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Yorwert, 

Indem wir uns in der vorliegenden Schrift den 
Schönheitsbeg viff als Gegenstand unserer Unter- 

. suchung vorgenommen haben, lag es in unserer Ab- 
sicht, einen. Beitrag zur Lösung der gegenwärtigen 
Controverse zwischen Form- und Stoffästhetik 

vom Standpunkte der ersteren und auf dem Grunde 
einer positiven Untersuchung des Gebietes zu liefern, . 
Der Grun dgedanke unseres Versuches besteht 
darin, dass wir nicht bloss- zwei bildende Factoren - 
der Schönheit, sondern sogar zwei besondere Haupt- 
formen derselben annehmen, Wir unterscheiden eine 
vein formale Schönheit, wobei die objectiven 
Verhältnisse der-F Formen den Grund des ästhetischen 
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 Schönheit zum ästhe- 
tischen Totaleindrucke mitwirken, ‚mithin bloss in: 
dem Verh äl tnisse derselben zu einander die wahre



VI Vorwort. _ 

Grundlage der Erregung. unseres ästhetischen Ge- 
müthes liest. Dürfte sich diese Annahme wirklich: 
berechtigt finden, so wäre damit einerseits die F Form- 
ästhetik in ihrem Rechte: 1. inwiefern es ebensowohl 
in der Kunst wie auch. in der Natur Schönheitser- 
scheinungen giebt, die bloss einen formalen Werth 
besitzen können; 2. inwiefern die Formverhältnisse 
die Grundbedingung aller Schönheitserscheinung über- 
haupt bilden, Anderseits aber auch die Stoffästhetik. 
wäre damit in ihrem vollen Rechte, inwiefern das 
Vorhandensein eines geistigen, idealen Inhalts 
der Schönheitserscheinungen — wenn auch nicht in 
allen, doch in den meisten gegebenen Fällen — vom 
Standpunkte des psy chologischen Prineips der Asso- 
ciation und desjenigen der natürlichen Symbo- 
lisirung als eine unzweifelhafte Thatsache feststeht, 
J edenfalls bitten wir den wohlwollenden Leser, diesen . 
Versuch bloss als den gelegentlichen Ausdruck einer 
Meinung zu betrachten, ‘und zugleich dem Verfasser 
desselben — einem Fremden — die Kühnheit, deutsch 
geschrieben zu haben, zu verzeihen. 

Leipzig, 28. Juli 1877. 
- 

| D. V.
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Der Schönheitsbegrif, 

I. 

Einleitender Theil, 
Was ist das Schöne? — Die berühmtesten Denker des 

Alterthums und der neueren Zeiten haben dieser Frage einen 

grossen Theil ihrer geistigen Bestrebungen gewidmet, nd ob- 

gleich in dem kurzen Zeitraume von kaum etwas mehr als 

einem Jahrhundert — seitdem die Wissenschaft des Schönen 

unter dem Namen der Aesthetik als eine besondere philosophische 
Diseiplin begründet wurde — ihre Literatur verhältnissmässig 
sehr reich ist, trotzdem stehen wir heute dieser Frage gegen- 

über beinahe mit derselben Unentschlosscnheit wie im Anfange. . 
— Es ist wahr, dass jede philosophische Schule oder Kunstschule 

uns eine fertige Antwort darauf darzubieten vermag, aber diese 
- Sehulen widerstreiten sieh in ihren Ansichten ‘oft so sehr, dass 

wir am Ende uns die: Frage stellen müssen, ob das Problem in 
der That nicht ein total oder partiell unauflösbares Räthsel sei? 

In der Aesthetik überhaupt sind in der That bis jetzt zwar 
viele einzelne Fragen beantwortet; es ist hier nicht der Ort, _ 
alle, diese Resultate aufzuzählen, es genügt, bloss auf die Ar-. 
beiten von Helmholtz, Fechner, Zeising, Herbart, 
Zimmermann, Vischer etc. hinzuweisen. Aber gerade, die 
allgemeinste Frage, das punctum saliens, um welches sich die 
anderen gruppiren und damit die einzelnen auf empirischem 
Wege gefundenen Gesetze ihre letzte Begründung als Theile 
eines Ganzen und als ästhetische, wissenschaftliche- Wahrheiten 
finden müssten, die höchste Kategorie — der Schönheits- 

Dimitresco, Schönheitsbegrifl, 4



9 “ ‚Der Schönheitsbegrift 

begriff —-durch deren positive Begründung zugleich auch eine fest bestimmte Methode für weitere Untersuchungen zu gewinnen wäre, ist bis jetzt unbestimmt und in die Verschieden- heiten der Meinungen verwickelt geblieben. Das eben erklärt auch, warum einer der hervorragendsten Autoren der Aesthetik*) in den letzten Zeiten diese Wissenschaft als „noch in den Anfängen begriffen“ anerkannt hat, De . Der grösste ‚Theil der bedeutendsten Untersuchungen über das Schöne, wovon die .Geschichte der Aesthetik erzählt, ist in Betreff der prineipiellen Frage, bloss eine Hin- und Herschwan- kung zwischen zwei entgegengesetzten Auffassungen desselben: es wird nämlich entweder.die sub jJective oder die objeetive Seite des Schönen besonders hervorgehoben. — Schon bei Plato finden wir eine solche Schwankung zwischen diesen zwei Auf-. fassungen des Schönen, als Verhältniss der Formen**) und als Erscheinen .der Ide e. Aristoteles aber hält die’. reine, formale Maassbeschaffenheit des Schönen fest. Für ihn wird das Schöne etwas 'Zusammengesetztes, aus heilen be- stehendes, und als solches, Vollkommenheit, Ordnung der Theile, Grösse 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 Philebos, Hippias und Timäos auf die Form legt, weil.er im Phädros, Gast- mahl und in der Republik das Schöne in die reine Idee setzt, der Urheber des ästhetischen Idealismus oder der mate- tiellen Schönheitsphilosophie wird. Eindlich bei Plotin finden ‚wir einen weiteren Schritt zur Abstraction und zum Spiritualis- mus (oder Suhjectivismus). Bei ihm ist nicht mehr die künst- lerisch gestaltete Wirklichkeit, sondern der Begriff selhst, das Absolute, . das Schöne, im Gegensatz zur Begrenzung d. h. zur Materie. DPlotin bildet den Ausgangspunkt der christlichen ‚ Aosthetik, auf dualistische Anschauung der Welt und auf Ge- ‚ringschätzung der Materie begründet. Die Plotin’schen Ideen wurden später durch St. Au gustinus christianisirt, . Aber die ästhetischen Theorien des Alterthums bilden kein System, sie sind nur gelegentlich zerstreute Gedanken. Erst in 

  

*) Fr. Th. ‘Vischer: „Kritische Gänge* (neue Folge) Heft. VI. *) Vgl. Zimmermann: Geschichte der Aesthetik. Cap. I.
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begriff —-durch deren positive Begründung ‚zugleich auch eine fest. bestimmte Methode für weitere Untersuchungen zu gewinnen wäre, ist bis Jetzt unbestimmt und in die Verschieden- heiten der Meinungen verwickelt geblieben. Das .eben crklärt auch, warum einer der hervorragendsten Autoren der Aesthetik*) in den letzten Zeiten diese Wissenschaft als ‚„noch in den Anfängen begriffen“ anerkannt hat. 
. Der grösste Theil der bedeutendsten Untersuchungen über das Schöne, wovon die .Geschichte der Aesthetik erzählt, ist in Betreff der prineipiellen Trage, bloss eine Hin- und Herschwan- kung zwischen zwei entgegengesetzten Auffassungen desselben: es wird nämlich entweder.die sub Jeetive oder die ob Jective Seite des Schönen besonders ‚hervorgehoben. — Schon bei Plato finden wir eine solche Schwankung zwischen diesen zwei Auf-, fassungen des Schönen, als Verhältniss der Formen**) und als Erscheinen .der Idee. Aristoteles aber hält die. reine, formale Maassbeschaffenheit des Schönen fest. Für ihn wird das Schöne etwas "Zusammengesetztes, aus Theilen be- stehendes, und als solches, Vollkommenheit,. Ordnung der Theile, Grösse und Einheit in der Mannig- faltigkeit. Daber wird er der eigentliche Vater der reinen Formalisten in der Acsthetik genannt; ebenso wie Plato, trotz des Werthes, den er selbst im Philebos, Hippias und ' Timäos auf die Form legt, weil.er im Phä dros, Gast- mahl und in der Republik das Schöne in die reine Idee setzt, der Urheber des ästhetischen Idealismus oder der mate- . tiellen Schönheitsphilosophie wird. Endlich bei Plotin finden ‚wir einen weiteren Schritt zur Abstraction und zum Spiritualis- mus (oder Suhjectivismus). Bei ihm ist nicht mehr die künst- lerisch gestaltete Wirklichkeit, sondern der Begriff selbst, ‘das Absolute, das Schöne, im Gegensatz zur Begrenzung d. h. zur Materie. Plotin bildet den Ausgangspunkt der christlichen . Acsthetik, auf dualistische Anschauung der Welt und auf Ge- -ringschätzung der Materie begründet. Die Plotin'schen Ideen wurden später durch St. Au gustinus christianisirt, Aber die ästhetischen Theorien des Alterthums bilden kein System, sie sind nur gelegentlich zerstreute Gedanken. Erst in m 

. * Pr. Th. Vischer: „Kritische Günge“ (neue Folge) Heft. VI. ”*) Vgl. Zim mermann: Geschichte der Aesthetik.. Cap. 1.
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“der Mitte des 18. Jahrhunderts in der Wolfschen Schule finden 
wir den ersten Versuch Baumgarten’s, die Theorie des 
Schönen systematisch, als öine: besondere philosophische Dis- 
eiplin, neben Logik und Ethik, unter dem Namen der „Aesthetik® 
zu behandeln, und so gilt Baumgarten für den Begründer der 
Aesthetik. Er begründet sie auf eine unvollkonmene Gliederung 
der Denkprocesse und Bewusstseinsthätigkeiten. ‚Er nimmt näim- 

„lich eine sinnliche Erkenntniss, eine Verstandeserkenntniss und 
einen sittlichen Willen, als Processe dreier‘ verschiedener - Scelenvermögen, denen drei Arten der Vollkommenheit ent- 
sprechen, an: das Schöne ist die Vollkommenheit des ersten, - 
das Wahre des zweiten, das Gute des dritten Vermögens, aus 
deren - wissenschaftlicher Untersuchung drei verschiedene Wissen- . „schaften ‚entstehen: Aesthetik, Lo gik und Ethik. -Damit 
war zum ersten Mal eine, wenigstens phänomenolo gische: strenge Begrenzung und Unterscheidung . des Schönen vom 
Guten und Wahren — die im Alterthume so oft uniterein- 
ander gemischt wurden —. gegeben. Baumgarten’ stellt als wesentliche Bestimmung der Schönheit auf: „Ordnung der 
Theile und zwar sowohl in ihrem Verhältniss zu einander, als - zum Ganzen“; als Zweck derselben Wollgefallen und Er- regung eines Verlangens nach ihrem Besitze. Aber damit giebt 
er seinen Nachfolgern (Sulzer, Mendelssohn und Moritz) die 
Gelegenheit das Gute und Schöne wieder untereinander zu men- 
gen, indem sie als Hauptabsicht des Kunstschönen 'die Erweckung eines lebhaften Gefühls. für das Wahre und Gute aufstellen. ° Ihnen gegenüber. treten nun Winekelmann und Lessin 8: Ihre ästhetischen Arbeiten charakterisiren sich: 1. durch die Anerkennung einer formellen Schönheit der menschlichen Ge- stalt, von der schönen Seele unabhängig; 2. dadurch, dass ihre Reflexionen über das Schöne auf dem Grunde des reichen In- halts des durch die Kunstgeschichte gegebenen Stoftes beruhen. „Bloss aus allgemeinen Begriffen über die Kunst vernünfteln — sıgt Lessing — kann zu Grillen verführen, die man über kurz ; . oder lang zu seiner Beschämung in den Werken der Kunst widerlegt findet.“ Und weiter fügt er hinzu: „Was die alten Künstler gethan, wird mich Ichren, was die Künstler überhaupt thun sollen.“*) 3. Durch die Bestrehung zur Reinigung des 

  

*) Lessing: Laoköon, $'26, . . x 

I*
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allgemeinen ästhetischen Geschmacks und seine Rückkehr zu 
den gesunden Anschauungen der antiken Werke. Eben durch 
diese Anschauung der antiken Kunst sind beide zur Anerkennung 
eines geistigen Elements, einer Idee, in der Formschönheit er- 
scheinend, die mit der materiellen Formschönheit zusammen die- ' 
höchste ideale Schönheit bildet, geführt worden. on 

. Winckelmann unterscheidet Naturschönheit, Schönheit 
des Contours, Schönheit des Gewandes, Schönheit des Aus-. 
drucks und Schönheit der technischen Behandlung ; "diese Momente 
verbinden sich zu dem vollen, conereten Begriff der 
Schönheit, in welchem eine Reihe von Stufen unterschieden 
werden können: 1. Materielle Formschönheit, in der 

“ Lineatur der Gestalt überhaupt; 2. idealische Schönheit 
in der Haltung, in der edeln Einfalt und in der stillen Grösse ;- 
3. Schönheit des Ausdrucks, welche, da sie nur unter 
Voraussetzung der ersten beiden möglich erscheint, die höchste 
Verwirklichung des antiken Schönheitsideals ist. 

Lessing führt die Winckelmann’sche Acsthetik besonders 
nach der Seite der Poesie zur höheren Entwickelung fort. Formen 
des Nach- und Nebeneinander sind es nach Lessing, auf welchen 
jede Art der Schönheit beruht, und damit stimmt er mit Baum- 
garten überein, dessen Vollkommenheitsbesriff nichts anderes 
als den reinen formalen Begriff des Zusammenstimmens eines 
Mannigfaltigen zur Einheit enthält; aber zugleich verlangt Lessing 
ideale Formen. Die Verkörperung abstraeter Ideen in den 
griechischen Göttergestalten bringt ihn zu dem Gedanken, dass 
zum Ideal der Form wesentlich eine Idee als Inhalt 
gehöre. 

Nachdem Hirt, ein einseitiger Vertreter des’ Winckel- 
mann'schen Schönheitbegrifis, das Charakteristische als das’ 
einzig wesentliche Element des Kunstschönen ‘angenommen -hatte, 
finden wir später; noch prägnanter als bei. seinen Vorfähren, 
die Vereinigung der beiden geistigen und ohjeetiven Momente 

.des Schönen bei Goethe, indem er das Bedeuten de als Einheit 
der reinen Form mit dem geistigen Inhalt, für das wahre Wesen, ; 
nicht nur der Kunstschönheit, sondern der Schönheit überhaupt 
erklärt,” und Form und Inhalt als ungetrennte Begrille der 

 Natur- und ‚Kunstgestaltungen annimmt. Winckelmann, Lessing und Goethe bilden die objective ästhetische Auffassung auf Grund- lage des künstlerischen ‚Erfahrungsstoffes, ihre Aesthetik nimmt
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den empirischen Charakter an, ihr fehlt aber die subjeetive 
Begründung, das Studium dieser Seite bildet den Gegenstand 
der Kant’sehen Aesthetik. Kant stellt sich lediglich auf den . 
Standpunkt des subjectiven Erkennens, aus dessen Natur er die 
Formen und Gesetze des Schönen zu abstrahiren versucht. Seine 
Philosophie ist ein suhjeetiver 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 objective Welt, sondern 
nur, dass es keine objective. Erkenntviss gebe. Nun, indem“ 
alle Erkenntniss von subjectiven Formen und Kategorien be- 
stimmt wird, sucht er consequenterweise auch für die Aesthetik 
in dem Subjecte die fertigen Kategorien des Schönen zu finden, 
und diese glaubt er in den Kategorien der Urtheilskraft 
gefunden zu haben. Was die Bestimmung des Schönen betriftt, 
gelangt er zu dem Resultate, dass das Schöne ist, was, in 
subjectiver Beziehung, ohne Begrifl! und ohne praktisches In- 
teresse, allgemein und mothwendig gefällt;. in objectiver Be- 
ziehung, die Form der Zweckmässigkeit eines Gegenstandes, 
sofern sie ohne Vorstellnng eines Zweckes wahrgenommen wird.*) 
Trotz der conereten, werthvollen Bestimmungen, zu denen er in 
der praktischen Aesthetik gelangt, leiden seine principiellen Er- 
örterungen an dem Mangel einer genügenden Psychologie, er be- 
wegb sich immer auf dem Grunde der Wolfl’schen Psychologie 
und dadurch geräth er in dialektische (apriorische) Glieder- 
ungen. In dieser Hinsicht bemerkt Max. Schasler**) sehr _ 

triftig, dass die Früchte seines Philosophirens besser sind, als 
der Stamm, den er pflanzte, hoffen liess. Der Grund davon ist 
der, dass diese Früchte zwar auf diesem Stamm gewachsen sind, 
aber die Zweige, aiı denen sie hängen, erst nach und nach ihm 
-inoculirt wurden“, 

Die Reform, welche durch die Kant’schen Theorien in der 
Aesthetik vermittelt wurde, besteht in der Rückführung des 
Schönen auf die harmonische Thätigkeit des Verstandes und der 
Einbildungskraft, die ‘Erklärung desselben seinem subjectiven 

*) Im. Kant: Kritik der Urtheilskraft. 
**) Max. Schasler: Aesthetikals Philosophie des Schönen 

und der Kunst. I. Band: „Kritische Geschichte der Acsthetik®. 
"8.549. \
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Ursprung, nieht seinen obhjeetiven Regeln nach. “Dieses Prineip 
wurde noch mehr in den ästhetischen Arbeiten Schiller’s, 
Jean Paul’s und Wilhelm von Humboldt’s betont und 
weiter entwickelt, es ist sogar der Grundzug aller Acsthetik 
nach Kant geworden. - .\ 

Schiller erkennt alle Sätze der Kant’schen Aesthetik an, 
aber er sucht zugleich für dieselben einen allgemeinen Grund 
in einer besonderen Eigenthümlichkeit der menschlichen Seele. 
Wie Kant die Harmonie der Vernunft und der Einbildungs- 
kraft als Bedingung des Schönen stellte, so nimmt .Schiller als 
Quelle .des Schönen einen besonderen Trieb an, welcher nach 
der Harmonie der Sinnlichkeit mit der Vernunft strebt, und den 
er, im Unterschiede vom Stofftrieb und Formtrieb, Spieltrieb nennt, 

weil er im freien Spiele die wahre ästhetische Menschen- 
natur — die Schönheit — zur Anschauung bringt. Nicht die 
Wirkung des Objects auf das Subject, nicht die besondere „Be- 
schaffenheit des Objeets selbst, sondern der Ursprung des 

‘ Sehönen in dem Gemüth, die ästhetische Natur des Menschen 
charakterisirt die. Schönheit, die also in der Einheit der Form 
und des Stoffes besteht. Diese Einheit ist aber ein reines 
Ideal, das in der Wirklichkeit, wo entweder der Stoft- 
trieb oder der Formtrieb über den anderen vorwaltet, wenig an-' 
zutreffen ist. In der concreten Erscheinungsform des Schönen 
nimmt er zwar auch einen concreten Inhalt, aber dieser bleibt, 
seiner Meinung nach, für die Schönheit indifferent; „in einem .' 
wahrhaft schönen Kunstwerke soll der Inhalt nichts, die Form 
aber alles thun, denn durch die Form allein wird auf das 
Ganze des Menschen, durch den Inhalt hingegen nur auf einzelne 
Kräfte gewirkt.“*) Ebenso consequent nach der Kant’schen 

