verdankt er auch seine Entstehung. — Tn
dieser kurzen Entwickelung der architektonischen Tdee erblicken
wir schon folgende, fiir unsere Frage wichtigen Wahrheiten :

1. dass aus den dltesten Zeiten die Menschheit in ihrem
Schaffen unermiidlich zu einer, wenigstens relativen Schonheit
der Formen strebt; :

2. dass die Baukunst von ihren ersten historischen Anfiingen,
durch ihre symmetrischen und harmonischen Formverhiltnisse
eine directe Befriedigung des #sthetischen Triehes bewirkte ;

3

3. dass der Gebrauch der Symbolisirung — also die
Berufung der Association — eines von den ersten Mitteln in
der Entwickelung der Kunst gewesen ist. Zuniichst wurde sie
blos auf sinnlichem Gebiete angewendet, aber mit der weiteren
Entwickelung des geistigen Lehens maeht man den Versuch,
auch einen geistigen Inhalt durch sinnliche Formen zu symho-
lisiren;

4. dass, obgleich in der Baukunst die geometrischen Form-
verhiltnisse, -ebenso wohl wie die Formen eines Krystally, fiir
sich selbst einen Anspruch an Schénheit machen kinnen, doch
in dem mechanischen Principe der Schwere auch: ein ideelles
Moment zu ihmen hinzukomme. Demnach wire es unrichtig an-
zunehmen, dass die Befriedigung dieses Princips der Schwere
und die klare und natiirliche Veranschaulichung desselben das
einzige Thema der architekfonischen Schénheit sei. Dies alles
ist bloss ein Element der gesammten Schonheit, neben den an-
deren - architektonischen Formverhiltnissen, nimlich der Sym-
metrie, Proportionalitéit, des goldenen Schnitts u. s. f., mit denen
es in Uebereinstimmung gebracht werden muss.

Was'ist also das ganze architektonische Werk 2

Eine Combination der Formen, welche entweder dureh ihre
geometrischen und mechanischen Verhiltnisse direct unsere Phane
tasie erregen und das Wohlgefallen erzeugen, oder daneben zu-
gleich auch als Symbol einer geistigen Bedeutung betrachtet
werden kinnen und durch Berufung dieses associirten Factors
unsere - Phantasie und damit unser - Gemiith in wohlgefillige
Bewegung versetzen.  ,Unser Wohlgefallen an  gothischen
Werken — hemerkt sehr richtig Sch openhauer — beruht
ganz gewiss grosstentheils auf Gedankenassociationen und
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historischen Erinnerungen®*); allein dass es nicht ein der Kunst
fremdes Gefiihl sei, wie er ferner hinzufiigh, wurde schon in
der vorliegenden Schrift an passender Stelle hinreichend be-
wiesen.

Aber mit ein paar geometrischen Linien und mechanischen
Combinationen lisst sich natiirlich sehr wenig von dem geistigen
Leben symbolisch darstellen, und so erklirt sich aus der Natur
der Elemente, mit welcher die Avchitektur arbeitet, die Un-
moglichkeit zu weit mit der Idealisirung zu gehen und die Noth-
wendigkeit bei der Darstellung der objectiven Formen sich zu
begrenzen. Also nothwendigerweise bleibt die Architekthr eine
Kunst der schonen objectiven Formen, per cacellentiam.

Das Musikalisch-Schéne,

Das Musikalisch-Schone ist eine subjective Creation des
Menschen, es giebt fiir die Musik kein Muster in der Natur,

welches nachgeahmt und idealisirt werden konnte. Zwar ist die.

Natur iiberreich an Tonen, aber von dem Begriffe des musika-
lischen Intervalls findet sich wenig im Gesange der Vogel und
der Begriff ‘der einfachen Verbdltnisse ist da so gut
wie gar nicht vorhanden, und ohne diese Begriffe ist eine
Musik nicht moglich**) Das Grundmaterial, welches der
Musik zu Gebote steht, sind zunichst Téne, aber das Reich der
Tone ist sehr gross, in der Musik macht man jedoch nur von
einer gewissen Anzahl Gebrauch (etwa von 100 Tonen). Alle

“Volker haben eine Auswahl unter den Tonen getroffen, welche '

sie verwenden wollten; sie haben diejenigen zusammengestellt,

~.die zusammen bleiben sollten, und in dieser Weise haben sie v

sich eine oder mehrere musikalische Scalen geschaffen. Diese
Scalen variirren bei den verschiedenen Volkern, nach dem Grade
threr musikalischen Bildung ; ihre Vollkommenheit ist die Grund-

bedingung einer vollkommenen Musik. Diese Téne kénnen nun

in verschiedenen melodischen, harmonischen und rhythmischen
Combinationen verwendet werden und dadurch verschiedene dsthe-~
tische Gefiihle bewirken, Rhythmus,MelodieundHarmonie
bilden die formale Seite der Musik, welche zugleich die

*) Schopenhauer, a. a. O, Band II. S. 474,
**) Pietro Blaserna. Die Theorie des Schalls in Beziehung zur
Musik. - (Leipzig 1876.) S. 138. g
Dimitresco, Schonheitsbegrif, o5
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herrschende Seite derselben ist. Die Phantasie kann die
verschiedenen Combinationen der akustischen Vorstellungen,
unter den formalen Gesetzen der Téne in’s Unendliche variiren
und so viele Tonwerke hilden, die unser sthetisches Gemiith
angenehm beriihren. Sie spielt mit tonend bewegtenFormen,
ebenso wie die bildende Kunst in den Arabesken der Orna-
mentik, mit den Bewegungen der Linien *); und daraus enstehen
unsterbliche Kunstwerke, die eine formale Schénheit besitzen,
aber die zugleich, als Werkzenge der Phantasie, ein geistiges,
ideales Product sind. — So weit hat die formale Aesthetik
recht, "denn die Téne, als akustische Vorstellungen, haben eine
Bedeutung fiir sich, auch ohne etwas Besonderes auszudriicken,
ohne eines hesonderen Inhalts zu hediirfen.