. Aesthetik betont Humboldt die schöpferische Einbildungs- 
kraft und ihre freie Gesetzmässigkeit als Quelle der Schön- 
heit, sie idealisirt die Natur und- erzeugt das Schöne; „der 
Künstler hebt die Natur aus den Schranken der Wirklichkeit 
empor und führt sie in das Land der Ideen hinüber, 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 geiresen, welcher, um in heutiger Sprachweise zu sprechen, . . ' \ —_ 

*) Schiller’s Briefe über die ästhetische Erziehung: Brief 12,
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die Aesthetk wesentlich als Physiologie der Phantasie‘ 
_ .auffasste.*) - Auf diesem Huinboldt’schen Standpunkte der Ab- 
“ leitung“alles Aesthetischen aus der Phantasie steht unter den 

neueren Aesthetikern besonders Köstlin.**) Er meint, dass‘ 
nicht bloss die Kunst, sondern das’ gesammte ästhetische Ver- 
halten, insbesondere das ästhetische Empfinden und die dem- 
selben zum Ausdruck dienenden Begriffe, somit vor allem der 
Schönheitsbegriff' selbst aus dem subjectiven Geistesleben abzuleiten 

‚seien, und dass es nicht etwa die von den ‚übrigen Kräften und 
Vermögen des Menschen. isolirte und losgerissene, sondern die 
mit ilnen in. lebendiger Gemeinschaft und Wechselwirkung. 
stehende Phantasie ist,-an welcher wir überall bei allen ästhe- _ 
tischen Fragen uns halten müssen. — So wichtig dieser psycho- 

. logische Gesichtspunkt für die Bestimmung der ästhetischen Be- 
griffe auch ist, so ist er doch nicht hinreichend, wie es weiter. 
unten nachgewiesen wird, für. eine völlige wissenschaftliche Be- 

. gründung. derselben. ' N 
In dem 19. Jahrhunderte finden wir immer. denselben Streit 

zwischen zwei entgegengesetzten Richtungen, welcher noch bis. 
heute fortdauert: einerseits die ‚Betrachtung der inneren Seite, 
des Gehalts, als Wesen des Schönen, in dem Idealismus von’ 
Fichte, Schelling, Hegel und seinen Schülern, Solger, 
Vischer ete., die das Schöne als Erscheinung des an 
sich werthvollen, idealen Gehalts inder, nurdurch 
ihn, werthvollen Form, festgestellt haben wollen ; anderer- 
seits die Betrachtung der äusseren Seite, des objectiv Sichtbaren 
und Hörbaren, der Form, in dem Realismus Herbart’s und 
seiner Schüler, unter denen Zimmermann für die Aesthetik 
eine hervorragende Stelle einnimmt. Schopenhauermit seinen 

- Platon’schen Ideen nimmt eine mittlere Stelle zwischen Realismus 
‘und Idealismus ein. Zimmermann in seiner Geschichte der 
Aesthetik behandelt ihn als Idealist, Schasler in der seinigen 
als Realist; dies erklärt sich durch den unbestimmten Stand- 

“ punkt Schopenhauer’s zwischen diesen beiden Systemen; für ihn 
ist das Schöne Platon’sche Idee, d. i. ewige Form (Typus), 

‘aber diese Form ist zugleich, anpassende Objectivirung (Vor- 

*) H. Hetter: Vorrede zu W. v. Humbol dt's „Aesthetische 
Versuche“. 

*) Köstlin: Acsthetik, Tübingen 1869. '
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stellung) des Willens, des An-sich, d. h. sie ist zugleich Gehalt oder Idee; so kann er auch für einen Idealisten oder Aesthetiker des Gehaltes genommen werden. 
Beachtenswerth noch für den “Unterschied der ästhetisch- theoretischen Bewegung .des 18. 'und 19. Jahrhunderts ist die 

Thatsache, dass während alle bedeutenden Aesthetiker des 18. Jahrhunderts mehr oder weniger auf die Kunsterfahrung sich beziehen und namentlich für die Objectivisten, "die Plastik, die mehr Objectivität besitzt, für die Subjectivisten,. die am meisten subjective Kunst — die Poesie — zum Ausgangs- punkte ihrer Kritik wird, wodurch ihre Theorien einen empi- 
rischen Charakter bewahren, die Idealisten unseres Jahr- hunderts hingegen (im Unterschiede- von einem Winckelmann, 
‚Lessing etc.) sich besonders Qurch den speeulativen Cha- rakber ihrer Theorien - kennzeichnen. Statt der objectiven Anschauung‘ finden wir bei ihnen die metaphysischen Principien und Kategorien, als Ausgangspunkte zur'Deduction der ästhetischen Theorien gebraucht." In dieser Weise ninmt die - Aesthetik, besonders in der ersten Hälfte unseres Jahrhunderts, einen dureh- aus speculativen metaphysischen Charakter an, ohne dadurch aber eine entscheidende Erörterung ‘der ihr zugestellten Fragen zu gewinnen; im Gegentheil die. walıren . ästhetischen Fragen sind zu oft im Hintergrunde geblieben. Zimmermann bemerkt 
hierauf, dass der Fehler der speculativen Aesthetik war, dass sie stets nach der Ursache des Scheins, statt nach den Gründen 
des Gefallens des Scheins suchte, und also ein theoretischeg (psychologisches und metaphysisches) Problem bearbeitete, statt 
des Aesthetischen; dadurch gerieth sie auf den Inrweg, die letzte Ursache, das Absolute, auch für den letzten Grund des Ge- fallens anzusehen, und das Schöne nicht gefallen zu lassen, weil 
es schön ist, sondern weil es Erscheinung des Absoluten, der Idee oder weil es von Gott sei.*) 

Die Einseitigkeit des speculativen Idealismus erklärt die Nothwendigkeit der formalrealistischen Reaction Herbart’s, welche „zugleich als eine Reaction gegen den psychologischen Subjeetivis- mus zu betrachten ist. Die anregenden ästhetischen Arbeiten . Herbart’s bewahren den Charakter der Objeetivität, ihnen legt zu. Grunde eine Kunstanschauung, die dem mathematischen 'Cha- 

  

*) Zimmermann: „Aesthetik als Formwissenschaft« $. 150.
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rakter seiner Philosophie am nächsten steht —_ die Musik. — Er stellt das Prineip auf, dass das Wohlgefallen an dem Schönen 
sich nicht auf den materiellen Inhalt desselben, sondern auf seine 
Form bezieht, und sucht ferner die objectiven, quantitativen und qualitativen Verhältnisse der Form zu bestimmen und die ästhetischen Gesetze festzustellen. ° Dies führt ihn zur An- erkennung, nicht eines einzigen Ideals der Formverhältnisse für das ganze Gebiet des Natur- und Kunstschönen, sondern ebenso vieler, als es verschiedene Gebiete des Schönen giebt; andere Gesetze beherrschen die intensiven Formen im Reiche der Farben und Töne, andere die extensiven in den Gestaltungen ‚ der Natur und Kunst ete. Diese Zurückführung des ästhe- tischen Wohlgefallens. und der ästhetischen Beurtheilung auf Form, Maass und Verhältnisse wurde auch von ‘den späteren Idealisten bestritten; sie hielten an den geistigen Idealen fest, . nach welchen bloss die Veranschaulichung einer Idee den Werth eines Kunstwerkes bestimmt; aber selbst da, wo dies der Fall 

ist, muss die Form, in welcher die Idee in die Anschauung . tritt, der Idee entsprechen, bemerkt sehr triftig Drobisch ”) und auch dies ist ein Verhältniss. 
Der überwiegende Einfluss der ‚Naturwissenschaften in den letzten Jahrzehnten brachte 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 Begrün- 
dung einer positiven Aesthetik, einer von unten, d.h. von der‘ Erfahrung ausgehend gebauten. Semper z. B. geht so weit In seiner praktischen Aesthetik, dass er der speeulativen Acsthe- tik dasselbe Schicksal prophezeit, welches die Naturphilosophie Schelling’s traf, nämlich wie diese die exacte Forschung, werde ‚jene die empirische Aesthetik zur Nachfolgerin haben. Dieser Richtung gehören die ästhetischen Arbeiten von Fechner**) Helmholtz**) Zeisingt) ete. — die zugleich ‚sehr nahe 

*) Veber die Fortbildung der Philosophie durch Her- bart. Rede, gehalten am 4. Mai 1876. Leipzig. S. 34. 
" **) „Zur experimentalen Aesthetik@ und — „Vorschule der Acstlıe- tik.“ Leipzig 1876. “ 

”#*) Besonders Tonempfindungen III Aufl. 1870, 
7) Acsthetische Forschungen.
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dem Realismus- Herbart's- stehen. Aber allmählich zeigte sich 
diese absolute, aus dem Kampfe hervorgegangene Isolirung der 
Speeulation von der Erfahrung, als nachtheilig für beide Gebiete 
des menschlichen Wissens, und einerseits fühlten ‘die Natur- 
wissenschaften selbst die Nothwendigkeit, sich mehr und mehr 
der Speeulation anzunähern; andererseits ‚fand sich ‚auch die 
Philosophie genöthigt, aus den höheren Regionen der abstracten 
Speculation zur Erfahrung hinabzusteigen und ihre kühnen Specu- 
Iationen in stäten Vergleich mit den Resultaten der Erfahrungs- 
wissenschaften zu prüfen. In dieser Weise ermöglichte sich 
eine Versöhnung des Idealismus mit dem objeetiven Realismus, 
so dass die gegenwärtige Lage der Philosophie am meisten 
durch die Bestrebung zur Begründung einer wissenschaft- 
lichen Philosophie, d.i. einer Philosophie, die auf den- 
letzten Resultaten der Erfahrungswissenschaften berukt, 
bezeichnet ist, Es ist selbstverständlich, dass eine neue Welt- 
anschauung eine neue. Auffassung des Schönen mit sich bringen 
muss ; dieselbe Bestrehung, Idealismus und Realismus mitein- 

_ ander zu versöhnen, findet sich auch in der neueren Aesthetik; 
die meisten der neueren ästhetischen Werke und Monographien 
stimmen darin überein: Die Nothwendigkeit einer idealrealisti- 

. schen Auffassung der Schönheit im Prineip anzuerkennen. 
Die ästhetischen Arbeiten von Carriere, Conr. Hermann, 
Köstlin, Lotze, Horwicz*), Siebeck**) und Schasler— 
um nur einige von den bekanntesten Vertretern hier zu erwäh- 
nen — gehören dieser neueren Richtung an. Ebenso liefern Herb. 
Spencer, A. Bain und Wundt: in ihren psychologischen 
Werken die Fundamente zu einer solchen Begründung. _ Selbst 
Fr. Th. Vischer, der hervorragendste Vertreter der idea- 
listischen Aesthetik, erkennt in den „Kritischen Gängen“ 
bis zu einem gewissen Punkte den Werth der Formenlehre in 
der Aesthetik an. Er nimmt an, dass es die Form sein muss, 
die ästhetisch wirkt, denn die Form ist eine Ordnung ; Ordnung 
aber ist geistig, ist eine Einheit in vielem, ein Einklang; 
ist, dieser Einklang ein mangelloser, vollkommener, so heisst er 
Harmonie, und ist ein Bild, geistiges Sinnenzeugniss des 
Welteinklangs. Es muss also (ästhetisch) vom Stoff ab- 

  

*) Grundlinien eines Systems der Acsthetik, "Leipzig 1869. . 
”*) Das Wesen der ästhetischen Anschauung. Berlin 1875.
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gesehen und bloss auf die Form gesehen werden; dieses Prineip, 
wie er bemerkt*), wird auch in seinem Hauptwerk**) zu finden 
sein. Aber er nimmt einen gefüllten Formbegrift, d. h. ‚Einheit 

‘von Form und Gehalt, als absolut nothwendige Bestandtheile 
des Schönen im Allgemeinen an; also er will, dass überall, wo etwas. 
Schönes anzutreffen ist, Gehalt und Form sich nothwendigerweise . 
nachweisen lassen müssen. Demzufolge ist er weit davon entfernt, 
eine bloss formale Schönheit anzuerkennen (wie natürlich auch - 
keine Schönheit des Gehalts ohne Form’ sein kann: denn, wie 
er meint, ist das Schöne immer an die Sinnlichkeit gebunden, ' 
und als solches muss es zugleich auch Form sein); nur in der 
innigen Verbindung zur Einheit beider Momente 
will er das Schöne finden. Es lässt sich aber weiter fragen, 
ob das Vorhandensein dieser beiden Elemente überall absolut 
nothwendig sei? Ob nicht eine selbständige Schönheit der ob- 
Jeetiven Formen für sich als solche anzuerkennen wäre — 
wie es z. B. Köslin annimmt —’ nebst einer zusammenge- 
setzteren Schönheit, wo Form und Inhalt sich durehäringen ? 
Weiter, ob nur diese Formen — die objectiven, anschau- 
lichen — als Formen anzunehmen wären, wie Vischer es ver- 
steht; oder das Wort „Form“ in einer allgemeineren Auflassung 
zu gebrauchen sein würde, wie es bei Zimmermann zu tref- 
fen’ist, der die Form als Art der Verbindu ng der Theile 
im Allgemeinen betrachtet. Denn überall. wo irgend es eine 
Vielheit des Neben- und Nacheinander giebt, seien 
es objeetive oder subjeetive Momente; es kann doch 
immer von der Art und Weise ihrer Verbindun & die Rede sein ; alles 
dies wird also einer bestimmten Form empfänglich. Diese vor- 
hin gestellten Fragen werden wir in dem nächstfolgenden syste- 
matischen Theile zu beantworten versuchen. 

. Wenn wir nun die: bis jetzt erlangten Resultate dieser 
idealrealistischen Richtung etwas näher betrachten, 
so leuchtet ein, dass. trotz der Uebereinstimmung im Prineip die 
letzten Schlussfolgerungen, zu denen sie gelangt sind, doch ziem- 
lich verschieden von einander bleiben, so dass die gewünschte, 
Einheit und der streng wissenschaftliche Charakter des Systems 

“inmer ein Postulat für die Zukunft bleibt; "wie ist diese Ver- 
schiedenheit aber zu erklären? 

  

*) In den Kritischen Gängen. Heft V. 8. 50. 
*) F, Th. Vischer. Aesthetik ss. 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 Gebietes der 
Aesthetik handelt, wie es die meisten neueren Popularästhetiker 
andeuten, sondern dass der heutigen Gestaltung der Wissenschaft 
zuerst die feste Begründung ihrer höchsten Kategorien fehlt, 
welche dann als ein Schema das Ganze zur Einheit und klaren 

‘ Ansicht bringen dürfte; und zweifelsohne, aus dem Gesichtspunkte 
dieser festgestellten . Kategorien müsste mit der Prüfung des 
Ganzen zugleich auch die neue Bearbeitun g einzelner Ge- 
biete, die bis 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 Bewegung, durch welche die neuere Wissen- 
schaft das gesammte Gebiet der Erscheinung erklärt, noch fehlte, 
waren doch viele unmittelbaren Gesetze der einzelnen Er- 
scheinungen auch ohne, dies festgestellt, und die neuere Physik 
brauchte nicht alles vom Anfang ‚an nochmals aufzufinden; die 
einzelnen Gesetze sind grösstentheils dieselben geblieben und nur 
mit dem neueren Prineip in Uebereinstimmung gebracht, allein 
in den Fällen, wo dies nicht möglich war, sind neue Unter- 
suchungen und Experimente angestellt und neue Gesetze oder‘ 
Erklärungen entdeckt oder gefunden worden. Gerade dasselbe 
wird vergleichungsweise auch auf dem’ Gebiete der Aesthetik zu 
erwarten sein. Allein, wenn die \issenschaftliche Feststellung 
der ästhetischen Kategorien auf einem idealrealistischen Grunde 
geschehen soll, so. muss schon im Anfange die Frage: wie diese 
Verbindung zweier entgegengesetzten Theorien sich zu vollziehen 
habe, aufgestellt werden. Um zwei streitende Prineipien inein- 
ander zu verschmelzen, brauchen wir ein höheres Prineip, 
dem diese. untergeordnet sein würden, und auf dessen Grunde 
diese Verschmelzung geschehen kann und m uss; sonst kommen 
wir, ohne einen solchen höheren zureichenden Grund, zum 
Eklektieismus, und dieser hat sich schon überall, sowohl in 
der Philosophie als in der Kunst, als ungenügend erwiesen. Wo- 
her könnten wir aber diese höhere Kategorie, die ein hin- 
reichender Grund für die nothwendige Verbindung des Idealismus 
und des Realismus in der Aesthetik würde, und zugleich die 
Art und Weise dieser Verbindung bedingte, nehmen? Von einem 
fertigen metaphysischen System auszugehen, erweist sich - als 
unpraktisch, denn die Metaphysik selbst beschäftigt 'sich mit einem
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Gehiete des Wissens, wo die sichere Feststellung der Prineipien 
bis jetzt noch fehlt, diese haben einen h ypothetischen Cha- 
rakter, eben weil ihr die Beweise fehlen. Die Metaphysik 
selbst wendet sieh überall, ‘wie schon erwähnt wurde, an die Er- 
fahrungswissenschaften, um von ihnen zu lernen, wie weit ihre 
Ziele erreiehbar sind. \Venn aber der Weg. von oben nicht 
rathsam einzuschlagen ist, so bleibt nur noch der Weg von unten 

„übrig, d. h. aus der Beobachtung der Schönheit,. überall 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 möglich: 1. die ex-. 
perimentelle’oder die objeetive Richtung von Fechner*), d. i. 
die Begründung ‘der ästhetischen Begriffe und Gesetze auf die 
Beobachtung des zeitlich‘ und örtlich Schönen und auf die Er- 
fahrungen und Experimentirungen über das, was in den meisten 
Fällen gefällt oder missfällt; 2. die psychologische Richtung, 
auch als anthropologische bezeichnet**). ‘Von diesen zweien 
möglichen Methoden kann die erstere ‚einige praktische Gesetze 
finden, aber das Wesen des Schönen kann dadurch nicht be- 
griffen werden; nur in Rücksicht der zweiten können wir die 
Genesis. des Begriffs, d. i. seine Intwiekelung erklären, und wenn 
auch nicht ‘das absolute Wesen des Schönen, wenigstens was 

. „schön“ für die Menschheit heisst, ergründen. — Beide Methoden; 
die experimentelle und die psychologische, sind von gleicher Be- 
deutung für ästhetische Erörterungen , sie vervollständigen sich’ 

“ gegenseitig, ebenso wie z. B. die. Moralstatistik und die Psy- 07 

‚chologie zur Begründung einer positiven Soeiologie. Allein, wenn 
wir eine positive Bestimmung des substantiellen Inhalts 
des Schünheitsbegriffs gewinnen wollen, so stellt sich uns zu- 
nächst als der einzig natürliche Weg dar, die Genesis des 
Begriffs zu verfolgen: der Begrilf selbst ist aber ein 
geistiges Moment, wir finden ihn als sub jeetiven Geist im 
Bewusstsein des Individuums 'und als objeetiven Geist in 
den Werken der Kunst. Die Entwickelung der. Kunst ist ein 
äusserlicher \Vegweiser für die Bestimnnung der Entwickelung 

  

*) In den oben angeführten Werken. — In der "Vorschule der 
Aesthetik. Vgl. insbesondere I. Theil. XIV. Cap. Ss. 1 , \ 

**) S. darüber Schasler a. a. O. III. Abschnitt. S 67. S. 1126. fl. 
Schlussbetrachtung. —
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des ästhetischen Völkerbewusstseins, und als solcher ein Moment 
der Völkerpsychologie. Es genügt nicht, die Genesis dieses Be- 
griftes in dem individuellen Bewusstsein zu verfolgen, dies möchte 
uns zu der Verirrung führen, für eine absolute Thatsache das, - 
was bloss ein Moment in der, Entwickelung, ein Product der 
früheren Evolutionen des geschichtlichen Lebens der Völker’ 
ist, zu nehmen; und in der That ist es bis jetzt. nur. zu oft der 
Fall gewesen. Man hat nur zu oft den Versuch -gemacht, das 
ästhetische Gesetz schlechthin ‚auf die sub Jeetive Natur des 
Culturmenschen zu begründen; es wurde als eine fertige Form 
des Bewusstseins angenommen, welche ‚der Einzelne mit sich in 
die Welt bringe, die also eine unwandelbare sei, wesshalb 
nur die Entartungen der menschlichen Natur cine geschmacklose 
Kunst erzeugen und bewundern möchten. Aber die vergleichende: 
Psychologie beweist im Gegentheil, dass das ästhetische Gesetz 
und folglich auch die ästhetischen Begriffe wenigstens 
theilweise ein Product der individuellen geistigen Bildung“ und 
des geschichtlichen Lebens *), dass sie in den Umwälzungen des 
gesellschaftlichen Lebens, 'mitbegriffen sind, dass die ästhe- 
tischen. Gefühle und damit der ästhetische Geschmack in einem’ 
fortwährenden Entwiekelungsprocess sich befinden, in dem 
Maasse als die materielle und intellectuelle Cultur der Völker 
fortschreitet, und dass sie sogar in einem solchen Zusammen- 
hange damit stehen, dass der Verfall des “einen von diesen Mo-_ 
menten" den des anderen mit sich "bringt. Als Beispiel sei 
hier angeführt: die Blüthe der griechischen Kunst in Peri- 
kleschen Zeiten ‚und ihr Verfall während der Zeit der.römi- 
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 
eo Köstlin bemerkt **), ein Fortgedeihen unter solchen Verhält-. 

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 Verfalls verspüren, so bleibt, wie schon oben be- 
hauptet wurde, ein bedeutender Unterschied zwischen griechischen 
Kunstwerken aus Hadrianischen und solchen aus den älteren 

  

®) Vgl II. Theil. III. Cap. 
**) Acsthetik, S..31,
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Zeiten. Die eigentliche Blüthe des ästhetischen Lebens fällt 
immer zusammen mit der eigentlichen Blüthe, der Verfall der- 

selben mit.dem Verfall des gesammten politischen, intelleetuellen 
und socialen Lebens.. 

. Wie die gesammte Cultur, so- sind auch unser ästhetisches 

Bewusstsein, unsere. ästhetischen Anschauungen und Kategorien 

“ bloss als Produete der früheren Evolutionen anzunehmen : unsere 

jetzige musikalische Scala ist eine andere als die der Griechen, 

. eine andere als die der heutigen uncultivirten, in der Ent- 

. wickelung zwückgebliebenen Yolker; ; unsere heutige Baukunst, 
eine allmähliche Entwickelung aus der einfachen Hütte der No- 
madenvölker u. s. w.; überall: zeigt uns die Geschichte der 
Entwickelung der Kunst diese unter. verschiedenen Kämpfen 
langsamen Fortschritte auf dem Wege der Cultur. Das ästhe- 
tische Problem der Völkerpsy chologie- besteht gerade in der Be- 
stimmung des subjeetiven Moments in dieser Entwickelung, in 
der Feststellung derjenigen äusseren Formen, die die ästhe- 

"tische Entwiekelung des menschlichen Geistes 
charakterisiren und in der Entdeckung derjenigen subjeefiven 
‚Gesetze, durch welche die ganze Rntwiekelung bedingt wird. 

Einerseits aus der Entwickelung des indiv iduellen Bewusst- 
seins, andererseits aus der Eutwickelung des Völkergeistes, in- 
dem wir den objectivirten Geist auf verschiedenen Stufen seiner 
Entwiekelung in den bis jetzt erhaltenen Kunstwerken ver- 
gleichen, müssen wir den Versuch mächen, in das Geheimniss 
des Wesens des Schönen einzudringen und seine Hauptmomente : 
zu bestimmen. — Ist es Form? Ist es Idee? Ist es beides zu- 
gleich? Das können wir bestimmen, nur indem wir seine Ent- 

‚wiekelung untersuchen. Nur auf diese Weise lässt sich die 
. Aufstellung einer wissenschaftlichen Theorie des 
. Schönen hoffen. 

- Welche Stellung dürfen wir nun einer solchen wissen- 
‚schaftlichen Aesthetik in dem Kreise der anderen \Vissenschaften 
geben? Ist die Aesthetik eine besondere Wissenschaft? — und’ 
wenn, welche sind dann ihre Hülfswissenschaften ®? — Die ästhe- 
tischen Fragen finden eine besondere Betrachtung in verschie- 
denen speciellen Wissenschaften der Natur und des Geistes, die 

‚jede in ihrem Gebiete das’ Schöne oder.seine Elemente aus 
_ verschiedenen Gesichtspunkten erklären und sogar zur 'Her- 
stellung gewisser wichtiger Gesetze gelangen. Die Physik
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erforscht die Gesetze der Harmonie der Farben -und. Töne; die Sociologie die Evolutionen des ästhetischen Bewusstseins bei Rassen und Nationalitäten, in verschiedenen Zeiten ete, und sucht damit zugleich eine Erklärung der Verschiedenheiten der Kunstformen zu geben; die K unstarchäologie sucht durch das Studium der erhaltenen Werke der Kunst uns nachzuvreisen, was, wie und unter welchen Bedingungen im Laufe der Zeiten die Menschheit, in ästhetischer Beziehung, geschaffen hat; endlich die Psychologie erforscht die Gesetze der Lust, und Unlust, des Gefallens "und Missfallens im allgemeinen und des ästhetischen Gefallens insbesondere; in sie füllen die wich- tigsten Fragen’ aus dem ästhetischen Gebiete. Allein so lange jede von diesen Wissenschaften ihre natürlichen Grenzen nicht überschreiten will, sind sie — jede. für sich genommen — „nicht einmal im Stande, das ganze ästhetische Problem zu lösen, sondern immer nur einen Theil desselben; sie sind mur Zweige einer empirischen Untersuchung des Schönen, ebenso wie die empirischen Wissenschaften gegenüber dem kosmolo gischen Problem nur einen Theil der allgemeinen Prineipien, die zu einer einheitlichen Weltanschauung führen. müssen, begründen, können, aber nicht diese Weltanschauung selbst. — Die letzten erforschbaren Gesetze des Kosmos können nur durch eine all- gemeine Auffassung der gesammten Resultate dieser einzelnen Wissenschaften festgestellt werden, d. h. durch eine allgemeine Wissenschaft der Wissenschaften oder wie sie Dühring nemt: dureh die höchste Form des Bewusstseins vonder Welt und dem Leben*) — die Philosophie. — So auch in den all- gemeinen ästhetischen Fragen, gerade weil dasselbe Problem aus verschiedenen Gesichtspunkten, von verschiedenen \Wissen- . Schaften erforscht wird, ohne dass eine von diesen das ganze ästhetische Problem aufzufassen befähigt wäre, ergiebt sich die " Notbwendigkeit einer selbständigen Wissenschaft, die sich als. ihre besondere Aufgabe stellen muss, die Sesammten Resul- tate dieser- verschiedenen speciellen Erforschun- gen zu synthetisiren; dies ist die Aesthetik- Hieraus erklärt sich also: 
1. ‚dass eine besondere Wissenschaft .des Schönen im weiteren ‘Sinne nothwendig sei; : 

\ 

  

. \ *) Dühring: Cursus der Philosophie. S. 2,
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2. dass diese auf Erfahrung begründet werden müsse: 
Physik, Physiologie, Psychologie, Geschichte der Kunst, Ar- 
chäologie ete. bilden ihre Hülfswissenschaften. 

Aber eben diese Abhängigkeit der ästhetischen Fragen 
von so vielen anderen empirischen Wissenschaften und inshe-. 
sondere von der Psychologie, deren wissenschaftliche Begründung 
als das Problem der letzten Jahrzehnte‘ dieses Jahrhunderts 
sich erweist*), erklärt die langsame Entwickelung und die 
noch fehlende Begründung einer streng vissenschaftlichen 
Aesthetik. | - : 

» Das Verdienst auf die gegenseitige Abhängigkeit 
- der Wissenschaften in ihrer Entwickelung besonders aufmerksam 
gemacht zu haben,: kommt in- der neueren Philosophie Au £&. 

-Comte, dem Begründer des Positivismus, zu.**) Er sondert die 
eoncreten Wissenschaften: von den abstracten ab und 
nimmt an, dass die ersteren von den letzteren abhängen. Die ab- 
stracten "Wissenschaften selbst ‘stellt er in einer Reihenfolge 
auf, welche gerade durch die Stufenfolgeihrer Ab hängig- 
keit gebildet ist. Ferner betrefls der zeitlichen Intwiekelung 
der Ww issenschaften meint er, dass sie nur nach der Stufen. 
folge ihrer Abhängigkeit sich entwickeln können: die: allge- 
meinsten- entwickeln sich zuerst, und diejenigen, die weniger all- 

.. gemein sind und am meisten.complieirte Erscheinungen darbieten, 
zuletzt. Natürlich ist es der Fall, nur in sofern man von einer 
höheren Entwiekelung derselben als positive ‚Wissenschaften, 

"nicht aber von ihren ersten Anfingen.redet; denn in dieser . 
letzten Hinsicht können die Wissenschaften bis zu einem ge- 
wissen Grade nebeneinander fortgedeihen, auch ohne diese strenge 
gegenseitige Abhängigkeit zu beobachten. .Ob die Comte' sche 

Classification der Wissenschaften. als richtig anzunehmen, oder 
ob sein Prineip der Abhängigkeit der einzig natürliche Grund 
einer Classifieation der Wissenschaften sei, das müssen wir 
für den Augenblick dahingestellt sein lassen , nur eins wollen 

wir hervorheben, nämlich das Prineip der "Abhängigkeit 
selbst. Es ist schr augenscheinlich, dass die Wissenschaften in 

*) Vol. Lazarus: „Das Leben der Sclo.s. I. Bänd S. 232 ff. 
2. Aufl. Berlin 1870. 

”*), 8, darüber G.Lewes: Geschichte der Philosophie-von Thales 
bis Comte. Bd. I. 8. 750. i, 

Dimitresco, Schönheitsbegriff, 2 . \
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ihrer Entwiekelung von einander abhängen, eine die Grundwahr- 
heiten für die andere liefert, und als solche die Bedingung 
sine.qua non für die weitere Entwickelung und eine vollständige 
Organisirung derselben als positive Wissenschaft werden kann. 
Dies geschah z. B. mit der Physiologie, die trotzdem, dass ihre 
ersten Anfänge schon bei Aristoteles zu finden sind*), wegen 
ihrer Abhängigkeit 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- überall solche Beispiele, die die An- 
wendbarkeit des Prineips der Abhängigkeit in der zeitlichen 
Entwickelung der Wissenschaften bestätigen; und so auch in 
der Acsthetik. Der wahre Grund der trägen Fortschritte der- 
selben kann nur darin bestehen: 4. dass ihre Stellung in der 
Reihe der Wissenschaften und die Bestimmung der Wissen- 
schaften, von denen sie abhängig ist, in einer hinreichenden Weise 
bis jetzt noch nicht stattgefunden hat; 2, weil die grundlegen-' 
den Wissenschaften selbst, von denen die Acsthetik abhängig 
ist, ein Erfolg der Bestrebungen der neueren Zeiten sind, 

. Nun, auf dem Grunde der früheren Erfahrungen und in 
dem Lichte der in dieser Einleitung für ‘eine weitere Behand- . 
lung der ästhetischen Fragen, als‘ durchaus nothwendig” er- 
wiesenen, leitenden Prineipien, wollen wir in dem folgenden 
I. Theil einen Versuch über die höchste Kategorie der Aesthe-* 
tik — den Schönheitsbegriff — machen; wobei wir 
aber'wegen der grossen Schwierigkeit der Aufgabe und der weit ' 
umfassenden Studien, die sie zu ihrer Lösung erfordert, mehr 
mit Andeutungen uns begnügen müssen. . u 

v 
. 

1 - 
Systematischer Theil, 

Das Schöne ist für uns zunächst ein- Begriff, dessen 
logischen Inhalt zu bestimmen und daraus sein wirkliches 
Wesen zu begreifen, das Problem einer’ wissenschaftlichen Unter- | 

  

*) Vgl. -E. Littre: La Seience. au point de vüe philosophique, III, Edition, Paris 1873, 8, 210-249. . . 2 
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suchung bildet, dies ist die. Aufgabe, deren allgemeine Umrisse . 
wir uns in der vorliegenden Schrift zu entwerfen vorgenommen 
haben. - u 

. Nun haben wir in dem ersten 'Theil gefunden? 1. dass wir 
den Weg von unten einschlagen müssen; 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 begründet werden muss. — Dem- 
zufolge werden wir in diesem Theil zuerst die Bildung des 
Schönheitsbegriffes im Allgemeinen in dem individuellen Bewusst- 
sein, zweitens die Verwirklichung dieses Begriffes in den Werken 
der Kunst und in den ‘verschiedenen Auflassungen der Natur, . 
wie auch.die Hauptmomente seiner Entwickelung ‚verfolgen. — 
Wir wenden uns zunächst an die psycholo gische Analyse 
des Schönheitsbegriffes im Allgemeinen ‘in dem 
individuellen Bewusstsein; und nur später (in dem dritten 
Capitel) werden wir den Schönheitshegriff, insbesondere in der 
Natur und Kunst prüfen. 

Hier ist uns die Möglichkeit gegeben, zwei entgegengesetzte 
Wege einzuschlagen, nämlich: wir könnten entweder den zu- 
sammengesetzten Begriff oder seine bildenden Rleinente als An- 
fangspunkt nehmen. "Im ersten Falle aber, weil dieser Begriff, 
wie in dem einleitenden Theil: erörtert wurde, ein sehr ver- 
wickelter ist und aus vielen Elementen besteht, so würde eine ' 
Verwirrung entstehen, man würde Gefahr laufen, bloss einen 
Theil seines Inhalts als charakteristisch für seine Bestimmung 
anzunehmen und die anderen Bestandtheile desselben, die sonst 

‚ eine ebenso grosse Wichtigkeit haben könnten, ausser Acht zu 
lassen; so z. B. entweder die objectiven Formen als das einzige 
Moment der Schönheit zu behandeln und den subjectiven Inhalt, 
welcher eine grosse Rolle in der Bildung des Schönen spielt 
und selbst zur besonderen Modellirung der Formen beiträgt, zu 
wnterschätzen; oder im Gegentheil dem geistigen Inhalt (Idee) 
eine grössere und den sinnlichen Formen eine mindere Beach- 
tung zu schenken, indem ihnen allein keine selbständige Schön- 
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 uns nur der entgegengesetzte Weg 

3%
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‚übrig, d. h. ein ähnliches Verfahren einzuschlagen, wie der Che- 
miker bei der Untersuchung eines gegebenen Körpers einschlägt: 
wir haben zuerst mit Hülfe der äusseren und inneren Erfahrung 
die einfachsten Elemente, aus welchen dieser Begriff zusammen- 
gesetzt ist, zu bestimmen und nachzuweisen, in welchen Ver-.. 
“hältnissen. und Proportionen sich diese Tlemente verbinden, um 
den Begriff zu erzeugen, 'und in dieser Weise, durch das Studium 
der Bildung des Begrifts, seine wesentlichen Bestandtheile 
zu bestimmen. 

_ Die Erfahrung lehrt uns, dass überall das, was wir „schön“ nennen, etwas Aeusserliches ist, das eine objective Existenz be- 
sitzt: „schön“. nennen wir einen Naturgegenstand, schön ein 
Kunstwerk,: schön eine That, immer ein sichtbares oder hörbares 
‚Phänomen; also, dass unserem Begriffe ein Gegenstand ent- 
spreche. Vischer nimmt in seinen „Rritischen Gängen“ *) 
das Schöne nicht einfach als Gegenstand an, sondern als Contact eines Gegenstandes und eines auffassenden Subjects, und da das 
wahrhaft Thätige in diesem Contact das Subject ist, so sei es 
ein Act; und Sieheck**) fügt zu dieser Meinung hinzu: 
„objectiv ist das Schöne nur, insofern als es genossen wird“; 
aber dadureh unterscheidet sich das Schöne nieht eigentlich von 
den anderen Erscheinungen in Betrefl der .Objeetivität, denn das 
Wirkliche überhaupt existirt für uns .nur insofern, als es wahr- 
genommen wird; überall kommt zu dem Objectiven das Sub- 
Jective als integrirender Theil hinzu. Nennt man „schön“ bloss 
das Ideal, welches in uns bei der Anschauung der Kunstwerke 
durch die Thätigkeit der Phantasie entsteht, so ist es richtig, 
das Schöne bloss als einen Acb-anzunehmen; aber wir sind von 
der Annahme ziemlich entfernt. Antieipirend können wir 
sagen, dass allerdings ein Kunstwerk nur insofern schön ist, als 
es gewisse subjective Thätigkeiten in uns erregen kann, 
dafür braucht es aber bestimmte Verhältnisse seiner Theile unter- 
einander, die diese ihnen entsprechenden subjectiven 'Thätigkeiten bedingen. Diese sind durch wissenschaftliche Gesetze bestinm- 
har, sie müssen sich objectiv in den Gegenständen befinden, un- 
abhängig ‘davon, ob jeder Zuschauer oder nur eine "ausgewählte 
Minderzahl genügend vorbereitet sein wird, um dies zu empfin- 

  

”) Het V,S.6. 
: **) Das Wesen der ästhetischen Anschauung. S. 211. (Berlin 1875.)
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den und zu geniessen; das Schöne steht unberührt da, wenn 
nicht für die gegenwärtige Generation, dann für die Zukunft. — 
Wie viele Kunstwerke wurden ihrer Zeit missverstanden und 
bloss die nachkommenden Generationen erkannten ihren wahren 
Werth! - Könnten wir sagen, dass ihre Schönheit ein Zusatz der 
Zukunft sei? — Gewiss nicht. Das Objeet ist unverändert ge- 
blieben, die Verhältnisse, welche seine Schönheit bilden, sind 

‚immer dieselben, ebenso wie die Verhältnisse der Bewegungen 
der himmlischen Körper eine ewige Existenz, also auch vor 
der Entdeckung der astronomischen Gesetze, besitzen; nur das 
Suhjeet allein hat sich modifieirt und: das bedeutet, dass es in 
den Stand gesetzt worden ist, die schon früher existirende Sehön- 
heit geniessen zu können. en 

Nun ‚allerdings, ein Object ohne Suhjeet ist- auch logisch 
. indenkbar, subjective Elemente: finden wir- in jeder objectiven 
Erscheinung; aber so viel Objectivität wie die ganze Welt der 
Wahrheit besitzt auch die Welt der Schönheit. Einerseits ist . 
das Schöne ein äusseres’ Geschehen, den physischen Gesetzen 
unterworfen ;- andererseits ist es ein Erzeugniss der Bewusstseins- 
Thätigkeit, den subjeetiven Gesetzen desselben untergeordnet, 