Betrachten wir aber den Ton etwas niher, so sehen wir,
dass er, unabhiingig von den melodischen Eigenschaften, noch
die Eigenthimlichkeit des Ausdrucksvollen besitzt. ‘Wenn
wir Schmerz oder Freude fiihlen, dussern wir dies durch gewisse
Modificationen des Accents, des Rhythmus und der Klangfarbe
unserer Stimme, und dasselbe hemerken wir auch bei den Thieren.
Das Schreien z, B. variirt in verschiedenen Graden der Inten-
sitdt, nach verschiedenen Graden des Schmerzes. Dies sind im
Anfange Reflexactionen, aber spiter fithrt mit dem Fort-
schritte der Cultur hier, wie bei den Ausdruckshewegungen im
Allgemeinen, die verninftige Ueberlegung gewisse conven-
tionelle Modificationen ein. Auf dem Grunde dieser psycho-
logischen Erscheinungen associiren wir diese verschiedenen Modi-
ficationen der Stimme mit verschiedenen Zustinden, in welchen
das Individuum sich befindet, so dass ein Schrei inmitten des
Waldes hinreichend ist, um unsere Phantasie in’s Spiel zu ver-
Setzen: wir setzen z. B. einen Ungliicksfall voraus. Dies sind
freilich sehr elementare Beobachtungen, aber durch ihre Bin-
fachheit selbst sehr wichtig, um eine Thatsache festzustellen,
nidmlich, dass die Tone durch ihre Combinationen und
Modificationen unser inmeres Befinden, his zu
einem gewissen Grade, dussern oder darstellen kénnen.

Weil nun in einem Tonwerke die Phantasie durch die Ein-
heit des psychischen Lebens bedingt, nur unter dem Einflusse

*) Vergleiche: Dr.” Ed. Hanslick. Vom Musikalisch:Schinen.
(5. Auflage 1876.) S. 45,
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der subjectiven Gefiihle das akustische Material combinirt und
musikalische Ideale schafff, so missen diese Toncombi-
nationen mit den inneren Gefithlen in strenger Verbindung sein.
Die innere Stimmung des Kiinstlers giebt ihnen die individuelle
Farbe und einen besonderen Charakter. Ebenso wie ein ent-
setzter Schrei den inneren Schmerz ausdriicken kann, was durch-
aus nicht zu bestreiten ist, so kann auch eine Molltonart einen
peinlichen Schmerz ausdriicken, oder langsame, in schmerzliche
Dissonanzen gerathende und erst durch viele Takte sich wieder
zum Grundton zuriickwindende Melodien traurig erscheinen,
als analog der verzigerten, erschwerten Befriedigung“.*) Auf
diese Art kinnen die Modulationen der Tone — als Symbole —
die inneren Bewegungen der Seele des Kimstlers zum Ausdrucke
bringen. Noch mehr: es ist bekannt z. B., dass verschiedene
Volker eine verschiedene musikalische Farbe ihren National-
liedern geben, und dass diese Farbe in Verbindung mit dem
inneren Leben des Volkes und mit seiner socialen Entwickelung
steht. Wer kennt nicht den friumerisch-melancholischen Cha-
rakter der slavischen Nationallieder, die sociale Sentimentalitit
der franzosischen, den behaglichen gemissigten Charakter der
deutschen Volkslieder u. s. w. Oder wer hat einmal die cha-

rakteristische, ruminische Doina gehirt, ohne zugleich an das -

schwere geschichtliche Leben dieses Volkes inmitten des ge-
waltigen Stromes der Invasion der Barbaren und an seine Sehn-
sucht nach einer unbekannten Zukunft zu denken? Nicht nur
die Gefithle des individuellen Geistes, sondern auch zugleich
diejenigen des Volksgeistes selbst finden ihre Expression in der
Tondichtung. Als ein Beispiel des individuellen und Volks-
geistes zugleich kann uns Chopin’s Musik dienen. Der he-
sondere Accent und Rhythmus, das freibewegte Zeitmaass mit
seinen Nilancen, die Harmonie mit ihren reizenden und
interessanten Dissonanzen und der Zug von Schwermuth der
Chopin’schen Musik bewegt sich auf dem Untergrunde des schwer-
miithigen slavischen National - Charakters (den Polen zumal,
durch die schmerzlichen, vaterlindischen Schicksale eigen), ver-
bunden mit dem originalen, sensitiven Charakter der Seele des
Kiinstlers selbst. ,Chopin war eine comprimirt leidenschaft-
liche, iiberschwellend nervose Natur, er missigte sich, ohne sich

*) Schopenhauer, a. a. 0. Bd. L S. 308,
W
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zihmen zu kénnen und begann jeden Morgen von Neuem die
schwierige Aufgabe, seinem aufwallenden Zorn, seinem glithenden
Hass, seiner unendlichen Liebe, seinem zuckenden Schmerz,
seiner fieberhaften Erregung Schweigen aufzuerlegen und sie
durch eine Art geistigen Rausches hinzuhalten, in den er sich
versenkte, um durch seine Triume eine zauberische, feenhafte
Welt heraufzubeschw(jren, in ihr zu leben und ein schmerzliches
Glick zu finden, indem er sie in seine Kunst bannte“.*) Be-
gabt mit einer gliihenden Seele und krankhaftem Organismus
empfindet er jeden Zug der Freude und des Wehes stirker und
eigenartiger als ein anderer und sich darum oft sonderbar, bald
pikant, bald excentrisch, hald grell gefirbt, hald im Trauerflor
eingehiillt, ausdriickt. So erklirt es sich, dass die Musik —
insofern die Phantasie des Kiinstlers unter dem Einflusse der
mneren Stimmung schafft — innere Gefiihle auszudriicken ver-
mag, und dass sie in dem Zuhrer Stimmungen von sehr he-
stimmter Firbung wecken kann. :