“denn ohne Bewusstsein hat es keine Bedeutung für sich. Folg- 
lich, um einen wissenschaftlichen Begriff aufstellen zu können, 
müssen. wir. einerseits die Erscheinungen, in denen sich das 
Schöne verwirklicht zeigt, analysiren, andererseits die subjective ' 
Wirkung derselben auf uns bestimmen. :Weder durch rein phy-. 
sische Untersuchungen, noch dureh blosse Reflexionen über das 
ästhetische Gefühl, ästhetische Urtheile u. s. w. kann man zu 

‚ dem erwünschten Zwecke gelangen. Denn erstens nicht das 
Objeetive an.sich, -sondern das: Objective im Verhältniss zu 
dem Suhjeete, erklärt das Schöne, also nur mit Hülfe der inneren 
Erfahrung ‘können die ästhetischen Verhältnisse gefunden werden; 
zweitens aber sind in der inneren Erfahrung die. ästhetischen 
Zustände. fertige Producte des Bewusstseins, die Aufschluss über 
den Process ihres Werdens erst dann geben, wenn man zu- 
gleich die äusseren Bedingungen’ ihrer Entstehung zergliedert.*) 
‚Wären wir für die Untersuchung der Bedingungen des Schönen 
‚lediglich auf psychologische Selbstbeobachtung angewiesen, so 

*) Vel W, Wundt: Vorlesungen über die Menschen- und Thier- ._ 
seele. II. Band. S. 56. :
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wäre das Resultat ein sehr unsicheres ;: denn „Selbstbeobachtung 
eines vorgestellten Inhalts ist bekanntlich schwer und ohne, Ge- 
währ für ihre Richtigkeit, denn sie lässt sich eigentlich immer 
erst dann aufstellen, wenn der. vorgestellte Inhalt 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 (nämlich derjenigen, welche mit’ 
diesem Entschlusse selbst gegeben ist) übergeht“,*). Das will 
indessen nicht heissen, dass die innere Erfahrung werthlos für . 
wissenschaftliche Begründungen sei; denn es giebt Fälle, in 
denen durch anderweitige Umstände die Möglichkeit gegeben ist, 
mit grösserer Sicherheit auf die Beschaffenheit des psychischen 
Actes, der sich nicht unmittelbar beobachten lässt, zu schliessen. 
Hieraus ergiebt sich nur die Nothwendigkeit einer objectiven 
Beobachtung neben der subjeetiven, und weil der phy- 
sische Vorgang selbst ein Act des Bewusstseins ist, so können 
wir, bis zu einem gewissen Punkte, Schlussfolgerungen aus einem 
Felde auf das andere ziehen. Beide Gebiete gewinnen an _ 
Klarheit durch ihre vergleichenden Untersuchungen. Eine ahso- 
lute Trennung der inneren und äusseren Erfahrung. lässt sich 
nie vollziehen, das Subjective beruht immer auf ohjeetiven Grund- 
lagen und das Objeetive trägt mit sich: das Siegel der Sub- 
jeetivität, so dass nur von einer relativen Trennung die Rede 
sein kann. 

In Folge des oben erwähnten Prineips haben wir zunächst 
folgende Fragen zu behandeln: . 

4. Durch welche Verhältnisse der äusseren’ Erscheinungen 
ist die Genesis des Schönheitsbegriffs bedingt, und welcher Natur . 
ist der ihnen entsprechende suhjective Process, aus welchen Ele- 
menten besteht er? — Die Antwort darauf wird die objec- . 
tiven Elemente des Schönen erklären. 

2. Fügt das Subject den objeetiven Elementen ausser den 
subjectiven Kategorien und Anschauungsformen des Bewusstseins 
noch“ etwas hinzu oder nicht? — "Die Antwort darauf wird die 
rein subjectiven Elemente des‘ Schönen ergründen. 

  

”) Brentano, Psychologie vom empirischen Standpunkte, I 
8.35 f
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Erstes Capitel. 

Die ohjeetiven Elemente des Schönen. 

Wir schreiten zur Auflösung. der ersten der beiden oben 
aufgestellten Fragen, nämlich: Durch welehe Verhältnisse der 
äusseren Erscheinungen ist die Bildung und. die -Entwickelung 
des Schönheitsbegrifts bedingt, und welcher Natur ist der ihnen’ 
entsprechende suhjective Process? Zunächst wollen wir aber 
einen .kurzen allgemeinen Blick auf die äusseren Erscheinungen 
im Allgemeinen und ihre suhjectiven Wirkungen werfen, um 
desto gründlicher den Sinn und die Tragweite der Schönheits- 
erscheinungen und ihre Stellung ‘inmitten der anderen Natur- 
'erscheinungen begreifen zu können. - Dies führt uns’ zum Stu- 
dium der Gefühle und’ zunächst zu den elementaren, d. i. zu 
den sinnlichen Gefühlen. 

Die. Thatsachen des sinnlichen Gefühls als Zu- 
stände des Bewusstseins finden ihre letzte Erklä- 
rung eben in den Gesetzen des Bewusstseins. So,. 
die Thatsache, dass'die Gefühle sich unter Gegensätzen als Lust 
und Unlust, Ernst und Heiterkeit bewegen, lässt sich’ als eine 
ursprüngliche Eigenthümlichkeit des Bewusstseins erkennen; näm- 
lich durch die Empfindungen und überhaupt durch die inneren 
Zustände in einer Weise bestimmt zu werden, die sich zwischen. 
Gegensätzen bewegt.*) Unser Bewusstsein: besteht in einem 
fortwährenden Wechsel: die bewussten Zustände werden unbe- 
wusst und "umgekehrt, unbewusste Zustände werden ‘bewusst. 
Diese Bewegung rührt entweder von äusseren Ursachen (äussere 
‚Reize) oder von inneren Ursachen. (Reproduction) her. Der mo- 
mentane Umfang unseres Bewusstseins ist schr begrenzt, bloss 

. eine ‚bestimmte Zahl von Vorstellungen . können in demselben 
Augenblicke bewusst werden und die Enge des Bewusstseins er- klärt den Kampf der-Zustände und die Verdrängung oder Er- 
hebung derjenigen im Bewusstsein. 

‚Die Beziehung der Empfindung zum Bewusstsein kann allein 
in der Wirkung bestehen, welche dieselben auf jene Grund- 
phänomene des Bewusstseins ausüben, d.h. in.der Verdrängung ' 

) W Wundt, Phys. Psych. S, 456, 
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oder Erhebung der früheren Zustände aus und in dem, Bewusst- 
sein. - Das Unlustgefühl zeigt sich als eine Verdrängung aller . 
früheren Zustände aus dem Bewusstsein und.als ein Drang allein ' 
bewusst zu bleiben. Die Freude ist mehr mit mässigen Empfin- 
dungen verbunden, sie wird auch im ersten Augenblicke .das 
Bewusstsein allein besitzen, aber sie steht "den anderen nicht: 
störend im Wege, im Gegentheil, sie befördert den Process der 
Reproduction. -. — 

Vergleichen wir nun diese Resultate der inneren Erfahrung 
mit denjenigen der äusseren oder der objeetiven Erfahrung, so -, 
wird es uns verständlich werden, dass ein normaler Kraftauf- 
wand noch einen genügenden Kraftrorrath lässt, damit auch 
andere Vorstellungen, bewusst ‚werden können, und so geschieht 
eine Reproduction nach den psychischen Gesetzen der Auf- 
einanderfolge der Vorstellungen ohne Ueberspannung der 
Nerventhätigkeit. Im Gegentheil eine anormale Funcetionirung, 
welche in einer. zu grossen Ausgabe besteht, vermindert die 
Möglichkeit anderer Reproduetionen,. und wenn diese geschehen 
(denn auch Unlustgefühl, wenn seine Intensität nicht allzu gross 
ist,. reprodueirt frühere Zustände), so’ geschieht dies mit einer 
Ueberspannung; aber dass eine Ueberspannung, wenn sie die 
Sunme der potentiellen Arbeit zu viel übersteigt, als nach- 
theilig* gefühlt werden kann und muss, liegt ausser dem 
Zweifel. — Also die Unlustenpfindung besitzt eine momentane 
grössere Bewusstseinsenergie als alle anderen Empfindungen, weil 
sie gerade eine grössere Ausgahe ist. 

Aus, denselben -Prineipien des Bewusstseins erklärt sich auch : 
die bekannte Thatsache, dass auch durch schwachen Kraft- 
aufwand ein Unlustgefühl erzeugt werden kann. 

Das Prineip des Gleichgewichts der Kräfte und 
dasjenige des kleinsten Kraftmaasses*) finden. hier ihre 
‚Anwendung. Durch die Anhäufung von potentieller Arbeit in 
den eentralen Organen befinden sich dieselben in einer Art 
Anspannung, die sich als Trieb zur Thätigkeit äussert, 
Dieser Thätigkeitstrieb ist so energisch, dass bisweilen bei 
Mangel. anderweitigen Anlasses zur Beschäftigung, wie es’ 

*) Siehe über das letzte Prineip: Dr. R. Avenarius:' Philosophie 
als Denken der Welt gemäss dem Princip des kleinsten Kraftmaasses, 
Leipzig 1876. :
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Fechner bei einer anderen Gelegenheit bemerkt*); man Ar- 
beiten, die uns um ihrer Natur oder ihres Zweckes. willen viel- 
mehr Unlust-als Lust machen würden, unternehmen kann, um 
nur überhaupt activ beschäftigt zu sein; ebenso bei an sich 
unlustvollen receptiven Anregungen. doch in der Stärke der 
Aufregung ein Moment‘ im Sinne der Lust finden und nur wenn 
die zu Gebote stehende Beschäftigung ihrer Art oder ihrer Zwecke 
nach, gar zu unlustvoll ist, uns lieber der Langeweile als 

_ der Beschäftigung hingeben. Also im Allgemeinen, die Befrie- 
‚digung, dieses Triebes zur Thätigkeit ist mit Lustgefühl. ver- 
bunden, die Hemmung desselben aber vergrössert‘ die Spannung 
und dies fühlen wir als Unlust. Demzufolge wird eine 
zu kleine Ausgabe von Energie nur dann ein Unlustgefühl, 
wenn früher eine Anspannung stattgefunden hat. Besonders in 

‚dem Falle der Aufmerksamkeit, welche mit einer Centralinner- 
vation verbunden ist, wenn dazu ein grösserer Kraftverbrauch 
geschieht als die Energie, des entsprechend zukommenden 

_ Reizes erfordert, das Gefühl einer grösseren Spannung unserer 
Kräfte, als es erforderlich war, drückt sich unserem Bewusst- 

“sein als Unlust aus, nicht aber die schwache Erregung selbst. 
Eine zu schwache Erregung, wenn keine frühere Anpassung 
stattgefunden hat, kann entweder indifferent bleiben oder in 
seltenen Fällen sogar als Lust empfunden werden. .Es giebt 
eine Menge schwache Druckempfindungen, die, wenn sie nicht 
im Gegentheil als Lust empfunden: werden — wenigstens in- 
different bleiben; so, die schwachen Empfindungen eines sanften 
Windes oder einer leichten Berührung für den Tastsinn u. s. w. 

Nun, was die Indifferenz betrifft, bemerken wir: 1. dass 
eine Gefühlsschwelle nothiwendig anzunehmen sei, denn 
nicht jede Empfindung erzeugt Lust oder Unlust, sondern nur 
von einer bestimmten Intensität an; unter dieser Schwelle kommt 

‚die Indifferenzzone; 2. betrefts der qualitativen und quanti- 
tativen Indifferenz zugleich, dass das allgemeine psychologische 
‘Gesetz der Relativität unserer Empfindungen auch auf dem Ge- 
biete des Gefühls seine Anwendung findet; weil jede Empfindung 
‚nur im Verhältniss zu den früheren Zuständen des Bewusstseins 
appercipirt wird, bloss in dieser Beziehung wird ihr auch ein 
besonderer Ton gegeben. Weil aber die Zustände des Bewusst- 

  

.*) Vorschule der Aesthetik, IL Theil. S, 252,
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seins immer einen momentanen, individuellen Charakter haben 
können, so erklärt es sich einerseits, wie dieselbe Empfindung, 
in bestimmbaren Grenzen, verschiedene Gefühle erzeugen kann; 
andererseits, dass es Gefühle geben kann, die so schwach sind, 

. dass sie indifferent bleiben. - . 
Auf eine höhere Stufe der Entwickelung des Bewusstseins, 

mit der Entstehung des Selbstbewusstseins und der Unter- 
scheidung zwischen Ich und Nicht-Ich, fängt, zugleich eine 
Schätzung des Niehtichs, nach dem Ton seiner Einwirkung ' 
auf uns an; wir bezeichnen als wohlgefällig und allmählich als 
vortheilhaft, nützlich, gut, schön u.s.w. die Gegen- 
stände, die uns eine Art Lustgefühl erzeugen können, nach ver- 
schiedenen Combinationen; und umgekehrt als missfällig, 
schädlich, hässlich u. s. w. die entgegengesetzten, wir 
geben ihnen‘ einen praktischen ‚Werth zu. Also ein prak- 
tischer Werth wird als eine Zugabe einem Gegenstande, nach 
den subjeetiven Veränderungen, die er durch seine Quantität 
und Qualität hervorruft, beigelegt. . 

Wollen wir denn die Gründe eines praktischen Be griffs 
erforschen, so sollen wir dies in den qualitativen und 
quantitativen Verhältnissen der äusseren Gegenstände 
und in den dadurch hervorgerufenen, subjectiven 
Veränderun gen studiren, d.h. nach dem subjectiven Maasse, 
abgesehen von der subjectiven Veränderlichkeit. 

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

Die Empfindungen, die aus da Einwirkung der äusseren 
Gegenstände auf uns unter der Herrschaft der -Anschauungs- 
formen des Bewusstseins (Zeit und Raum) entstehen, treten in 
verschiedene intensive’ und extensive Verhältnisse, Complieatio- 
nen und Verschmelzungen ein; entweder Empfindungen desselben 
Sinnes verschmelzen mit einander, wenn sie identisch sind: die- 
selbe Empfindung von demselben Gegenstand in verschiedenen 
ZAeitmomenten herrührend,, verschmilzt in eine einzige einfache 
Vorstellung und die bildenden Elemente verlieren dabei ihre In- 
dividualität ganz und gar; oder wenn sie verschieden sind, ver- 
binden sie sich mit-, neben- und nacheinander, ohne ihre 
Individualität ganz zu verlieren oder endlich, Empfindungen ver- 
schiedener Sinne verbinden sich in einem einzigen Act "des Be-
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wusstseins, wäs wir Complieation nennen; und so entsteht . 
die grosse Mannigfaltigkeit von Vorstellu ungen, welche unser 
Wissen von der Aussenwelt bilden, und die eine innere sub- 
jective Abspiegelung' der äusseren Erscheinungen sind. 
Erst mit der Bildung der Vorstellungen fängt "auch die Mög- 

‚ lichkeit eines ästhetischen Anschauens der Welt an. 
Aus den allgemeinsten Resultaten, zu denen bis jetzt die 

positiven Wissenschaften gelangen konnten, folgt, dass in AIl- 
gemeinen wir in der Welt nur Phänomene, d. i. mechanische 
Bewegungen und Gruppirungen von Atomen und Molecülen ken- 
nen; chemische und physische Phänomene, Mineralien, himmlische 
Körper, Menschen- und Thierleben, alle diese Erscheinungen 
lassen sich mechanisch als Bewegungen betrachten, als Substrat 
aller‘ dieser Erscheinungen - bleibt immer das Atom, d.i. ein 
unausgedehntes, kraftwirkendes Wesen. Die Materie (oder 
Stoff) ist ein Product oder besser ein Postulät, ein zusammen- 
gesetztes Gebilde unseres Denkens, beim Zerlegen gelangen wir 
zu etwas Ideal-Realem, zu einer Abstraction. Beim Auf- 
fassen dieser Bewegungen unterscheiden wir verschiedene Arten 
derselben, in verschiedenen Complieationen, und darnach classifi- 
eiren wir die Weltphänomene in rein mechanische Natur-, Le- 
bensphänomene u. s. w., und. mit diesen verschiedenen Formen 
beschäftigen 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- 
nächst mit Phänomenen zu: thun,. ind diese Phänomene sind 
nur bestimmte Formen der Allbewegun g. Ist nun die Schön- 
‚heit eine objective Erscheinung, so muss sie auch daraus be- 
stehen, d. h. aus Formen der Bewegung if ihrem allgemeinen 
kosmischen Sinne. Wie ist dies aber zu verstehen ? 

‚Nehmen wirals Beispiel eine Landschaft: Das grüne, 
üppige Ufer eines Bächleins, einige Rinder, die sich dem Wasser zu 
dem Zwecke nahen, um ihren Durst zu stillen, die sorglosen 
Hirten in der Nähe, weiter einige prächtige Bäume mit ihren 

“erquiekenden ‚Schatten, in der Ferne eine Bergkette und darauf 
die Ruinen eines kleinen Schlosses, bilden die Hauptbestandtheile 
derselben. Jede dieser Erscheinungen, wenn wir ihnen mit der 
Causäl-Frage nach den Gründen ihres Erscheinens entgegen- 
kommen, kann der Gegenstand einer besonderen Wissenschaft
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werden: die Bäume fallen in das Gebiet der Botanik, der Mensch 
in das der Anthropologie (in ihrem allgemeinsten Sinne als Phy- 
siologie, Psychologie und Soeiologie); das Schloss kann als Bau- 
werk oder aus eulturhistorischem Standpunkte betrachtet werden 
u. s. f. Jedes von diesen Dingen kann weiter aus einem prak- 
tischen Standpunkte, im Verhältniss zu den Vorteilen, die der 
Mensch daraus ziehen kann, als nützlich oder. unnützlich ge- 
schätzt und so zum Gegenstand der praktischen Wissenschaft. 
werden. - 

Aber auch ohne nach den Gründen der Erscheinung oder 
“nach ihren Vortheilen für den ‘menschlichen Egoismus zu fra- 
gen, können wir das Ganze in seiner Gesammterscheinung, so 
wie ces sich uns manifestirt, anschauen; und in diesem Falle, 
in der Anschauung derselben, freivon jedem fremdartigen 
Nebeninteresse (sei es der Wahrheit oder der Nützlich- 
keit), wird unser Gemüth in. eine wohlgefällige Bewegung ver- 
setzt, und wir beurtheilen ‘die ganze Landschaft als „schön“. 
Allein dies geschieht nur insofern, als wir: alle Bestandtheile 
derselben: die prächtigen, harmonischen Farben, die mannig- 
faltigen Gestaltungen der Bäume, des Berges, des Schlosses 
us. f. alle .miteinander in Verbindung in einem einzigen Act 
des Denkens, in. einer einzigen Anschauung, aufgefasst 
haben. Betrachten .wir die einzelnen Theile derselben im Be- 
sondern, so können wir auch ein ästhetisches Gefühl haben, aber 
nicht mehr von der Landschaft herrührend, sondern von der An- 
schauung des Baumes oder.des Berges u. s.'w. Führen wir nun 
die Zergliederung dieser einzelnen Theile, z.B. die des Baumes 
noch weiter, so ist es möglich, dass wir dennoch eine Schön- 
heit finden, z. B. die eines Zweiges oder eines Blattes u. s. £. 
Aber in allen diesen Fällen müssen wir den betreffenden Theil 
als eine einzige Anschauung, als ein selbständiges Ganzes auf- 
fassen. Zerlegen wir diese Theile selbst in Stücke, so zerstören 
wir mit der Form zugleich auch das ästhetische Gefühl. Zer- 
gliedern wir die Vorstellung — in der Denkabstraetion — in 
ihre einfachen Bestandtheile, in Empfindungen, so bleibt nur 
das sinnliche Gefühl als ihre subjeetive Einwirkung auf unser 
Gemüth möglich, die ohjective Vorstellung. fehlt und die ästhe- 
tische Bewegung des Gemüths 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 „Schön“ beilegen können; 2. dass dieses Epitheton 
einer besonderen Beschaffenheit des Gegenstandes, die in be- 
stimmbaren Verhältnissen mit den inneren Gefühlen sich be- 
findet, entspricht; 3. das negative Resultat, dass die Schönheit 
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, di h. Bestandtheile 
und die Art und Weise, wie ‚diese Bestandtheile im Raum oder 
in der Zeit neben- oder nacheinander eingereiht sind — dass 
die Schönheit nur .in diesen, Verhältnissen der Ordnung der 
Theile zu suchen ist. \ 

‚Welche sind nun diese Verhältnisse? In dieser Be- 
‚ziehung müssen wir uns wieder an die einfachen Elemente wen- 
den, denu in den complieirten Erscheinungen wird das Ver- - 
hältniss der Theile schwieriger zu unterscheiden sein. Das ein- 
fachste ästhetische Element soll aber immer eine Vorstellung. 
bleiben. a oo. 

In der ganzen Mannigfaltigkeit der Vorstellungen sind bloss 
die Gehör- und die Gesichtsvorstellungen Quelle 
der ästhetischen Genüsse. Nur bei ihnen kann die Rede von 
Formen sein, Geschmack, Geruch und -Tastsinn allein haben 
eine so geringe und einförmige, organische Entwickelung, dass 
bei ihnen die Mannigfaltigkeit der Vorstellungen auch sehr ge- 
ring ist, es giebt keine qualitative Continuität, kein Zusammen- 
wirken, keine Zeit- und Raumobjeetivirung; 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 nieht einzugehen.) 

Farbe, Licht, Ton, Linien und Oberflächen und 
Massenbewegungen sind die letzten elementaren Vor- 
stellungen, aus denen unsere ganze ästhetische Welt. gebildet 

. werden kann; die erwähnten Elemente sind in irgend einer Weise 
die Materie der ästhetischen Erscheinungen. Aus der Verschie- 
denheit der Verbindungen entsteht die ganze Varietät der Sehön- 
heiten. et 

Diese elementaren Vorstellungen verbinden sich, entweder 
nach- oder nebeneinander — intensive oder extensive Ver- 
bindungen — und wieder entweder gleicharti ge Vorstellun- 
gen miteinander, Töne mit Tönen, Farben mit Farben u. s. w. oder 
disparate Vorstellungen, .d. h. von verschiedenen Sinnen her-
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rührende; im ersten Falle nennt man die Verbindung eine Ver- 
schmelzung, im letzten Falle eine Complieation. — Jede 
von dieser Art psychologischer Verbindungen spielt eine beson-: 
dere Rolle in der Erregung unseres ästhetischen Gemüthes, sie 
liegen gewissen ästhetischen Gesetzen untergeordnet, deren Fest- 
stellung einen Theil des Geheimnisses der Schönheit enthüllt. 

Der natürliche Weg zur Erfindung dieser Gesetze ist die 
empirische Untersuchung der Aesthetik; aber in ‘der Ps yeho- 
logie sollen sie ihre letzte Begründung und Erklärung finden; 
denn die Psychologie hat weitere Aufklärung darüber zu geben, 
unter welchen Bedingungen der \Widerstreit psychischer: Kräfte 
zum Missfallen oder andererseits die Veberwindung desselben 
durch Einigung des Widerstreitenden zum Wohlgefallen 
führt.*) 
‚Nach den Forschungen von Helmholtz, Fechner, Zei- 
sing u. A. sind schon die Gesetze der Harmonie von Far- 
ben und Tönen;,der Melodie, des Rhythmus, der Sym- 
metrie, des goldenen Schnittes und der Proportiona- 
lität, als Grundgesetze der objectiven Formverhältnisse zu 
betrachten. .Im Allgemeinen sind es nur möglichst 
einfache Verhältnisse, die ästhetisch. gefallen. So 
wenn die Schwingungszahlen der äusseren Schallwellen, wie die 
einfache Reihe der Zahlen: 1:2,,2:3, 3B:4.....sich zu 
einander verhalten, haben wir eine Klan gvorstellung; in 
allen anderen Fällen stören sich die Schallwellen, es entstehen 
Schwebungen und bei einem gewissen Grad der Störung haben 
wir Geräuschvorstellungen. Je nachdem die Klangvor- 
stellungen nacheinander .oder gleichzeitig sind, haben wir Klang- 
melodie oder-Klangharmonie; die beide ein wohlgefälliges 
ästhetisches Gefühl erzeugen. Die Geräusehe als Störungen er- 
zeugen im-Allgemeinen nur Unlust oder bleiben indifferent, wenn 
wir daran gewöhnt sind, und nur bisweilen durch ihr poeti- 
sches Element in den Naturschönheiten” können sie ästhe- 
tische Gefühle erzeugen; aber dies füllt in das Gebiet der in- 
diresten Eindrücke, wovon später gesprochen werden wird. 
Ebenso die Farbenharmonie: die Farben vertragen sich am 
besten, wenn sie ecomplimentär sind, d.i. zu Weiss sich er- 
gänzen, z. B. Roth und Grün u.s.f. So auch überall, wo eine 

*); Drobisch, a. a. 0. S. 34,
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Suceession der Vorstellungen eintritt (in Bewegung, Schall- 
eindrücke), haben wir ‚ein positives ästhetisches Gefühl, wenn 
diese Vorstellungen in regelmässiger Ordnung und in einfachen 
Verhältnissen sich wiederholen. Hier haben- wir einen Eflcet 
der contrastirenden Gefühle, die zur Verstärkung des ästhetischen 
Gefühls dienen; jedes Gefühl der Befriedigung wird mit einem - 
Gefühle der Erwartung (Spannung) verbunden und vice versa. Betreffs der Linien oder Maassverhältnisse haben wir das Ge- setz der Symmetrie für die horizontale Richtung; die beiden . Theile (Hälften) müssen sich verhalten wie 1: 1; und das Ge- setz des goldenen Schnitts' für die verticale Richtung, nämlich es muss sich der kleinere Theil zu den grösseren wie der grössere zu dem Ganzen, verhalten. Endlich ist für das Ver- hältniss der Breite zur Höhe, welche die Proportionali- tät eines Ganzen bildet, dasselbe Gesetz des goldenön Schnitts annehmbar.*) Allein was die Gesetze der Formen und Messun- 

gen betrifit, welche in das Gebiet des Auges fallen, müssen wir zwei Benierkungen hinzufügen: 1. dass die Gewohnheit beträcht- liche Veränderungen in diesen Verhältnissen: herbeiführt (wie es auch bei den Färben der Fall ist, als Beispiel: die Farben- mode, welche sehr oft gegen die ästhetischen Gesetze verstösst) ; und 2. dass von einem exacten Maassverhältniss nicht einmal die Rede sein kann; denn, wie die psychologischen Erörterungen 
zeigen, kann. unser Auge allein nicht exact ausmessen. 

Jedes von diesen allgemeinen Gesetzen findet "mannigfaltige Anwendungen in den Kunst- und Naturschönbeiten und hieraus ergiebt sich die Nothwendiekeit .zu ihrer weiteren Verfolgung und Erweiterung, die den Gegenstand der besonderen Wissen- schaften bilden, wie z.B, Harmonie- und Compositions- lehre für die Musik u. s. w. ' Fragen wir nun aber nach den psychologischen Grün- den dieser ästhetischen Formalgesetze, so finden wir gewisse Verwandtschaften zwischen ihnen. Alle sind messende Ver gleichungen der Eindrücke; in allen giebt es eine Ge- legenheit für das Spielunserer Einbild ungskraft, die zu den Vergleichungen thätig sein soll; bei allen giebt es Wieder- holungen der ideätischen Formen, mit einer grösseren 
— 

. *) Siehe darüber W. Wundt: Vorlesungen über die Menschen- und Thierseele, (Leipzig 1863.) S. 90, it. 
.



34° . . Der Schönheitsbeerift. 

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 Gefühl zunächst ein Ganzes; aber dureh die Analyse kann dasselbe auch in mehrere coexisti- rende Gefühle zergliedert werden; und so findet man, dass bei. einem zusammengesetzten Gefühle die sinnlichen Gefühle, 
die einfachen ästhetischen Gefühle und die moralischen, religiösen und intellectuellen Affecte zusammenwirken. 
“Denken wir uns eine von den zahlreichen Madonnenbildern von Rafael, z.B. „la Pierge au diademe* vom Lourre: voll Holdseligkeit hebt Maria den. ‘Schleier von dem schlafenden 

Jesusknaben, um ibn dem kleinen Johannes zu zeigen. — Neben vollendeter Klarheit und Wärme des Colorits, Feinheit und Cor- rectheit der Linien und Formen, Leichtigkeit und Anmuth der Bewegung, ‚lesen wir in der lebensvollen Schönheit der Ge- staltung, in den charakteristischen Zügen des Gesichts die gött- liche Liebenswürdigkeit der Maria gegen Johannes und die - mütterliche verehrungsvolle Liebe für ihr Kind. Durch die An- ‘schauung der objectiven Formen dringen wir in das geistige Leben des Bildes ein und betrachten das ganze Bild als eine - der liebenswürdigsten Schilderungen eines einfachen Familien- lebens — das Glück der Mutterliebe. Unser Herz fühlt sich dadurch noch tiefer bewegt, unser ganzes Wesen wird 
in eine wohlgefällige Erregung versetzt und selbst bis zum 
Alfect gesteigert, wenn. die tiefe, religiöse Andacht hinzu- 
konnt. . : 

Es fragt sich nun: Ist es zufällig, dass wir dies empfinden, 
oder-stehen diese geistigen Momente wirklich in Verbindung ‚mit den anschaulichen Formen? War es nicht in der Absicht 
des Künstlers, - gerade ähnliche und analoge Gedanken und Ge- > 
fühle durch diese Formen in dem Zuschauer zu erwecken? und wie war es ihm möglich? Wird überhaupt die Schönheit seines ‘ Gemäldes durch dieses geistige Element vergrössert? Bildet also - 
der mittelbare Factor der “ästhetischen Anschauung — den 

sonst kein Aesthetiker verneinen kann — einen Theil der Schön-'- 
. heit und respective des ästhetischen Gefühls oder ist es viel- ‚leicht nur ein fremdes Elenent, wie auch zuweilen behauptet wird? — Dies ist das Thema unser nächstfolgenden Erörterungen. Zunächst müssen wir den subjeetiven und mittelbaren Cha- 

ı
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rakter dieses Elements anerkennen. Objectiv haben wir Form 
und Inhalt der Vorstellungen unterschieden, weiter haben wir 
bemerkt, dass dies untrennhare Begriffe sind, die einander be- 
dingen; dass es objeetiv immer nur einen geformten In- 
halt giebt, und dass die Unterscheidung beider ein Product 
der Abstraetion ist. Der objective Inhalt wird nun auch zum 
subjectiven oder geistigen Inhalt dadurch, dass man’aus einem 
Inhalte die ‚wesentlichen Merkmale abstrahirt und einen 
Begriff daraus bildet. Ein Begriff besitzt keine bestimmte - 
Form, eben weil er ein geistiges Produet ist; um aber die 
Begriffe von einander zu unterscheiden, sind wir genöthigt, 
objective Zeichen zu gebrauchen, dies sind die Worte in der 
Sprache. Zwischen dem Wort als acustischer Vorstellung und 
dem Begrifl geschieht eine Complication, so dass Wort und Ge- 
danke untrennbar bleiben. Dieselbe Complication findet ‘nun 
auch zwischen unseren inneren Zuständen im Allge- 
meinen und gewissen objeetiven Formen statt, so dass wir 
durch ihre Zusammensetzung, in dem objectiven Inhalt, den 
Ausdruck unserer subjectiven Zustände, ebenso wie in dem Worte 
den Ausdruck unserer Gedanken finden. Auf welchem Grunde nun 
die Complieation zwischen Wort und Begriff beruht, dies ist ein 
psychologisches Problem der Sprachwissenschaft, dessen Auf- 
lösung sehr interessant auch für das Verständniss der hier zu 
erörternden Thatsache würde, dessen Verfolgung aber hier keines- 
wegs ihren Platz finden kann; wir wollen indessen die Gründe 
det zweiten Art der eben erwähnten Complieationen er- 
forschen. 2 

Es ist eine bekannte psychische Thatsache, dass es einen 
‚Inneren Drang des Menschen giebt, die objective Natur zu be- 
leben, sie nicht mit den Augen der Wirklichkeit wahrzunehmen, 
sondern mit denjenigen der Einbildungskraft zu appereipiren, 
also die eigenen inneren Zustände in die Aussenwelt hinein 
zu phäntasirven. Das ist eine schon alt erkannte Wahrheit, 
die alte Mythologie, die Cultusgebräuche vieler Völker, selbst 
die Sprache in ihren Anfängen beruhen auf solcher $ ymboli- 
sirungen. Wir möchten nun die Gründe dieser psychischen 
Erscheinung, worauf auch das 'subjective Moment der Schönheit 

. beruht, hier kurz andeuten; ob aber -dieser Dran g auch ein 
Beweis für den Pantheismus wäre und nur in diesem Prineip 
seine letzte .transscendente Begründung finden könnte, wie es 3x 

z
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Volkelt meint*), das lassen wir unentschieden, denn os ist. 
kein ästhetisches, sondern ein metaphysisches Problem: die 
Aesthetik nimmt dieselbe Stelle gegenüber der Metaphysik ein 
wie die Psychologie, .sie geben ihre transseöndentale Probleme, 
für deren Erklärung soll die Metaphysik selbst, wenn möglich, 
sorgen. u u 

Symbole.- Die Zustände des Bewusstseins, so abstract 
sie auch sein mögen, sind immer von Gemüthsbewegungen**) — 
d. i. von einer Reaction des Bewusstseins auf dieselben — be- 
gleitet und zugleich von bestimmten Bewegungen der äusseren 
Organe und Muskeln, welche wir Ausdrucksbewe gungen 
nennen, gefolgt; die aber nicht etwa eine Bewegungsform von 
besonderem - Ursprung, sondern immer zugleich Reflex- oder 
Willkürbewegungen sind.***) . 

Wenn eine Erregung der Nerven einen gewissen Grad 
übersteigt, so verwandelt sie sich in eine körperliche Bewegung; . 
giebt es keinen Bewegungsgrund, so wird der Ueberschuss 
andere Wege einschlagen, die Entladung der Nervenkraft wird 
anderswo geschehen. Herbert Spencer bemerkt, dass man 
es als eine gar nicht weiter fragliche Wahrheit: annehmen kann, 
dass die in irgend einem Augenblicke vorllandene Quantität 
freigewordener Nervenkraft, welche in: einer nicht weiter er- 
forschbaren Weise in uns den Zustand hervorruft, den wir 
„Fühlen“ 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 heftigen Empfindungen, lebendigem Denken, heftigen Bewegun- 

‘gen oder vermehrter Thätigkeit der Drüsen ausbreiten kann. f) 
— Also sind die Ausdrucksbewegungen als ein 
Theil des Gefühls zu betrachten. Die Thatsache, dass 

  

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

**) Vgl. hierüber: P, Gratiolet. De la Physiognomie et des 
mouvements d’expression. (Paris 1805). S. 65, 

=) Vol W, Wundt: Phys. Psych. 'XXIL Cap. 
+) H. Spencer, Essays, Scientific, Political ete. Sceond Series 

1563. p. 109 III. angeführt aus Darwin, Der Ausdruck der Gemüths- 
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 Scele durch die ganze Welt 

mit einer merkwürdigen Gleichförmigkeit ausgedrückt 
wird*), ist noch ein’ objectiver Beweis "für die Richtigkeit 
dieser Behauptung. 

Die Aeusserungen der Gemüthsbewegungen geschehen ur- 

sprünglich, unbewusst und unwillkürlich, sie gehören also voll- 
ständig in das Gebiet der Reflexe. Der Culturmensch aber lernt 
allmählich diese Bewegungen -theils unterdrücken. theils modi- 
fieiren, um gewisse Affecte zu verbergen und andere nicht statt- 
findende auszudrücken; und so entstehen conventionelle 
Ausdrucksbewegungen — Eilect der Regierung derselben 

- durch den Willen — neben den natürlichen Ausdrucksbe- 
wegungen oder Reflexbewegungen. Es ist, beobachtet worden, 
dass die uneultivirten Menschen, die Neger z. B., -eine grössere 

. Lebhaftigkeit der Gliederbewegungen als die Europäer. besitzen 
u.sf Allein diese Beherrschung hat auch ihre Grenzen; zu 
starke Gemüthserregungen, z. B. unmittelbare, unerwartete Ge- 
fahr, erzeugen die natürlichen Ausdrucksbewogungen. Die Aus-. 
drucksbewegungen im Allgemeinen bestehen entweder i in ge- 
wissen Bewegungen der Muskeln des Gesichts und des Auges 
(mimische) oder in Bewegungen des Körpers und der Glieder 
(pantomimische). 

Aus diesen Thatsachen folgt zunächst, dass die äusseren 
_ Formen des Gesichts und der. Gliederbewegungen ‘des Menschen 

nicht ausdruckslos werden können. Die ‚Erfahrung lehrt uns 
verschiedene Ausdrucksformen, also äussere Manifestationen der 
inneren Zustände leicht erkennen, wir verbinden (associiren) 
dieses innere Geschehen und dessen äussere Manifestirung so eng 
mit einander, dass, so oft wir ein gewisses äusseres "Zeichen 
schen, erinnern wir uns unmittelbar- an den betreflenden seeli- 
schen Zustand; ebenso assoeliren sich auch verschiedene Laute 
mit entsprechenden Gefühlen: z. B. Angstschrei, Freudenschrei 
u. 5. f. Aus denselben Gründen lässt sich nun auch die That- 
sache, dass wir diese Symbolisirung noch weiter in die ganze 
belebte Natur und selbst in gewisse anorganische Formen” und 
Farben hinübertragen, vollständig: erklären. Nach der Analogie 
des Verhältnisses dieser Formen mit dem ‚Ausdrucke unserer 
seelischen Zustände fügen wir ihnen eine geistige, symbo- 
  

*) Siehe darüber Darwin a. a. O. 8.17.
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lische Bedeutung hinzu. In dieser Weise lesen wir nicht 
bloss in den Formen der lebenden ‘Wesen, sondern auch in denen 
der anorganischen Natur einen Ausdruck der geistigen Zustände; 
wir versetzen unsere eigene Subjectivität, dureh die Ein- 
bildungskraft, in die äusseren Gegenstände: „Der Wilde sah in 
dem Sturm und in dem Frieden der Naturerscheinungen — 
meint Tyndal*) — das Abbild seiner eigenen wechselnden 
Launen „und schrieb desshalb diese Erscheinungen Wesen zu, 
welche die gleichen Leidenschaften mit ihm theilten, aber an 
Macht ihn weit übertrafen“. Der poetische Genuss der Natur- 
schönheiten beruht grösstentheils auf dieser Art der Einbildungs- 
kraft, welche neben Correctheit und Harmonie der Formen das. 
Gefühl auch durch die poetische Auffassung derselben steigert. 
Nun giebt es freilich bestimmte Grenzen für die Poetisirung 
der unbelebten Naturkörper, und nicht alle‘ Formen und alle 
Künste erlauben einen gleichen Grad von Subjeetivirung.. So 
stellt Rosenkranz für die Künste in seiner „Aesthetik des 
Hässlichen“**) die folgende Reihe auf: Architektu rt, Sculp- 
tur, Malerei, Musik***) und Poesie und erkennt, ‚dass 
sie in dieser Reihe eine Steigerung ausdrücken, in welcher die 
nächstfolgende Kunst die vorige immer an Fähigkeit übertriftt, 
das Wesen des Geistes angemessener darzustellen. 