Nun konnen -aber die Téne auf dem Grunde der Asgociation,
bis zu einem gewissen Punkte auch bestimmte Reihen von
Vorstellungen in uns hervorrafen.  Nicht mur dass die
Stimmung selbst das Resultat von bestimmten Reihen von Vor-
stellungen ist, welche durch die Musik im Bewusstsein erweckt
werden konnen, sondern auch die Maglichkeit der Tonmalerei
dient dazu. Wir kénnen durch Téne das Horbare, onomato-
'poetisch, naturalistisch getreu oder nur anngherungsweise
nachahmen (so z. B. dag Donnerrollen, das Wachtelschlagen,
das Rollen eines Steines [wie ‘in Fidelio] u. dgl m.) und
in dieser Reihe die enfsprechenden Vorstellingen im Bewusst-
sein hervorrufen, '

Ferner komnen wir auch sichthare Vorstellungen durch
Tonmalerei nachahmen, so z. B. den Zweikampf in Don Juan:
das wechselnde, rasche Aufsteigen der Geigen und der Bisse
versinnlicht. die wechselnden Ausfille der Kémpfenden. In die-
sem Falle symbolisirt das Horbare das Sichthare, ebenso wie
wir im Allgemeinen die Zustinde des Gemiithslebens symboli-
siren konnen: 7. B, ein Larghetto  ertont in schmachtenden
Klingen der A-Seite des Violoncelles, niemand zweifelt, hier

*) Liesst’s Worte, a‘ngef;iilu't aus Brendel's Geschichte der Musik.
(5. Auflage 1875.) 8. 490,
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handle es sich um Liebe; choralartig gedehnte Melodie, E s-
dur, Posaunen, ist Andacht u. s. w.¥)

Aus dieser Moglichkeit Reihen von bestimmten Vorstell-
ungen durch die Musik zu erwecken, die in mittelbarer Ver-
bindung mit dem Tonstiicke selbst sich befinden, lisst sich die
Mboglichkeit einer dichterischen Musik — also eines poe-
tischen Elements des Musikalisch-Schénen — erkliren,
welche sich als eine Aufgabe der neueren musikalischen Rich~
tung in den neuesten Tonschopfungen offenbart und die, in den
»Symphonischen Dichtungen® eines Liszt, schon zum
vollsten Bewusstsein ihres Zieles und ihrer Mittel gelangt ist.
»Bs ist die Entwickelung von der Seele zum Geist hin, von
einer Musik der Seele zu einer Kunst des Geistes“, meint Bren-
del in seiner Geschichte der Musik.*¥)

Psychologisch griinden sich alle diese Thatsachen auf die
Gesetze der Association, und das poetische’ Element der
Musik kann als indirecter geistiger Factor des Musi-
kalisch-Schinen bezeichnet werden. Die Zustinde des inneren
Lehens, welche durch die Musik ausgedriickt und in dem Zu-
schauer erweckt werden kinnen, hilden aber nicht die Schénheit,
sie erweitern nur das Gehiet und erhshen den dsthetischen
Werth derselben, indem sie die Musik in eine engere Ver-
bindung mit dem geistigen Leben bringen. ,Schon* ist. ein
musikalisches Kunstwerk aus dieser Hingicht nur, indem es das
Poetische und das Musikalische im Einklan g mit einander
vorbringt und zugleich die Grenzen der Musik niché tibersteigt,
d. h. nicht zu weit mit der conventionellen Bedeutung geht,
und insofern es die Gesetze der objectiven Formen (Harmonie,
Rhythmus und Melodie) nicht verletzt. Eben dieser Ein-
klang der bildenden Elemente befriedigt unser
dsthefisches Gemiith. '

- Polglich kann das Musikalisch-Schone als Einklang
der akustischen Formverhiltnisse untereinander und mit  den
entsprechenden subjectiven Zustiinden unseres Gemiithslebens,
als welches es befihigt ist, das Ohr zu vergniigen, das Herz

*) W.A. Ambros: Die Grenzen der Poesie und der Musik. (2. Auf
lage 1872.)'S. 73.

*) Franz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland
und Frankreich. (5. Auflage 1875,) S. 571. L
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zu rithren, den Verstand in angenehme Thitigkeif zu versetzen
und die Einbildungskraft mit mannigfaltigen Vorstellungen zu
beleben, definirt werden. :

Die Schénheit der bildenden Kunst,

Die bildenden Kiinste stehen in der Mitte der Reihe zwi-
schen Architektur und Musik einerseits und Poesie andererseits.
Hier stehen Form und Inhalt im Gleichgewicht, sind von
gleicher Bedeutung und durchdringen sich so, dass man die hil-
dende Schonheit von zwei verschiedenen Seiten betrachten kann:
die Tdealisten meinen, sie bestehe in der Darstellung der Ideen,
und die Formalisten, in der Behandlung der Formen; in Wirk-
lichkeit aber sind beide fast untrennbare Elemente der gesamm-
ten bildenden Schinheit.

Ein weiterer Unterschied der bildenden Kunst von den er-
widhnten Kiinsten besteht darin, dass, indem die Musik und
Architektur keine Vorbilder in der #usseren Natwr finden, so
dass sie aus derselben nur die Elemente entlehnt haben, sonst
eine reine subjective Creation sind, die bildende Kunst hingegen
ihre Muster in der Natur findet. Mensch und Thier, Land-
schaften u. s. w. bietet auch die Natur dar. Fragen wir nun,
in welchem Verhiltnisse stehen diese Kiinste zur Natur, so
finden wir, dass gerade das Moment der Idee hier einen Unter-
schied bedingt.  Denken wir uns gegeniiber der Diana
Colonna*): Die Statue stellt uns eine schone Frau dar, welche
wir vielleicht auch in der Natur finden méchten; die schone,
edle Behandlung des Kopfes, der Glieder, des Kleides u. s. .
 stellt uns eine plastische Schonheit im engeren Sinne, d. i, eine
Verfeinerung der Formen, vor. Nun ist diese Frau kein Portrit
der Ruhe, sondern sie ist in einem Augenblicke der Action ge-
bildet, sie ist nach ihrer ganzen Haltung Bewegung des Gehens,
in den Ziigen ihres Gesichts lesen wir die Ausdruckshewegungen
der Milde, der Bereitfertigkeit zur Hiilfe, ihr Schritt ist be-
stimmt, schnell, aber nicht ohne Wiirde. So versuchen wir —
statt bloss eine schone Frau in ihr zu betrachten — uns zu-
gleich die Bedeutung ihrer Bewegung und ihres Ausdrucks zu
erkliren, Dafiir kommt uns das geschichtliche Element (dem