Aber wenn wir durch unsere dualistisch erschei- 
nende Natur zu einer dualistischen Auffassung der äusseren 
Naturgegenstände gebracht werden .und die ganze Welt in der 
ästhetischen Anschauung anthropomorphisiren; wenn es 
uns unmöglich ist, sogar für leblose Körper, die Formen nur als ‘solche zu betrachten, sondern wir sie zugleich als Geistesaus- 
druck anzuschauen gewöhnt sind, so ist es um so mehr un- 
möglich, die äusseren Formen der lebenden Wesen bloss als abstraete Formen zu behandeln. Sie werden zugleich von diesem Gesichtspunkte aus als Symbole für das innere Leben betrachtet: wie Gesundheit, Kraft, Ruhe, Anmuth, \Wuth, Eifer- sucht u. s, w. — ' 

  

*) Das Licht. Deutsche Ausgabe, herausgegeben von G. Wiede- mann. (Braunschweig, 1876.) 8. 1. 
S10 - 
+) Wie cs weiter (Cap. III) gezeigt wird, sind wir betreffs der ‚Musik einer anderen Meinune: wir möchten ihr formales Element mehr >) 

betonen und so sie unmittelbar nach der Architektur folgen lassen. —
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Hieraus ergiebt sich, dass wir in der ästhetischen An- 
schauung zwei wesentliche Factoren haben können: 

4. Die objeetiven Formen mit ihren harmonischen 
Verhältnissen, von denen wir schon in dem ersten Capitel ge- 

handelt haben; x 
2. die subjective symbolische Bedeutung dieser 

objectiven Formen, die aber, wohl zu beachten, nicht bloss aus 

einer Idee, sondern auch aus Gefühlen, * Affecten und Trieben ° 

besteht; kurz wir versetzen unsere ganze’Subjectivität in 

die äusseren Gegenstände, so viel es.die objeetiven Formen’ er- 
lauben, und das. varürt, wie schon erwähnt, nach den besonderen 

Grenzen des Wesens des Kunstgegenstandes oder des Natur- 
schönen. . - . 

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 assoeiirte Vorstellungen zu erwecken und 
durch diese mittelbar unser Gemüth zu bewegen. Schon in der 
Beschaffenheit der Farben und Töne finden wir sogar einen di-. 
recten qualitativen Eindruck auf unser sinnliches Gefühl, . 
welches die Grundlage ‚der ästhetischen Gefühle bildet: tiefe 
Töne erzeugen ein Gefühl des Ernstes, höhere —.der Heiter- 

keit; helle Farben, von Roth bis Grün, ein aufregendes Gefühl, 

nıehr dunkle Farben, von Grün bis Violet, ein beruhigendes Ge- 
fühl. Diese Grundverhältnisse erweitern sich ‚aber noch mehr, 
durch das -Associationsprincip oder die Symboli- 
sirung, so z. B. „Schwarz“. in unserer alltäglichen 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 Mysteriöses — und so assöeliren wir 

dieses äussere Zeichen als Symbol mit den entsprechenden inneren 
und äusseren Erscheinungen, und‘so oft das Symbol vorkommt, 
ruft es in unserem Bewusstsein die Erinnerung an die ent- 
sprechenden Vorstellungen hervor; auf diese Weise entstehen in uns 
durch diese associirten Vorstellungen Gefühle, der Beschaffenheit 
der Empfindungen entsprechend, die weiter nuaneirt werden 
können durch ‚verschiedene Grade der Intensität. Es giebt ein 
Verhältniss zwischen subjeetiven Zuständen. und verschiedenen
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Farben als äusseren Symbolen derselben; aber es ist kein abso- 
lutes Verhältniss; nur zu oft kann man in denselben sinnlichen 
Formen entgegengesetzte Bedeutungen wahrnehmen, wenn man 
diese Associirungen zu weit führt; diese Verbindungen beruhen 
auf Erfahrung und geistigen Anlagen. — Die besondere Neigung 
gewisser Nationalitäten für besondere bestimmte Farben, z. B. 
eine Vorliebe für Roth oder für Blau ist allbekannt. Der Sinn 
für Farbe entwickelt sich unter verschiedenen Einwirkungen’ 
der Farben der umgebenden Natur, anders bei den Morgen- 
ländern-als bei den Abendländern. — Die Wirkung der sym- 
bolischen Bedeutung der Farben tritt am entschiedensten aber 
hervor, wenn sie an bestimmte Gegenstände gebunden sind, so 
die grüne Farbe der Wiese ‚erregt wohlgefällig unser Gemüth, . 
nicht bloss als Farbe, sondern zugleich als geistige Bedeutung 
der Wiederbelebung und der Energie des Pflanzenlebens. 

Zuletzt sind wir zu den Schlussergebnissen geführt: 1. dass 
in der ästhetischen Anschauung neben dem direeten Eindruck 
der objectiven Formverhältnisse und durch dieselben zugleich 
auch ein geistiger Factor, ein subjeetiver 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 jeetiven 
Factor genannt haben; 3..dass er auf psychologischen .Ge- 
setzen der Bildung und des inneren Verlaufs der Vorstellungen, 
nämlich auf der Association und Complication der .ob- 
‚jectiven Formen mit inneren Zuständen beruht; und insbesondere 
in der psychischen Thatsache der Ausdrucksbewe gungen, 
seine letzte psychologische Begründung findet. 

Dieses letzte Resultat erklärt zwei andere Thatsachen: 
1. Densymbolischen Charakter des subjectiven Factors, 

der aber einerseits nicht mit der Allogorie zu verwechseln 
ist, wo die Verhältnisse 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 desselben — gewiss der wesentlichste — ist. 
So, wie es z. B. Vischer bemerkt: „bedeutet „Faust“ nicht 

*) S. Vorschule der Aesthetik, I Theil. IX. S, 86 fi. -
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- die strebende Menschheit, sondern ist ein Individuum mit 
aller Vielseitigkeit eines bestimmten Menschen und nur, weil‘ 
unter allen ‘seinen Zügen das überstürzt 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.“ *) Zu 

. 2. Dass zwischen diesen beiden Elementen, inwiefern das. 
geistige einen Theil des ganzen Inhalts, und zwar den wesent- 
lichen, bildet — eine wirkliche, nothwengige Verbindung statt- 
finden muss. .Sinnliche und geistige Elemente müssen sich 
im Einklang befinden, so dass wir als Zuschauer in den Form- 
verhältnissen die geistige Bedeutung lesen können, der Künstler - 
in den Formen seine geistige Conceptionen finde, Die objectiven 
und subjectiven Elemente verschmelzen mit einander, bilden 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 beide zusammen in ihrem 
Verhältniss zueinander und nur, indem wir sie als Einheit 
der Form und des geistigen Inhalts auffassen, werden 
wir ästhetisch wohlgefällig erregt. . " . 

Also nicht bloss in dem Falle, wenn die Formen für sich 
einwirken, sondern auch, wenn die Formen zugleich mit einer 
geistigen Bedeutung verbunden sind, sind es immer nur Ver- 
hältnisse, welche uns ästhetisch gefallen, und eben. daher ' 

“ können wir den praktischen Begriff „Schön“ nur einer Auffassung 
der Formverhältnisse beilegen. Die nicht hinreichende Beach-. 

“tung und Betonung dieser einheitlichen Verbindung in 
der Auffassung dieser beiden Elemente bei Köstlin — der 
sonst auch zwei Momente -in der Schönheitsanschauung: „For- 
male Schönheit“. und „Ausdruck“ erkennt — berechtigt die Ein- 
wände seiner Gegner, dass er dualistisch verfahre. **) 
Der: Satz indessen, dass Schönheit in Formverhältnissen besteht 
und dass das geistige Moment bloss ein neues Element zu den . objectiven Formen hinzufüge, wird auch durch die Thatsache, 
dass objective Form die erste und letzte Bedingung der ästheti- 
schen Anschauung bildet, bewiesen. Ohne diese giebt es keine 
  

*) Vischer: Kritische Gänge. Heft v8. 188, 
*) Siehe J. Volkelt aa. 0,8.3 u
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Schönheit, selbst wenn die geistige Bedeutung das grösste Inter- . esse erregen könnte; im Gegentheil reicht die- geringste Be- deutung in der Genremalerei der Niederländer oder ein Gassen- bube von Murillo, wenn die objectiven Formen in Einklang mit der Bedeutung gebracht werden, hin, um ein schönes Bild ZU schaffen. Wir möchten sagen, dass das geistige Moment ge- wissermaassen einen Theil des ästhetischen Stoffes bildet, der aus zweierlei Elementen bestehen kann, entweder bloss aus objectiven Formen für sich oder aus diesen und: sub- Jeetiven Momenten. Die ersten sind directe Eindrücke auf unsere Sinne; die ziveiten sind indirecte innere Zustände, dureh die ersten bewirkt. In‘ beiden Fällen bestehen die bildenden Ele- mente aus Verhältnissen, und wenn diese Verhältnisse unser ästhetisches Gemüth befriedigen, haben wir die objective Schön- heit. Die Auswahl der geistigen Bedeutung in der Kunst hat vielleicht verhältnissmässig dasselbe Interesse, wie die Auswahl des sinnlichen Stoffes, z. B, Bronze, Marmor oder GyPs für die Plastik u. s. w. nt 
Nun wollen wir noch eine Frage besonders berühren, näm- lich: ob überall die beiden Elemente zur Bildung der Schön- . heit nothwendig sind — und dies erstens aus dem Gesichts- punkte des individuellen Bewusstseins in den Gesetzen der Bil- dung der Schönheits-Ideale; zweitens aus dem Stanl- punkte des Völkerbewusstseins, indem wir uns ‘an die Natur- schönheit und an die verschiedenen Hauptgattungen der im Laufe der Zeit gebildeten Kunstschönheiten wenden, mit der Frage: aus welchen Elementen diese Schönheit besteht und wie sich diese Elemente zueinander verhalten? 
Ideale. — Das Wort Idee und Ideal wurde in sehr verschiedenen Bedeutungen in der Philosophie gebraucht, °des- halb ergiebt sich ‘als nothiwendig näher zu erklären, was wir- hier unter diesem Worte zu verstehen haben. 
Das ganze Gebiet der Kunst ist zunächst ein Product der menschlichen Einbildungskraft, und selbst die Naturschönheit wird nur in dem Falle als solche erkannt, wenn wir sie durch die Einbildungskraft appereipiren, d. i. durch ihre Thätiekeit . einige Züge hervorheben, andere vermindern oder ganz ein- fach von diesen abstrahiren, um unser Gefühl nicht zu stören. Ueberall in der Natur, wie auch in der Kunst — von unserem subjectiven Standpunkte aus — befinden sich Schattenseiten der-
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selben, diese bleiben unbeachtet bei der Anschauung des Schönen. 
Sind diese indessen zu auffallend, so dass die Einbildungskraft 
nicht ‘davon. abstrahiren kann, so ist der Naturgegenstand in 
diesem Falle „unschön“. In diesem Sinne ist die Schönheit 
also ein Product der Phantasie, nur die Phantasie schafft nichts 
ex nihilo, und ohne durch gewisse subjective. Gesetze bestimmt 
zu werden, sondern alles aus den angenommenen Eindrücken und 
betrefis der Schönheit nach den Gesetzen der ästhetischen Ge- 
fühle. Sie stellt die angenommenen Materialien (Töne oder 
Gestalten u. s. f.) in bestimmte Combinationen, und so schafft 
sie sich ein suhjectives inneres Bild, welches wir Formal- 
Ideal nennen; formal,’ weil es zunächst aus objeetiven Form- 
verhältnissen, von ihrer Bedeutung abstrahirend, besteht; ‚Ideal, 
weil man in-der Philosophie gewöhnt ist, die Producte der Ein- 
‚bildungskraft Ideale zu nennen. 

Diese Ideale sind verschieden für verschiedene Künste, als 
Toneombinationen für Musik, Farben, Licht und Gestaltungen, 
für bildende Künste u. s. w. . Dann sind sie individuell ver- 

“schieden für jedes verschiedene Werk im Kopfe des 'Genie’s; 
also wir möchten sagen, sie sind das Kunstwerk selbst unter 
subjectiver Form; in der Kunst selbst werden die Ideale ob- 
Jeetivirt. 

Die Bildung dieser Formalideale findet nach bestinmnten 
Gesetzen - statt, die theils subjectiver, theils objectiver Natur 
sind. Anschauliche Form ist das objective Element des Schönen, 
sie hat einen ästhetischen Werth für sich allein, sie bildet das 
eigentlich Formalschöne; es ist sinnlich als Anschauung, 
aber ‚auch geistig als ideale Form. Insofern aber diese 
Formen auch einen Inhalt besitzen und damit eine charak- 
teristische Bedeutung haben können, wie schon erwähnt 
worden ist, d. h. insofern die Complicationen der anschaulichen 
Theile so geordnet werden können, ihre natürlichen Verhältnisse 
so alterirt, dass sie äussere natürliche. Symbole für innere Be- 
‚deutung werden, tritt die Möglichkeit des subjeetiven Elements 
zu dem objectiven hinzu. Es wird also auch mır in den ob- 
Jectiven Formverhältnissen gefunden, aber nur insofern es schon 
in dem Suhjeete mit diesen Formen associrt existirt; sonst 

“nicht. Die Rolle der Phantasie hierbei besteht darin: beim Anschauen fügt sie das subjective Element ‚hinzu, beim Sehaflen 
formt sie. die sinnlichen Verhältnisse 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 schaft nicht erst das 
Schöne, welches — wie schon nachgewiesen wurde — auch 
ohne dies bestehen kann, sondern. er bewirkt eine grössere Le- 

_ bendigkeit der Phantasie und steigert dadurch das ästhetische 
Gefühl; er ist aber ein nothrw endiges Element, überall wo die 
Formen Analogien mit den Ausdrücken des geistigen Lebens 
darbieten. 

. Also Ideal ist zunächst 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 früher in der Ein- 
bildung des Menschen ‚gebildeten Ideals, nicht bloss die schöne 
Kunst, sondern selbst die nützlichen Kunstwerke. Der Er- 
finder einer Maschine sollte nothwendigerweise früher in seiner 
Einbildungskraft dieselbe sich ideell vo rstellen, wenigstens in 
ihren allgemeinsten Unrissen, und dann zu ihrer Verwirklichung 
schreiten, Ebenso in dem sittlichen Verfahren des täglichen 
Lebens haben wir unsere sittlichen Ideale, nach welchen’ 
wir uns. leiten u. s. f£ Durch die Bestimmung des ideellen Cha- 
rakters des Schönen - wird also die Frage: „was ist schön?“ 
gar nicht erledigt, denn wir müssen‘ noch weiter fragen: was 
für Ideale namentlich geben uns in ihrer sinnlichen oder end- 
lichen Verwirklichung "das Schöne, und welche das Nützliche, 
Sittliche u. s. w.? Dies verlangt aber die Analyse der Bildung 
der ästhetischen Tdeale und das ist, den oben angedeuteten. That- 
sachen zufolge, gleich mit der Frage nach dem Schönen selbst. 

Schopenhauer nimmt das Schöne schlechthin als platoni- 
sche Idee oder Prototyp an. Seine Theorie’ aber — abge- 
schen von der Schwierigkeit, die platonischen Ideen auf die 
Musik anzuwenden — leidet noch an dem \iderspruche mit 
der Darwin’schen L ehre in Betreff der Veränderlichkeit der Arten; 
dennoch bleibt immer etwas Wahres in dieser Theorie, d. i. die 
Idealisirung der Natur und die Objeetivirung der Ideale 

‚iIn.der Kunst. Dies heisst in unserem psychologischen Sinne . 
aus den vielen Vorstellungen, welche uns die Natur darbietet, 
dieselben Züge auszuwählen, die den Hauptcharakter einer 

“ besonderen Classe darstellen, die aber keinen metaphysischen
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oder naturwissenschaftlichen Werth in Anspruch nelmen, son- 
dern nur die Form darstellen, in welcher. wir die betreffenden 
-Gegenstände auffassen. Diese charakteristischen Darstellungen sind 
so zu sagen Exemplificationen unserer Begriffe von den 
äusseren Gegenständen. Die Begriffe, eben weil sie abstracte Pro- 
ducte unserer Denkthätigkeit sind, können nie realisirbar werden ; 
aber inwiefern sie aus’den anschaulichen Gegenständen abstrahirt 
werden, kann’ man unter diesen objectiven Formen diejenigen aus- 
wählen, welehe am nächsten diesen Begriffen entsprechen. Dies‘ 
ist eine Seite der suhjeetiven Umwandlungen der objectiven 
Formen durch Hineinführung rein suhjectiver Elemente, dess- 
halb subjective Seite des Ideals der Schönheit genannt; weil 
aber diese Formen zugleich den Gesetzen des Gemüths unter- 

. geordnet sind, erleiden die Ideale auch aus dieser Hinsicht eine, 
‚Umwandlung, diese bildet die zweite Seite des Ideals, welche 
wir objeetiv 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 antreffen, sind wir zufrieden, weil sie den 
ästhetischen Gesetzen unserer Subjeetivität entsprechen. 

In Folge der hier aufgestellten Prineipien giebt es also 
zwei concrete Begriffe des ästhetischen Ideals: 
derjenige, der die vollkommenste Darstellung des 
Charakteristischen ist, bildet nur eine Art von ästhetischen 
Idealen, dem gegenüber 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 künstlerischen "Eindruck bewirken 
können, sondern immer. durch den Einklang der Verhältnisse, 
Is giebt Ideale eines Betteljungen, eines Geizhalses, einer Höker- 
frau, eines Bösewichts u. s. f., so z. B. haben wir in Shake- 

‚speare’s „Richard III.“ das Ideal eines gekrönten Bösewichts, 
in Molitre’s „Avare“ dasjenige eines Geizhalses u. s. w. — 
„Selbst vom Ideal der Hässlichkeit kann man in solchem Sinne 
sprechen, vorausgesetzt, dass sich das Charakteristische darin in 
scharfer und prägnanter Weise ausspricht.“ *) 

Eben weil Schönheit nur aus Verhältnissen besteht, erklärt 
sich, wie z. .B. das Hässliche aus der Natur, in der Kunst ge- 

*) Max. Schasler: Geschichte der Aesthetik. S, 4ul, 
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bildet, ein schönes Kunstwerk erzeugen kann. In diesem 
Falle ist nicht mehr das Suhjeet (Sujet) selbst schön, sondern 
das Kunstwerk im Ganzen,. insofern es das Charakteristische am 
vollkommensten darstellt, d. h, die künstlerische Form mit der 
inhaltlichen Bedeutung im Einklang steht. 