*) Berlin. Altes Museum, Sculpturengallerie. No. 126.
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antiken Zuschauer kamen seine religiise Ideen und Kenntnisse)
zu Hilfe, und nach den symbolischen Hmzufummgen und nach
ihren Ausdlucksbewegungen sehen wir in dieser Frau nicht
mehr eine einfache Frau, sondern eine G 5ttin, nimlich “soreug,
wahrscheinlich in ihrer besonderen Bedeutung als ,,Eileidvicc.
Diese Ideen entstehen in uns durch Vermittelung der Formeom-
binationen, insofern diese objectiven Formen in einem solchen
natiirlichen Verhiltnisse mit den entsprechenden Ideen stehen,
dass die einen zur Symbolisirung der anderen dienen kénnen.
Jetzt ist es klar fiir uns, warum diese Frau nicht mehr eine
blosse Nachahmung der Naturbilder ist, sondern eine freie Be-
handlung derselben nach der Phantasie des Kinstlers. Aber
wir finden noch mehr: nimlich, dass die Verinderungen, welche
er in den natirlichen Ziigen und Bewegungen eingefithrt hat,
durch seine Ideen motivirt sind; er wollte nimlich durch die
Betrachtung der Form eben diese Ideen in uns entstehen lassen,
er hat das geheime Verhiltniss zwischen bestimmten Formen
und entprechenden Ideen gefunden, mithin hat er die Form
idealistisch behandelt. Ein Apollo von Belvedére, eine Juno
Ludovisi, ein Zeus von Otricoli, eine sixtinische Madonna u. s. w.
sind keine wirkliche Nachahmungen der Natur, sondern Ideali-
sirungen der Wirklichkeit. Die Kunst idealisirt die
Natur, d. h. sie verkirpert in den objectiven Formen Ideen
* wie Divinitit, Liebe, minnliche Kraft, athletische Vollendunfr
u. 8. w., und diese Ideen sind der gelstlge subjective Factor del
bﬂdenden Schénheit.

- Vergleichen wir nun dies z. B. mit der dgyptischen Kunst:
Da finden wir auch in der Plastik das Streben nach der
Idealisivung; aber die verhiltnissmissig drmere Phantasie
dieses Volkes findet bloss in dem Erhabenen eine Exempli-
ficirung seiner Ideen der Gottheit. Die subjective Unterwiirfig-
keit des Volkes stellt sich in dem Mangel an individueller Frei-
heit und Selbstindigkeit in seiner K unst dar. Ebenso in der
dgyptischen Malerei finden wir z. B. die Formen der Race mit
einer merkwiirdigen, trenen Wiedergahe der Natur dargestellt,
aber e¢s kommen immer dieselben-Formen in derselben Weise
behandelt mit einem auffallenden Mangel an Einbildungskraft
und an Ausdruck des geistigen Lebens vor. Die Falbenharmome
und die Proportionalitit der Linien kinnen, bis zu einem ge-
wissen Punkte, uns zufrieden stellen, aber|ein héheres dstheti-
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sches Gefiihl konnen ‘diese Kunstwerke in uns nicht erzeugen,
weil ihnen die Seele*), d. i. der subjective Factor, fehlt.

Der Unterschied zwischen Plastik und Malerei Liegt
zundchst in der Verschiedenheit der Darstellungsmittel, welche
sie gebrauchen; die eine verbraucht die drei Dimensionen, wo
nur sichtbare \Formen und Linien vorkommen; die andere Far-
ben, Licht und Schatten und Perspective. Damit aber
hingt zusammen: 1. die Verschiedenheit ihrer Grebiete, wihrend
die Sculptur den Gesetzen der Schwere untergeordnet, sich mehr
auf Darstellungen der Formen des Korpers und hesonders des
menschlichen Kérpers begrenzen soll, wumfasst die Malerei die
ganze Natur in ihrem Gehiete; 2. aber, indem die Plastik anf
die volle Schinheit des Korpers hingewiesen wird, deren erste
Bedingung Nacktheit und hochstens die Annahme einer Ge-
wandung wie die antike, die den Korper mehr verriith als ver-
hiillt, ist; also, indem sie mit derselben Aufmerksamkeit die Ge-
sammtheit des Korpers behandeln muss, steht ihr eine geringere
Méoglichkeit zur Verfigung, den seelenvollen Ausdruck des
Geistes zu behandeln; sie wird sich mehr mit Schilderungen
der dusseren Zustinde und des Handelns, als mit denen des
inneren Lebens beschiftigen. Dagegen ermiglicht der Gehrauch
der Farben und des Lichtes der Malerei den charakteristischen
Ausdruck der leidenschaftlichen Bewegung des Moments in den
Ziigen des Gesichts zu versinnlichen. Die Gewandung kann den
Korper vollstindig verhillen, aber einerseits durch das Spiel
der Farben und des Lichts und durch die Bewegungen der Falten
eine neue Quelle der isthetischen Geniisse bereiten, andererseits
dem Kiinstler die Moglichkeit darbieten, sein ganzes kiinstleri-
sches Geschick an der Darstellung des Gesichts anzuwenden.