Man möchte dasselbe vielleicht auch in der Natur . empfin- 
den, weil wir bisweilen auch da solche Exemplare finden können, 
die am prägnantesten unsere Ideale darstellen; aber die Schwierig- keit kommt von dem Unterschiede zwischen Kunstschönheit und Naturschönheit, betrefis des Genusses derselben. Die Haupt- 
bedingung des ästhetischen Genusses ist die Anschauung der 
objectiven Formen an sich, ohne bewusste Beziehung auf uns. 
Nun ist die Natur zu eng mit uns in dem praktischen Leben 
verhunden, um uns eine solche Ruhe des Anschauens zu gönnen, die Kunst allein bietet uns diese Ruhe dar.. Die Katastrophe. in einem Trauerspiel kann zwar zur Erzeugung des ästhetischen Gefallens mitwirken, aber nieht 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  Ausdrucksbewegungen und der psychischen Bewegungen, aber 
nicht die Bedeutung der Action selbst, uns ästhetisch berühren. 
Finden wir uns dem wirklichen Verbrechen gegenüber, so 
sind wir zunächst sympathisch bewegt und möchten unmittelbar 
dem Opfer zu Hülfe kommen,“ von Schönheit 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 Idea- 
lismus behauptet wurde — sondern in dem Einklang der 
Verhältnisse besteht die Schönheit; auschauliche Formen 
und subjectiver Gehalt sind die allgemeinsten Be- Standtheile, und nicht immer sind beide absolut nothwendig zur Bildung der Schönheit. Jeder von 
ihnen kann für sich allein bestehen und zwei besondere Gattungen 
des Schönen bilden: das Formal-Schöne, herrschend in’ der . Architektur und das Geistig- (oder Subjectiv-) Schöne, 
herrschend in der Poesie, wo die amı meisten abstracte objective 
Form — die Worte — gebraucht wird. Beide Momente durch- duingen sich’ in den bildenden Künsten (Plastik und Malerei) und durch ihren Einklang können sie ein ästhetisches \Yohl-
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gefallen erzeugen; so entstehen das Plastisch- und das Malerisch- Schöne. 
Es bleibt uns nun noch übrig, einen kurzen Blick auf die Objectivirung des Schönheitsbegriffes in der Natur und Kunst ‘zu werfen. ° In den verschiedenen Auffassungen der Natur und in der Bildung. der Hauptgattungen der Kunst finden wir einen Wegweiser für die Entwickelung des Schönheitsbegriffes in dem Bewusstsein der Völker, und so können wir auch aus dieser Seite die bildenden Elemente des’ Schönen bestimmen und die Frage, ob die Schönheit nur in den Formrerhältnissen bestehe, beantworten. — Dies bildet den Gegenstand des nächstfolgenden 

Capitels. 

Drittes Capitel. 

"Natur- und Kunstschönheit, 
Schönheitstrieb. — Der Schönheitstrieb oder Sinn für Schönheit ist dem Menschen angeboren, er ist "gewisser- ‘ maassen einer von seinen Instincten. Darwin in der Erörter- ung seines Prineips „der geschlechtlichen Zuchtwahl« behauptet, dass auch die Thiere einen eigenen Sinn für Schönheit haben, welcher zur Entwickelung und Verschönerung der Speeics beiträgt, so z. B. die Vögel singen, tanzen, putzen sich, bauen sich kleine Paläste u. s. w. Wie es auch sein mag, dieser Sinn für Schönheit manifestirt sich in irgend einem-Maasse auch bei’ den rohen Völkern; auch bei ihnen finden wir eine eigen- thümliche Art Putz als Verschöneruug des Körpers, die aber verschieden bei verschiedenen Völkern, mehr eine potentielle Fähigkeit ist, welche entwickelt’ werden nıuss. Diese Entwickelung hängt: . 

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 IEntwickelung des gesammten- Lebens eines Volkes im Laufe der Zeit e- schieht und zwischen der Form dieser Entwiekelung selbst. Die einförmige Entfaltung der Cultur der Aegypter und. ihre früh- zeitige Erstarrung, ‚wie auch die absolute Unfähigkeit zu. weiteren Fortschritten der sogenannten orientalischen Civilisation
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im Allgemeinen, andererseits die reiche, mannigfaltige Entwickelung 
des griechischen Lebens, die Möglichkeit einer. gründliche-. 
ren Erforschung der Geheimnisse der Naturerscheinungen, eine 
ideale Auff assung derselben und endlich die Entwickelung . 
des nationalen und individuellen Selbstbewusstseins ‚ alle diese 
Thatsachen des socialen Lebens sind gewissermaassen Producte 
der natürlichen Beschaffenheit der Erdtheile, in welchen diese 

‘ Völker gelebt haben. *) \ 
, Nicht bloss der physisch- physiologische Einfluss 

der Natur als Klima, Nahrung und Bodenbeschäffen- 
heit, Variation zwischen Thal und Berg oder Festland und 
Seeküste, der Verlauf mächtiger Strönte usw. sind ein 
wichtiges Moment im Leben eines Volkes; sondern auch die 

.psy chologische Einwirkung derselben, nämlich die Ansicht‘ 
der äusseren Natur ist von einer ebenso’ grossen Bedeutung für 
seine geistige Entwickelung. Die riesenmässigen Gebirge, 
die gewaltigen Ströme, die häufigen Erdbeben, der erhabene 
Anblick der See mit ihren häufig wiederkehrenden Stürmen, die 
riesigen Schlangen und wilden Thiere sind so viele überwältigende 
Natürerscheinungen deren Einwirkung in dem Individuum, 
welches in der Mitte dieser Gewalten sein Leben zu erhalten 
strebt, das Bewusstsein der Schwäche gegenüber der feindseligen 
grandiosen Natur erwecken wird. Die grosse Ueppigkeit der 
morgenländisehen Natur bietet zwar dem Menschen eine leichte 
Existenz dar und wird dadurch eine Bedingung für den Anfang, 
der Cultur; aber die überwältigende Ansicht “derselben betäubt 
und bestrickt zugleich seinen Geist, lässt keinen Raum für die 
Entwickelung seiner eigenen Energie, er sinkt zur Sklaverei, 
und so tragen Religion, Sitte, Kunst und: politische Organi- 
sation, alle Lebensäusserungen des betreffenden Volkes, das 
Siegel einer Gebundenheit und Abhängigkeit von der, äusseren 
Natur an sich. Im, Gegentheil, die Beschaffenheit des griechi- 
schen Landes übt durch eine mildere Ansicht eine wohlthuende 
Einwirkung auf das Individuum aus, erlaubt ihm die E ntwiekelung 
seiner eigenen Energie, und dadurch erhält seine Auflassung von 
der Natur und von sich selbst eine “ganz andere Richtung. 
„Starres und Flüssiges, Berg und Niederung, Dürre und Feuch- 

*) Vergleiche hierüber: Ernst Curtius. Griechische Geschichte. 
Band LS. 11. 1, (IV. Auflage, Berlin 1864).
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tigkeit, trachische Schneestürme und tropische Sonnengluth, alle 
Gegensätze, alle Formen des Naturlebens kommen da zusammen, 
um auf die verschiedenste Art den. Menschengeist zu wecken 

‚und anzuregen. Wie aber diese Gegensätze sieh alle in eine 
höhere Harmonie auflösen, welche das ganze Küsten- und 
Inselland des Archipelagus umfasst, so wurde’ auch der Mensch. 
darauf hingewiesen, zwischen den Gegensätzen, die das bewusste 

Leben bewegen, zwischen Genuss und Arbeit, zwischen Sinnlich- 
keit und Geistigkeit, zwischen Denken und Fühlen, das Maass 
der Harmonie herzustellen.**) 

Die Ansicht der Mannigfaltigkeit der Natur im Allgemeinen | 
“wirkt unmittelbar auf das Gefühl und die Phantasie des Menschen. 
Es ist wahr, dass dies in sehr verschiedener Weise bei ver- 
schiedenen Völkern und Individuen geschieht; aber eine völlige 
Gleichgültigkeit gegenüber den Formen des Geschehens der 
äusseren Natur finden wir bei keinem Volke,. es ist immer nur 
von einem Gradunterschied .die Rede. Der wilde Amerikaner 
selbst in seiner Sorglosigkeit gegenüber der Natur, mit seinem - 
einfachsten raubwirthschaftlichen System, beweist doch eine 
innere Gemüthsbewegung derselben gegenüber. — Fast jede 
Menschen- Versammlung at sich eine Art Verständniss der Natur 
mit mehr oder weniger dichterischer Begabung erdichtet. 

2. Steht die mnviehelng des Schönheitstriebes im Ge- 
gensatz zu dem Nütz lichkeitstrieh oder Selbster- 

‚haltungstrieb und hängt von der Leichtigkeit oder Schwi ierig- 
keit der Befriedigung desselben ab. In den Anfängen der Ent- " 
wickelung des menschlichen Lebens wird der Mensch die ganze 
Summe der E Energie im Kampfe um’s Dasein), für seine Selbst- 
erhaltung anw enden. Wenn aber die äusseren Naturbedingungen: : 
Klima, Bodenbeschaffenheiten u. s. w.- eine Anhäufung des Reich- 
thums erlauben, d. i. eine Anhäufung der potentiellen Energie, 

- so dass ein Volk nicht die ganze Summe seiner eigenen Kräfte 
zu Nützlichkeitszweeken gebrauchen muss, erst dann fängt all- - 
mählich dieser Schönheitstrieh sich zu entwickeln an. Seine Ent- 
stehung erklärt sich durch das Prineip der Energie, aber nicht 
ganz. 2 

Durch eine zu grosse. Anhäufung von Energie in einem 
Theil des Systems wird dieser Theil zur Entladung der Kräfte 

  

*) E. Curtiusa.a. 0.BALS. 15, 
Dimitresco, Schönheitsbegrifl, . . 4
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geneigt. So lange das Individuum den ganzen Vorrath von Bnergie im Kampfe um’s. Dasein verbrauchen muss, entsteht 'noch keine bedeutende Anhäufung und kein besonderes Phänomen : des socialen Lebens. Die ganze Natur wird von. dem Stand-. - punkte.der Nützlichkeit 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 Möglichkeit einer sölehen Anhäufung von potentieller Energie, die keinen nützlichen Verbrauch finden kann, und woraus das Streben nach Spiel und Erholung entsteht. Das Thierreich zeigt uns genügende Beispiele von dieser Art “Spiele, bloss Zwecks freier Uebung derjenigen Theile des’ Körpers, welche keine bestimmte Thätigkeit mehr finden.*) 
Dieser Spieltrieb braucht aber in einer- bestimmten Richtung dirigirt zu werden, die beim Thiere nach seiner Organisation und beim Menschen zunächst nach dem Grade sei- ner Cultur geschehen wird. In seinen Spielen’ wird der Mensch - zuerst seinen natürlichen Trieben einen freien Lauf lassen, seine ersten Spiele bewahren diesen besonderen Charakter. Auf einer ‚höheren 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. nn 
Dieser Reichthum der Kräfte ist aber nur die äussere Ge- legenheit zur Entstehung des Schönheitsbegriffes; die subjectiven und objectiven Bedingungen der Schönheit existiren schon in der Beschaffenheit der menschlichen psychischen und - physiologischen Natur und zugleich in der Mannigfaltigkeit der Naturerscheinungen. — Dass eine Kanonenkugel z. B. zu einer Distanz geschossen werden kann, erklärt sich durch die Spannungs- kraft des Schiesspulvers, aber dass sie ein bestimmtes Ziel mit einer bestimmten Kraft erreichen und distructiv wirken kann, dies liegt zugleich in der Beschattenheit der. Kanone, in der - Richtung, welche ihr gegeben wird und in der Möglichkeit: des ‚Zieles durch die Kugel zerstört zu werden. So auch hier: eine ' "Ansammlung von potentieller Energie bedarf einer Explosion, 

  

*) Siche Herbert Spencer: Psychol ogie. (Französische Ueber- “setzung von Ribot und Espinas, Paris 1875.) II. Ba. S. 664.
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nun wenn diese Explosion nieht zur Nützlichkeit, so wird die- 
-selbe zur Erholungsthätigkeit geschehen; aber dass die Exrho- 
‚Jing die Richtung der Schönheit nimmt, dies hängt von der 
besonderen Beschaffenheit der psychischen und physischen Or- 
ganisation des Menschen selbst ab. 

.Naturschönheit. — Aus dem schon erörterten Prineip 
der Energie folgt, dass. die erste Hauptbedingung für das Ver- 
ständniss und die Bewunderung der Natur.in der Befreiung von 
den Sorgen des Lebens liegt. Nur in dem Maasse, wie dem 
Individuum müssige Stunden. zu seiner Verfügung stehen, also 
in dem Maasse, wie:es sich selbst vergessen kann, ist es im 

Stande, allmählich seinen Blick auf die umgebende äussere Welt '- 

‚zu richten, und erst ‘dann. erweckt sich in ihm die Bewun- 

derung der Naturerscheinungen, damit zugleich der Wissens- 
trieb, für dessen Befriedigung im Anfange seine Einbildungs- 
kraft und nur später ‘der Verstand selbst sorgen wird. Auf 

. ‚diese Weise ermöglicht sich die Entstehung der Diehtkunst, der 

Mythologie, der Wissenschaft uf 
Eine zweite Bedingung dafür ist die S eltenheit oder Er- 

“habenheit .der Phänomene. Es muss etwas auffallend sein, 

um unsere Aufmerksamkeit erregen zu können; das, was ge- 

wöhnlich- geschieht, prägt sich so tief in unsere Seele ein, dass 
es uns selbstverständlich scheint und nur.auf einer reiferen . 
Stufe des philosophischen Denkens kommt-der Mensch dazu, 
sich auch über gewöhnliche Erscheinungen zu fragen. Jeden 
Tag sehen wir die Sonne ihren Lauf gehen, und ohne unsere 
besondere Aufmerksamkeit.darauf zu lenken, geniessen wir ihre 
Wärmestrahlen oder die Schatten der Wälder. So thaten z. B. 
auch die alten Griechen gegenüber der schönen 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 über Natur, sie imponirt ihm, 
er bewundert sie; aber die Natur in ihrem an und für sich 

“ergreift ihn nicht, sie ist für ihn bloss der Schauplatz seines 
eigenen Daseins und nur als solcher erweckt sie ‘sein Interesse, 
die Natur an sich ohne Verhältniss, zum Menschen berührt ihn \ 

‚ nieht. — Dagegen die verhältnissmässig ärmere, fast einförmige 
‘- Natur Nord-Europa’s mit nur seltenen Erscheinungen von schönen 

Landschaften, Bergen u. s. w. erweckt die Sehnsucht nach einer 

. 

‚ schöneren Natur und damit den Trieb sie zu schmücken, so. 
' d* 

x
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7. B. im germanischen Volke, eben dadurch lässt sich auch die. besondere charakteristische Liebe und Verehrung der Germanen für die Wälder erklären. 
Sind diese äusseren Bedingungen des Genusses der Natur- schönheiten einmal vorhanden, so kann die Natur in zweierlei Weise auf uns einwirken: entweder direct, durch ihre. ob- Jeetiven Formrverhältnisse , insofern diese in Uebereinstimmung mit den Formalgesetzen ‘unseres ästhetischen Genusses sind; oder indireet dureh die subjectiven geistigen Zustände, welche die objectiven Formen in unserem Bewusstsein erregen können. — .Der Einklang der Formen als Einheit in der Mannig- faltigkeit, als Harmonie der Farben, Bewegungen und. Ge- staltungen u. s. -f. veranschaulieht in den Welterscheinungen die Idee der allgemeinen Weltordnung, die von den . Griechen durch das "Wort „Nosmos“ bezeichnet wurde, und wirkt dadurch auf uns selber. harmonisch ein, d. h. unser eigenes Lebensgefühl auf wollthuende Weise erhöhend. Andererseits aber bewegt die Natur unser ästhetisches Gemüth nicht bloss als Harmonie der Formen, sondern auch kraft des schon er- örterten ästhetischen Assotiationsprincips, durch -die inneren Bewusstseinszustände, Gedanken und Gefühle, die sie in uns.zu erwecken vermag, durch den Einklang der objectiven - Formen mit ihrer geistigen Bedeutung und durch die Ueherein- stimmung der Naturgegenstände mit unseren Idealen des Charakteristischen und der Vollkommenheit*), d.h. wie wir uns die Gegenstände denken, dass sie sein müssen. — Als ein Beispiel hierfür erwähnen wir die bekannte Beobachtung Mengs: „Wir heissen eine Art Stein „schön®, wenn er ganz einfarbig und einen anderen auch schön, wenn er ganz. ver- schiedene Tlecke und Adern hat... . Ebenso ein Kind wäre garstig, wenn es wie ein reifer Mensch aussche; der Mann ist garstig, ist er wie ein Weib westaltet und das Weib ebenfalls, 

’ 

‚wenn es dem Manne 'gleicht.“**) Natürlich, weil wir von allen diesen Gestaltungen verschiedene Ideale der Vollkommenheit uns gebildet haben, mit welchen sie in Widerspruch gerathen. ' 
—__ 

”) Ueber die Ideale der Vollkommenheit siche Kant, „Kritik der Urtheilskraft“, $ 16. 
0 

=") Raph. Men gs. Geianken über die Schönheit und über den Geschmack in der-Malerei. (Cap. 1, $ 12)
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Der subjective mittelbare Factor der Schönheit erhöht den ästle- 
tischen Werth, vieler Naturerscheinungen, die durch ihre rein 

formale Beschaffenheit nur einen sehr geringen ästhetischen 
Werth haben würden. So z. B. die Concertstimmen der freien 
Natur sind — in Wahrheit — keine Musik; das Vergnügen, 
das wir an ihnen finden, hat seinen Grund nur in den Gedanken 

und - Gefühlen, die wir mit diesen Klängen oder‘ Geräuschen ° 
associiren, also in der indireeten Bewegung der Phantasie und 
in der dadurch bewirkten Erregung des Gemüthes. 