So erklirt sich, dass diese zwei Kunstarten in ZwWei ver-
schiedenen, weit von einander entfernten Epochen ihre Bliithe
gefunden haben: die Sculptur im Alterthum bei den Griechen,
die eine monistische Anschauung von der Welt und von dem
Menschen hatten, bei denen moch keine Kluft zwischen Natur
und Geist vorhanden war; die Malerei, mit der Entwickelung
der christlichen dualistischen Weltauffassung, der zufolge die

*) Vergl. Revue politigue et litteraire, (IVme anuée,
IIwe série, No, 37. Paris 1875,) ,,Memphis et 1’art égyptien” par
BEmile Gebhart.
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kirperliche Schonheit als etwas Gefiihrliches und Gleichgiiltiges
betrachtet wird und wodurch das innere Leben des Gemuths
den ersten Rang erhielt. In heiden Fillen ist die Schonheit
eine zusammengesetzte, nur, dass die Malerei die Sculptur in
der Moglichkeit, das innere Leben auszudriicken, iibertrifft und
- ein grosserer Umfang der Darstellung ihr zur Verfiigung steht:
go haben wir Hlstonenmalelel, Gemebﬂd Landschafu FlllC}lt-
stiick, Blumenstiick, Stillleben u. s. w. — Welche sind nun
insbesondere die Factoren dieser Zusammensetzung?

a) Factoren der plastischen Schanheit.

Die Geschichte der Kunst zeigt uns die Plastik in den
ersten Anfingen, die sich in dem Dunkel der Urzeit verlieren, als
Da,rstellung formloser Geddchtnisszeichen erscheinen,
als ein der Nachwelt iiberliefertes Andenken an Personen und
Ereignisse, also als eine symholische Dar stellung. Der-
artig sind die Monolithen Asiens, Afrika’s und Amerika’s, die
keltischen Steinpfeiler der Bletac'ne u. s. w. Unter den Cultur-
volkern, bei den Aegyptern, Indern, Medopersern w. &, w., in' der
ganzen sog. orientalischen Civilisation finden wir die Plastik in
enger Beziehung zur Architektur und dies erklirt die architek-
tonisch symmetrische Behandlung der Linien und Ziige, also den
ornamentalen Charakter ihrer Plastik. Ferner ist in der
orientalischen Kunst die kirperliche Form nur als solche be-
handelt; von einem Ausdruck des Geistes weiss sie nichfs ;
Mund und Augen bleiben starr und ohne Ausdruck, Gewandung
ohne freie Beweounc Zur Veranschaulichung der oelstwen
religitsen Ideen gebrauchen diese Vilker dle conventwneﬂe
symbolische Form, d. i. Hiufung von Gliedern, Kopfen und
Armen bei den Tndern, Mischung von Thier- und Menschen-
gestalt bei den Aewyptem und hei den Assyrern u. s. w.

Eine eigentliche kiinstlerische Plastik findet sich erst bei
den Griechen. Die conventionelle symbolische Anschauung
des Orients war ein Hinderniss der Schinheit; hei den Guechen
finden wir 7uelst die Anschauung des Irdischen als Ausdruck
der Gottheit und damit die Idealisirung der -Formen zum Aus-
druck des Geistigen, durch ihre natiirlichen Verhiltnisse: also
-eine natirliche Symbolisirung statt einer conventionellen.
In ihren Anfingen steht auch die cruec-hische Kunst unter dem
Einfluss des Orients, nur allmihlich emancipivt sie sich von den
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asiatischen Einwirkungen, und erst mit dem VI. Jahrhunderte
beginnt die eigentliche statuarische Kunst. Nun in der Bliithen-
periode der griechischen Plastik finden wir zwei wesentliche
Richtungen, in denen diese Kunst sich entwickelt: 1. die
ideale Behandlung der Formen, sowohl in Gestalt als auch in
Bewegungen, in der Attischen Schule, deren hedeutendste
Vertreter Phidias, Skopas und Praxiteles sind; 2. die
realistische Behandlung derselben: zarten Fluss der Formen
und geeignetes Ebenmaass der Verhiltnisse, in der Schule
vom Peloponnes, deren Hauptvertreter Polykletos (der
Erfinder des Kanons) ist, und welche Richtung in ihrem
Streben nach Charakteristischem spater mehr und mehr sich dem
Naturalismus nihert und von Kanon sich entfernt (Lysippos).
Aber einerseits ist die ideale Behandlung der Formen noth-
wendigerweise an ‘die formale Vollendung gebunden, — und
dies bildet einen charakteristischen Zug der athenischen Schule ;
— andererseits bewegt sich der argivische Realismus — insofern
er nach allgemeinen Charaktertypen strebt — immer auf einem
idealen geistigen Grunde.

So zeigt ung die geschichtliche Vollendung der Kunst als
wesentliche Factoren der plastischen Schonheit: 1. f ormale
Vollendung, d. i. harmonische Verhiltnisse der Linien und
Kérperformen, Proportionalitit der Theile, Anmuth der Be-
wegungen u. 8. w.; 2. geistige ideale Bedeutung dieser
Formen dureh dieselben versinnlicht, welche einem Zeus von
Otricoli einen hoheren disthetischen Werth als einer dgyptischen
Herrscherstatue giebt. Endlich zeigt uns die Geschichte der
Kunst, dass nur in dem Durchdringen und in der Harmonie der
beiden Factoren das Geheimniss der plastischen Schonheit liegt.

b) Die Factoren der malerischen Schénheit,

Dieselben Factoren finden wir auch in der malerischen
Schonheit, freilich aber modificict nach der Verschiedenheit der
Natur des verbrauchten Stoffes. 1. Als wesentliche objective
Factoren bietet uns die Anschauung eines Gemildes dar: die
Harmonie der Farhen, die einheitliche Mannigfaltigkeit im Spiele
der Lichtstrahlen, die naturalistisch correcte Behandlung der
Perspective und der Zeichnun g, die zugleich in Ueberein-
stimmung mit unseren Idealen der Vollkommenheit und Correct-
heit stehen miissen; endlich eine harmonische , natiirliche und
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charakteristische * Gruppirung der Theile. 2. Als ein ebenso
wesentliches Moment der malerischen Schonheit kommt noth-
wendigerweise auch der subjective Factor in Betracht, nimlich,
ob diese objectiven Formen im Einklang mit dem inneren Leben,
“d. i. mit ihrer geistigen Bedeutung stehen. So muss z. B. das
Colorit der dargestellten Handlung angemessen sein: heitere
Festscenen erheischen ein frischeres Colorit — ein diisteres, ver-
héngnissvolles Ereigniss dagegen fordert einen dunkleren Farben-
ton.*) Ferner Colorit und Zeichnung zusammen: sollen als eine
vollendete charakteristische Objectivirung eines subjectiven idealen
Inhalts gelten, so weit es die Natur der dargestellten Gegen-
stinde verlangt u. s. f. Die Schonheit der objectiven Formen
bedarf einer Beseelung derselben von Tnnen heraus, um unser
Gemiith von allen Seiten zu fesseln. In dieser Weise ergiebt
sich die Moglichkeit einer Verschmelzung des einseitigen Na-
turalismus nnd Idealismus in einen geldnferten Realismus,
nach welchem das hochste Ziel der Kunst in der Darstellung
der ideal angeschauten Wirklichkeit steht.

Alle diese Factoren -— deren harmonische Verbindung das
hochste Ideal der malerischen Schonheit bildet -- sind das
Resultat einer allméhlichen geschichtlichen Entwickelung. Jeder
von ihnen hat seine bhesondere Bliithe-Epoche gehabt, in der er
mit genialen Kriften behandelt worden ist. So gehért das Co-
lorit vor allem der venetianischen Schule an; die geniale Be-
handlung der Lichtstrahlen der hollindischen und flamindischen,
Schule, diejenige des Ausdrucksvollen dem Raphael, die correcte
Zeichnung besonders denjenigen Schulen, welche sich unter dem
Einflusse der Werke des classischen Alterthums entwickelt haben
u. 8. w. Die unsterblichen Werke der Malerei zeigen uns immer
die Vorziige eines einzigen von diesen Factoren, der die anderen
beherrseht und durch welchen sie besonders gekennzeichnet wer-
den; — und so michtig ist ihre dsthetische Kraft, dass die
genmle Behandlung eines einzigen Factors geniigt, um solche
Werke zu schaffen, die unsere ewige Bewunderung zu erwecken
vermogen.

Ist es nun moglich, alle diese Factoren, mit einer gleichen
Virtuositit behandelt, in einer harmonischen Einheit zu ver-
schmelzen, was bis jetzt das verungliickte Streben der Eklektiker

%) Siehe Nahlowsky. Das Gefiihlsleben. Leipzig 1862. S. 221.
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gewesen ist, oder stossen wir hier auf untiberwindliche Grenzen
der Natur der Kunst selbst, d. h. haben wir es vielleicht mif
einem verschiedenen Kungt genre zu thun? — Das lisst sich
theoretisch von vornherein nicht entscheiden, sondern liegt in
den Geheimnissen der Zukunft verborgen. Die zukimftige Er-
fahrung wird es bestitigen oder verneinen. '

Das Poetisch- Schine,

Das Poetisch-Schone ist ein Product der Phantasie und des
Gemiiths, ebenso wie alle anderen Gattungen des Kunstschonen;
es unterscheidet sich aber von den anderen durch seinen reinen
subjectiven Charakter. Sein iisthetischer Stoff ist das innere
geistige Leben; nicht das, was der Mensch objectiv ist,
sondern was er denkt und fiihlt, sein individueller Charakter,
sein Leiden und seine Freude kommen in der Poesie zur Dar-
stelling.  Eben deshalb sagt man mit Recht, dass der eigent-
liche isthetische Stoff (Material) der Poesie die inneren Bil-
der oder Vorstellungen sind — in denen sich das geistige
Leben abspiegelt. Das gesprochene Wort ist nur das Mittel,
um die entsprechenden Vorstellungen in unserem Bewusstsein
wach zu rufen und dadurch die Phantasie und das Gemiith in
Bewegung zu setzen. Ohne Thatigkeit der Phantasie ist die
lebendige Erregung der inneren Bilder unméglich, desshalh wendet
sich die Poesie zuniichst unmittelbar an die Einbildungskraft und
nur mittelbar an das Gemith: und eben dadureh wird sie auch
eine Kunst der Phantasie inshesondere genannt und
mit den Productionen der Phantasie im Allgemeinen verwechgelt.
Aus dem aber, was wir frither ther die Entstehung der Ideale
gesagt haben, folgt, dass nicht Alles, was ein Product der Phan-
tasie ist, auch Dichtung sein muss, aber alle Poesie soll ein
Product der Phantasie sein. Die Phantasie combinirt die Vor-
stellungen und diese Combination ist ebenso wohl, wie' alle an-
deren dsthetischen Znsammensetzungen, gewissen dsthetischen
Principien, theils aus der Natur des psychischen Lehens, * theils
aus der Natur des sinnlichen Stoffes hervorgehend, unterworfen.

Nicht gerade das, was die inneren Bilder bedeuten, erzengt
die_wahre sthetische Bewegung des Gemiithes (das haben wir
schon frither in dem II. Theil, II. Cap. erwihnt); sondern die
Form der Verbindung und des Zusammenhanges dieser inneren
Bilder, die Harmonie der Gedanken und Gefiihle erregt und
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erhohet unser Gemiith und hildet das wahre Poetisch-Schine,
dessen hedeutendster Charakter »die Einheit in der Mannig-
faltigkeit“ ist. Je mannigfaltigere Gedanken in ung ein Gedicht
erzeugen kann und je harmonischer und natiirlicher diese (fe-
danken miteinander zusammenhingen. desto tiefer ist unsere Go-
miithshewegung, desto sehéner das Werk. Freilich ist diese
Harmonie nur das allgemeinste Prineip, welches nach
den besonderen Gattungen des Poetischen in Lyrik, Epos
und Drama verschiedene Anwendungen finden kann, je nachdem
es sich entweder um einen Conflict der Gedanken oder der Cha-
raktere, entweder um innere subjective Empfindungen der mensch-
lichen Seele oder um #ussere objective Verhiltnisse des mensch-
lichen Lebens sich handelt. Allein die Verfolgung dieser An-
wendungen gehdrt der speciellen Kunsttheorie an, hier
lag es in unserer Absicht, nur den allgemeinsten Charakter des
Poetisch-Schonen hervorzuheben.

Das Mittel, durch welches diese inneren Combinationen von
Vorstellungen mitgetheilt werden konnen, ist das Wort, dies
ist 80 zu sagen der sinnliche Stoff der Poegie oder ihr Dar-
stellungsmittel. ,Dem Dichter ist die Sprache Darstellungs-
mittel — meint Zeising — sie hat also fiir ihn ganz dieselbe
Bedeutung, wie die tibrigen Stoffe fir die ibigen Kiinstler. Es
gentigt ihm nicht, sie mur als Trans portmittel fiir seine
Ideen zu benutzen, sondern er will seine Ideen in ihr zur lehen-
digen Erscheinung bringen.* *) Die Sprache der Poesie hedarf ‘
also einer ihnlichen Berticksichticung von Seiten des Dichters,
wie die Gedanken selbst. Das Wort enthilt an sich zwei un-
trennbare Elemente: erstens ist es ein S ymbol fir Gedanken;
“veitens ist es ein Klang. ;

1. Als Symhol (Zeichen) ist. die Sprache der Poesie ge-
vissen formalen Principien der Rhetorik unterworfen. Denn die
prache im Allgemeinen driickt nur Begriffe aus. Tm Anfange
‘ar sie auch, wenigstens theilweise, symbolisch, aber mit der

ntwickelung der Cultur erlischt die Erinnerung daran und das
ymbol wird ein blosses Zeichen fiir Begriffe, Die Poesie im
tegentheil bedarf der Entstehung von lebendigen Bildern, und
zu kann sie nur durch thetorische Figuren, durch Auswahl

#) Zeising’s Waorte, angefiihrt aus Carriére’s Aesthetik (1859),
[ Bd. S. 463. ‘
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der Worter und durch den Gehrauch einer Sprachform verschieden
von der Sprache der Wissenschaft (Prosa), néimlich durch den
Veérs gelangen, ;

2. Als Klang kann fernei das Wort im Vers musikalisch
behandelt werden, nach der Kiirze und Linge der Sylben,
némlich nach der Dauer des Verweilens auf ihnen, die entweder
durch den Accent (Betonung) — wie z B. in der deutschen
Poesie — oder durch die Zeit, welche man physisech auf ihre
Aussprache verwenden muss — wie in der classischen Poesie,
Lateinisch und Griechisch — bedingt wird. Daraus konnen
verschiedene Combinationen der Sylben entstehen, welche eine
einfache, wohlgefillige Musik fir das Ohr bilden und welche
fiir sich allein eine musikalische Schonheit besitzen. Aber dies
ist nur eine Hiille fir den wahren Kern der Poesie, ein Element
der Steigerung des #sthetischen Vergniigens; das wahre poetische
Vergniigen besteht in der Bewegung der Vorstellungen oder Bil-
der, die in unserem Bewusstsein entstehen. So finden wir hier
die zwei Elemente des Schonen leicht trennbar von einander:
einerseits die geistige ideelle Schonheit des Inhalts, anderer-
seits die objective formale Schinheit des sinnlichen Stoffes: und
noch mehr: von diesen beiden finden wir das subjective Moment
vorherrschend, so dass fiir unsere Analyse des Schonheitshegriffes -
die Poesie uns eine Art Vergrisserung eines einzigen Theils
darstellt, nimlich des subjectiven, ebenso wie andererseits in der
Axrchitektur und Musik eine Vergrosserung des objectiven for-
malen Elements des Schinen gefunden worden ist.

Aber auch hier sind diese zwei Elemente nicht von einander
unabhingig, sondern dem ,Princip der Einheit“ unterworfen.
Es bestehen bestimmte Verhiltnisse zwischen der objectiven
Form, als Musik und zwischen dem subjectiven Inhalte, als Ge-
fiihlsdarstellung : die Bewegungen der Sprache (Rhythmus) ent-
sprechen den Bewegungen der Gefiihle, gerade wie in der Musik.
So haben ' wir z. B. eine aufsteigende Weise des Tonfalls im
Jambus (- -), eine absinkende im Trochius (- -) und eine von
neutralem Charakter im Spondeus (- -), wodurch auch sein Zu-
sammensein mit Jamben und Trochden bedingt wird; ferner eine
raschere Bewegung im Anapist (- - -) und Daktylus (-~ ). Eben
darum ist der Jambus der Vers des Strebens, des Dranges nach
einem Ziel, der Vers der That, des Dramas; hingegen ist der
trochdische Charakter im Wechsel zwischen dem ruhigen Spon-
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deus und dem flichtigen Daktylus beschaulicher Art und
eignet sich darum vorzugsweise fiir die Poesie der Anschauung,
fir das Epos.*) -

I11.
Schluss.

Am Schlusse wollen wir nun die Hauptresultate unserer
Untersuchung hier kurz wieder zusammenfassen.

So wie schon in dem einleitenden Theile gezeigt wurde,
bestand der Fehler der friiheren Aesthetik darin, dass sie ent-
weder bloss die subjective oder bloss die. objective Seite des
Schinen betonte. Die spitere Aesthetik beging einen anderen
Irrthum, indem sie, unter dem Namen des Ideal-Realismus, die
zwel entgegengesetzten Richtungen durch ihre absolute Ver-
bindung zu versshnen strebte, stillschweigend von dem, aus dem
philosophischen Tdeal-Realismus herrithrenden monistischen
Grundgedanken ausgehend, dass, wie in der Natur Kraft und
Stoff, Geist und Materie zwei untrennbare Seiten eines Ganzen
sind, so auch in der Aesthetik Form (Stoff) und Inhalt (Ideal-
moment) untrennbar sind. Auf diese Weise wollte man (mit
wenigen Ausnahmen wie Kostlin und Fechner) den rein
formalen Kinsten eine ideale Bedeutun ¢ hinzufiigen und
das Gefallen an Formen immer aus idealen Momenten erkliren,
Aber dieses Ideal wurde sehr oft bloss durch Zwang einzufiihren
moglich, und so erkliirt sich, warum in der heutigen Aesthetik
der Versuch zur Versshnung beider Richtungen bis jetzt zu
keinem allgemein giiltigen Resultate gefiihrt hat.

Wir haben uns mit dem Ideal-Realismus selbst, als
allgemeines philosophisches Prin cip nicht zu beschiftigen;
aber was seine Anwendung auf dem #sthetischen Gebiete betrifft,
haben wir vom Anfang an die Bemerkung gemacht, dass nur,
indem man in der Erf ahrung seinen Ausgangspunkt nimmt
}ind von ihr bis zu den hochsten Principien aufsteigt, eine

{

*) Carriére, Aesthetik, Band II., S. 476.
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wissenschaftliche Auflosung des Problems moglich sei;
nicht aber umgekehrt. Der umgekehrte Weg wird nur dann
miglich, wenn schon die hochsten Kategorien der Wissenschaft
gefunden worden sind und man von diesen zur Erfabrung, nur
um die Theorie zu bewihren, geht. Demgemiss haben wir in
dieser Untersuchung, von den metaphysischen Kategorien, soviel
es moglich war, abstrahirend, die #ussere und innere Er-
fahrung selbst analytisch gefragt und die Genesis des S chon-
heitshegriffs und seine Objectivirung in der Kunst und Natur
verfolgt. Auf diese Weise gelangten wir zu den folgenden Re-
sultaten : : ‘

1. Dass das objectiv formale Element des Schonen fiir sich
allein einen #sthetischen Werth besitzt und als schon betrachtet
werden kann; dass viele Gegenstinde der Natur bloss durch
ihre ohjectiven Formverhiltnisse uns die Gelegenheit zu éstheti-
schen Geniissen liefern, und dass kein Grund vorliege, warnm
diese micht als schin-angesehen werden diirften, wenn schon die
Erfahrung und das Experiment dies hinreichend beweisen. Noch
mehr: dass dieses Formal-Element fiir sich selbstindige Kiinste
bilden kann, wie die Architektur, die schone Gartenkunst u. s, 1
wo das Moment der Formen sich vorherrschend zeigt und die
idcelle Bedeutung nur einen sehr geringen #sthetischen Werth
besitzen kann ;

2. dass der Grad der &sthetischen Geniisse in einem be-
deutenden Maasse steigt, wenn' diese objectiven Formen so ein-
gerichtet sind, dass sie in Verbindung mit gewissen Ideen
stehen und als ein Symbol derselben gelten kommen. In diesem
Falle, durch den Eindruck der objectiven Formen, werden diese
[deen im Bewusstsein erweckt und damit eine Zusammensetzung
von einfachen #sthetischen Gefithlen und religiosen oder morali-
schen Affecten u. s. w., welehe die héheren isthetischen Gefiihle
bilden, z Stande gebracht. Wir nannten diesen ideellen Factor,
weil er zugleich auf assoeiativen Verbindungen beruht, den
subjectiven, associirten oder indirecten Factor im
Unterschiede von dem directen Factor (d. h. den objectiven
Formen), und wir haben gefunden, dass es bestimmte Kinste
giebt, deren hoherer dsthetischer Werth eben in dem Vorhander-
sein dieses subjectiven Factors besteht. Ferner, dass es nicht
das subjective T'E;gigggfgzsrelbst ist, ‘sondern. die Art, wie die
Harmonie zwischen den objectiven und subjectiven Elementen
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hergestellt wird, durch welche die hiheren dsthetischen Geniisse
bewirkt werden kénnen.

- In Anbetracht dieser Grinde nehmen wir zwei Formen fiir
das Schine an:

- L. Eine nieder e Form, den einfachen isthetischen Ge-
fihlen entsprechend — das Formal-Schone — hei welcher
wir keine Veranschaulichung der Ideen suchen miissen , weil es
keine giebt, und welche zugleich die Grundform aller
dsthetischen Geniisse hildet.

II. Eine hohere Form des Schonen, den héheren
asthetischen Gefithlen entsprechend, welche aus der Grundform
(d. i. aus objectiven Formverhiltnissen) und aus Verhiltnissen
derselben zu einem Ideal-Gehalte zusammengesetzt ist; wo
also die objectiven Formen mit Ideen in Verbindung
stehen miissen. :

In beiden Fillen bilden die Formverhiltnisse die Grundlage
des Schonen. Die Geschichte der Cultur zeigh uns zwar, dass
diese Formen und ihre subjective Bedeutung in verschiedenen
Zeiten und bei verschiedenen Vilkern sehr verinderlich waren :
die Entwickelungsgesetze treihen den Menschen immer weiter,
8o dass fast seine ganze Auffassung von der umgehenden Wel
mif der Zeit verindert wird; aber einerseits bewegt sich diese
Veréinderlichkeit nur unter gewissen bestimmbaren Grenzen,
diese sind in dem vorliegenden Falle die fisthetischen (-
setze; andererseits, trotz dieser Verdnderlichkeit, bleibt d

~mmer der Grundcharakter des Schéonheitshegrifi . :
das Verhiltniss der Formen®.
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