Kunst und Kunstschönheit. — Allein weder die 
Natur selbst in ihrem stetigen Verlaufe des Geschehens ist im 
Stande uns überall solehe harmonische Gebilde darzubieten, 

noch der Mensch, in den ersten Anfängen der Cultur kann eine 
hinreichende Abstraetionsfähigkeit besitzen, um ihre Schönheit 
zu empfinden und damit zufrieden zu bleiben. ‚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- 
störung derselben nennen, ist von diesem Gesichtspunkte aus 
bloss. ein Product. der activen Phantasie des Kindes. Dasselbe 
finden wir auch bei den rohen Völkern und selbst bei den 
Thieren, in Bezug auf die Natur, d. i. die Bearbeitung der 
Natur. ‘Im Anfange sind Mensch und. Thier in dieser Hin- 
sicht ziemlich gleich, beide bearbeiten die Natur zu ihrem 

- Vortheil, nieht weiter. Allmählich aber zeigt sich der Unter- 
schied in der Mamnigfaltigkeit des Reichthums der Formen, in 
welcher sich diese Bearbeitung beim Menschen vollzieht, die 

einen Beweis seiner höheren geistigen Kräfte, seiner höheren 
Combinationsfähigkeit liefert: 

Einmal die Möglichkeit der Erholungsstunden gegeben, 
wendet der Mensch das Plus von. Energie zu Combinationen 

und Thätiskeiten an, welche ‘eine wollgefällige Erschütterung 
seines Nervensystems mit sich bringen können, d. i. zum Spiel. 
Spiel in körperlichen Bewegungen und in Lustkämpfen, Spiel in ’ 
Geisteskämpfen auf .einer höheren Stufe der Cultur, Spiel in 
Bearbeitung der Stoffe u. s. w. Damit fängt die Kunst .in 
ihrem echten Sinne an, d. h. als eine Befriedigung des 
Schönheitstriebes. Der Mensch fühlt die Nothwendig- 
keit, die Natur nach seinen Idealen umzuwandeln, das Charakte- \ 
ristische hervorzuheben u. s. w. Damit, aber; wandelt sich zugleich
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der Schönheitstrieb in Kunsttrieb um. Die. Kunstschönheit 
entsteht.also als eine Befriedigung des. Schönheits- 
sinnes und der activen Phantasie (Schaffungstrieb). 
Weil aber der Schönheitstrieb im Gegensatz mit der Nützlich- 
keit steht und sich aus ihr entwickelt, so erklärt es sich, dass‘ ' 
— wie.die Geschichte der Cultur zeigt — der Uebergang von 

der Nützlichkeit zur Schönheit nur sehr langsam geschehen wird. - 
Zuerst fängt der Mensch sein Leben behaglicher zu machen 
an; man baut sich bessere Wohnungen, schafft sich. bessere 
häusliche Instruntente u. s. w. und erst später denkt man an 
die Verschönerung derselben. Diejenigen Künste entwickeln sich 
am frühesten, welche mit der Nützlichkeit; enger verbunden sind, 
so das Kunst-Gewerbe, die Architektur u. s. £ 

Die äussere, umgebende Natur mit ihrer Ansieht und mit 
den Stoffen, welche sie dem Menschen. zur Verfügung stellt, 
die sociale Cultur, die Ruhe oder Störung in der Entfaltung des 
geschichtlichen Lebens sind ebenso viele Factoren, welche zu- 
sammen, neben der: suhjectiven Natur des Individuums, zur 
Bildung und Entwickelung der Kunstschönheit wirken. Aus den Eindrücken der äusseren Natur schaft das Individuum ‚seine 
Ideale, welche .nothwendigerweise in sich die Spuren der 
Quellen, aus denen sie geschöpft worden sind, tragen müssen. 
In den Stoffen, welche ihm die umgebende Natur darbietet, 

‚kann der Künstler zunächst seine Ideale veranschaulichen ; diese 
Stoffe sind aber verschiedener Natur und legen , dadurch der 
Darstellungsfähigkeit bestimmte Grenzen auf; wir erinnern nur 
an die ägyptische Seulptur im Granit, im Vergleich mit der 
griechischen Marmorbildhauerei. Endlich bilden sich die Ideale 
zwar, nach der psychischen Natur des Individuums, nach dem 
Grade der Lebendigkeit seiner Phantasie und seiner Impressiona- 
bilität für die Naturerscheinungen; aber ‚das Einzelne ist nur ein Product der Gesammtheit, seine Subjeetivität bildet sich 
unter dem Einflusse- des umgebenden moralischen Mediums, 
seine herrschenden Gedanken lassen sich bloss durch den Ein- fluss, der Cultur und durch die Umstände der ‚Zeit und des 
Volkes, in dessen Mitte der Künstler lebte, erklären. Aus dieser 
Hinsicht ist das Kunstwerk’ nicht bloss ein’ individuelles Produet, sondern zugleich ein Product des ‚socialen Geistes;. die 
sociologischen Gesetze der menschlichen. Entwiekelung erklären 

. theilweise auch die Entwiekelung der Kunstschönheit.
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Die Kunst als. allgemeiner Begriff, der „die einzelnen T Künste 

in sich enthält, ist eine logische Abstraction der Wissenschaft; 

in der Wirklichkeit existiren bloss die einzelnen Künste und 

'noch mehr, bloss die einzelnen Kunstwerke. Die Entwickelung 
jeder Kunst bat ihre besondere Geschichte, die aber mit der 
Entwickelung der anderen in Verbindung steht. 

“ Fragen wir nun, welche sind diese einzelnen Künste und 

wie unterscheiden sie sich von einander, so zeigt uns die Acsthe- 

tik, auch in „dieser Hinsicht mehrere mögliche Gliederungen; 

sie ist bis jetzt noch zu keiner allgemeinen Uebereinstinimung 
. darüber gekommen, welche von diesen die natürliche und welche 

die künstliche Gliederung sei. Max. Schasler meint, dass 
“ die Classifieirung der Künste der Prüfstein eines ästhetischen 

‚ Systems sei; und das ist sehr richtig, denn nur ein wirkliches 
"System kann eine natürliche Classification geben. Aber ohne 
in eine Kritik der verschiedenen, bis jetzt vorhandenen Olassifi- 

- cationen der Künste einzugehen, wollen wir hiernächst -eine auf 

psy chologischen Gründen beruhende Eintheilung der Haupt- 
: gattungen der Kunstschönheit aufstellen. \ 

"Die Künste unterscheiden sich von einander nach dem 

Stoffe, nach den ‘ästhetischen Elementen, aus welchen sie be- 

.stehen, und.nach der Art der Einwirkung auf uns. Betreffs des’ 

Stoffes unterscheidet .man zunächst diejenigen, die unter den 
. ‚Anschauungsformen des Raumes und diejenigen, die unter den 

Anschauungsformen der Zeit vorkommen. Betrefls der subjectiven 
Einwirkung kann - nun diese Einwirkung entweder eine gleich: 

* zeitige oder eine successive sein, und je nachdem auf den psy- 
‚chologischen Gesetzen entweder der gleichzeitigen Wirkung 
der Bewusstseinszustände, oder der successiven Wirkung der- 

«selben beruhen. ‘Die Künste, welche eine Darstellung im Raume 
bilden, sind zugleich auf den Gesetzen der gleichzeitigen Gegen- 

. wirkung begründet, 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 suceessiven Wir- ” 

kung unterworfen; so zunächst die Musik und die Poesie. 
Tndlich die schöne Gartenkunst und der Tanz "nehmen. eine 
mittlere Stelle ein; sie bieten ' plastische Darstellungen im 
Raume dar, und als solche beruhen sie auf gleichzeitiger Ein-
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wirkung, aber ihre besondere Charakteristik liegt in der Nach- 
einanderfolge der Einwirkungen, nämlich im Tanz nacheinander- 
folgende Bewegungen, in der Gartenkunst partielle Eindrücke, 
welche nur successiv angeschaut, werden können. 

Die Künste jeder von diesen drei Gruppen varjiren nun 
noch betreffs der ästhetischen Elemente, aus denen ihre Schön- 
heit gebildet ist, und eben diese letzte Unterscheidung 
ist von einem besonderen Interesse für unser: Thema. — 
Wenn der Anatom 'einen Theil des menschlichen Körpers in | 
seinen Einzelheiten studiren will, so sondert er erst diesen 
Theil von den anderen und dann. vergrössert er ihn unter dem 
Mikroskop, und so, die Theile der Theile vergrössernd, kommt 
er endlich dazu, sich davon einen klaren Begriff zu bilden. 
Durch die Vergrösserung der Theile treten ihre Verhältnisse zu 
einander seinem Auge deutlicher hervor. Allein für, die Ge- 
genstände der psychologischen Erfahrung ist dieses Mittel 
nicht mehr brauchbar, und gerade darin besteht eine von. den 

“ Hauptschwierigkeiten der psychologischen Analyse; trotzdem, 
bemerkt Taine in seiner Psychologie, dass die Geistesstörungen, 
die Phänomene der Völkerpsychologie u. s. f. eine analoge Ge- 
legenheit für die psychische Beobachtung ‘liefern können, wie 
die unter dem Mikroskop vergrösserten Gegenstände. Denselben 
Dienst kann nun auch die specielle Betrachtung der einzelnen 
Künste der Aesthetik darbieten. : Denn das Schöne ist zu- 
nächst ein. Begriff, wollen wir seine Bestandtheile analysiren, 
so können wir freilich ihn als solchen (d. i..als Begriff) nicht 
unter das Mikroskop bringen; aber dieser Begriff ensteht in 
uns, wie schon früher bewiesen worden ist, durch die An- | 
schauung der Naturgegenstände, denen wir ihn als ihre Eigen- 

schaft zuschreiben; also diese Gegenstände, selbst mit stetiger 
Berücksichtigung ihrer Einwirkung auf uns müssen wir analy-!. siren. Aber angenommen, dass die gesammte Einwirkung eine; : zusammengesetzte sei, so entsteht die Nothwendigkeit einer! 
Sonderung und Vergrösserung der Theile, um ihre. einzelne: . . I. “ . ei 

- .ı| Wirkung für- sich. allein zu prüfen. Nun, da das’ Schöne ein 
organisches Ganze ist, selbst wenn wir die wirkliche Möglich- 
keit einer solchen Sonderung und Vergrösserung voraussetzer könnten — was nicht der Fall ist — entsteht doch der Zweifel. 

“über die Wahrheit der. Resultate ehenso wie es bis zu einen . . 
. . . . ” ' gewissen Punkte auch bei den physiologischen Experimenten
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geschieht, weil wir das Ganze zerstört haben. Allein inwie- 
fern wir das Schöne in schr verschiedenen Gegenständen und in 
verschiedener Weise in der Natur und Kunst verwirklicht finden, 
entsteht die Frage, ob nicht die Kunst und Natur selbst uns 
diese Vergrösserungen einzelner. Elemente des Schönen liefere, 
und in Wirklichkeit so ist es auch der Fall, Die verschiedenen 
Künste (wie die verschiedenen Naturschönheiten) bieten uns 
eine successive Reihe dar, wo wir die. zwei Elemente neben und 
nacheipander im entgegengesetzten Verhältnisse stehend finden. 
In dem Maasse, als das objective, formale Element aufsteigt, 
nimmt das subjective oder geistige Moment ab, und umgekehrt, 
so dass wir bei den beiden Polen der Reihe die Künste oder 
Gruppen von Künsten finden, von denen die einen (schöne Garten- 
kunst, Tanz.-und Architektur) das formale Element, die andere 
(Poesie) das ideelle vorherrschend zeigt. So erklärt sich diese 

„allgemeine Betrachtung des Schönen in den speciellen Künsten 
als eine, in figurirter Sprechweise sogenannte analytisch- 
mikroskopische Untersuchung, wo die zwei Elemente, die das _ 
Schöne bilden und ihre einheitliche Verbindung zur grösseren 
Evidenz vorkommen. “ “ “ 

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

Die Schönheit der Gartenkunst, 

Wir fangen mit der IH. Gruppe an, weil in ihr am ent- 
schiedensten die objectiven Verhältnisse. der Form, als Grund- 
bedingung der Schönheit auftreten. Die Gartenkunst als eigent- 

' lich schöne Kunst ist eine Production der neueren Zeiten. : Die 
Gärten. der alten Griechen und Römer hatten bloss das Ange- 

“nehme und Nützliche sich als Zweck gesetzt, und der Grund 
davon liegt in der schon erwähnten Verschiedenheit ihrer An- 
sichten von der Natur. Das Mittelalter war zu sehr in Völker- 
kämpfen befangen, um jene Ruhe, die eine Grundbedingung für 

: die Versenkung in das geheime Weben der Natur ist, und ohne 
- welche die Schönheit eines Gartens nie zum vollen Bewusstsein. 
konmen kann, zu gewinnen. Erst in den nexeren Zeiten finden - wir die Gartenkunst als eine schöne Kunst behandelt, d. h. 
ehenso wie die Landschaftsmalerei, versucht sie, durch. die Har- 
monie der Fornien der verschiedenen Nafurerscheinungen auf 

#  
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‘unser’ Gemüth einzuwirken und es in eine besondere und eigen- 

thümliche Stimmung , sei es des Erhabenen, des Romantischen, 

des Idyllischen u. s. w. — nach dem besonderen Charakter 
dieser Formeombinationen selhst — zu versetzen: 

Allein im Anfange entwickelt sich die „schöne Gartenkunst“ 
nach zwei entgegengesetzten Richtungen, nämlich einerseits in 

den sogenannten französischen Gartenanlagen finden 

wir die :Missachtung .der ‚Gesetze der freien Entwiekelung der 

Naturformen, die willkinliche Anwendung des Lineals und der 
Schnur auf Bäume und Gebüsche u. s. £., kurz, die despotische . - 
Unterwerfung der Naturformen, den Gesetzen der Symmetrie, 

- die einen arehitektonischen Charakter diesen Anlagen verleihen ; 

“andererseits trifft man in den englischen Parks das ent- 
gegengesetzte Extrem, d. i. die Nachahmung der Natur, die aber 
dadurch zu einer matten Copie der natürlichen 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 Fällen, die echte Schön- 
heit nur .in der Mitte zu treffen sei. Die Schönheit eines 
Garten. 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 natürlich 
sein, d. h. für eine freie Verwirklichung, der Naturgesetze gelten; 
zweitens aber inwiefern die Schönheit des Gartens ein Kunst- 
erzeugniss ‚st, soll sie zugleich eine Idealisirung der Natur nach 
den ästhetischen Formalgesetzen und nach der Einbildungskraft 
des. Künsf .s sein. Die’ Ansicht der Natur im Allgemeinen ist 
ein ‚inächtiger Hebel zur Erregung unserer dichterischen Ein- 
bildungskraft. Mit der Erregung der Phantasie hängt aber die 
Einführung‘ subjeetiver Elemente in den objectiven. Formen der 
Kunstanschauung zusammen, so dass wir den verschiedenen Ge- 

genden, nach der „besonderen Art der Combinirung der objeetiven 
Formen einen lieblichen,, heroischen , romantischen, idyllischen 
Charakter u. s. w. andichten. Folglich soll der betreffende Künstler 
auch dieses ‚Moment in Betracht ziehen und die objectiven 
Formen nicht nur als solche, sondern auch in Verbindung mit 
einem ihnen entsprechenden geistigen Gehalt behandeln. 

Gewiss ist das hineingeführte subjective Element sehr ver- 
änderlich, nach der Individualitit und momentanen Stimmung, 

aber es giebt doch hier wie überall in den Werken der. Kunst, 
.
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gewisse Grenzen, unter welchen diese Veränderlichkeit sich 
bewegt und welche allein hier in Betracht genommen werden 

müssen. So z. B. wenn Jemand in einem sogenannten englischen 

Garten sich befindet, soll er nothwendigerweise an die Freiheit 
. und an das Naturgefühl denken; im Gegentheil möchte man 

‚die Parks‘ Ludwig’s XIV. von Versailles für eine unbewusste 

Symbolisirung des Despotismus ansehen u. s. w. Doch dürfen 
wir nicht zu weit mit der Hineinführung einer geistigen Be- 

deutung gehen, ohne damit den eigenen Charakter dieser Kunst 
zu verändern; sie ist eine Kunst der schönen, idealen 

Formen der Natur und soll vor Allem ‚das bleiben, was 

sie ist. 
Die Schönheit der Bewegung. 

Die Schönheit der Bewegungen ist auch eine rein formale, 
sie beruht zunächst auf den Gesetzen des Rhythmus. Mannig- 
faltige Bewegungen durch Richtung, Schnelligkeit u. s. f müs- 

sen in den Yhythmischen Wiederholungen ihre einheitliche, Ver- 
bindung finden. Fehlt die Mannigfaltigkeit, so ist die Bewegung 
einförmig, damit ermüdend für unsere Augen, also unschön; 

sind die mannigfaltigen Bewegungen ohne ıhy thmische , Tinord- 

nung, so scheinen sie nregehnässig, und die Einwirkung auf unser 
Gemüth bleibt immer negativ. Eine zweite Bedingung. der 
Schönheit der Bewegungen ist die Uebereinstimmung mit unseren 
Idealen der Vollkommenheit und der Plasticität, , 
welche wir uns von den Bewegungen der Natwı geschaffen 
haben. Es können rhy thmische Bewegungen geschehen, ohne 
schön zu erscheinen, nur weil sie nicht natürlich er‘ "einen; so 

2. B. Bewegungen, die so ungeschickt exeeutirt werden;- das 

wir zu viele Anstrengungen? zu ihrer Vollführung w ahrnehmen, 
lassen uns unzufrieden, weil wir ihre Umnatürlichkeit damit wahr- 
genommen haben. Im. Gegentheil, die schwierigsten Bewe- 

. gungen, wenn sie mit Leichtigkeit vollführt werden, befriedigen : 
unser Gemüth, eben weil sie als natürlich erscheinen. 

- Wir entdecken hier in dieser letzten Forderung die Idee 

der inneren Kraft, von welcher .die äussere Bewegung ‚ab- 

' hängig ist, und mit der sie in Uebereinstimmung' bleihen muss. 

Dies ist.ein geistiges Moment in der Schönheit, der Bewegung; ; 
‚auf Association’ der Ideen beruhend, welches nie ausser Acht ge- 
lassen werden muss, wenn eine vollkommene Schönheit bezweckt 
werden soll, . .
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Die Schönheit der Bewegungen wird auch -Anmuth oder 
Grazie genannt. Sie bildet eine selbständige Kunst — den 
Tanz im allgemeinsten Sinne — und ist zugleich ein Bestand- 
theil der formalen . Schönheit. Sie macht in der Architektur, 
Malerei und Sceulptur einen wesentlichen Theil ihrer Schönheiten 
aus. Die Bewegungen der Linien in der Architektur müssen . 
neben Symmetrie und Proportionalität auch Anmuth enthalten; 
und ebenso auch die Stellung oder Faltenwurf in der 
Sculptur und Malerei. ” \ 

Das ‚Architektonisch-Schöne, 

Die Architektur liefert uns das glänzendste Beispiel der Ver- 
grösserung des formalen Elements des Schönen; das Mo- 
ment der Idee fällt in ihr nicht ganz und gar aus, sondern tritt 
nur in den Hintergrund und nimmt einen geringeren Theil von 
der gesammten Schönheit, der Baukunst ein. ; 

Jedes Bauwerk dient zunächst einem bestimmten, wir 
möchten sagen, nützlichen Zwecke; sei es ein Wohnungsgebäude 
oder ein göttlicher Tempel, oder ein Triumphbogen zur Ver- 
ehrung eines siegreichen Helden u. s. £.: es erfüllt immer ein 
bestimmtes, äusseres Bedürfniss des "Menschen. Alle diese be- 
stimmten Zwecke liegen freilich ausser dem eigentlichen, ästhe- 
tischen Gebiete, wir lassen sie daher.bei Seite und erwähnen 

‚aur, dass die allgemeine Form des Bauwerkes zunächst durch 
diese Zwecke bestimmt sein” wird; und dass nur, indem .man 

‚neben dieser technischen Zweckmässigkeit zugleich durch das 
freie Modelliren und Combiniren der Theile ein dem Auge ästhe- 
tisch wohlgefälliges Werk zu bauen strebt, auch die Baukunst 
zu einer freien, schönen Kunst sich erheben kann. 

Die. Baukunst findet in der wirklichen Natur fast nichts, 
was sie nachahmen könnte; sie ist ebenso wie die Tonkunst, 
eine Schöpfung des Menschen kraft seiner höheren, geistigen 
Anlagen, die aber nur durch eine langsame Entwickelung sich 
bis zu einer höheren Vollendung zu erheben vermochte. Dem- 
nach ist auch der Begrifl der 'architektonischen Schönheit ein 
Product der geschichtlichen Evolution. Betrachten wir nun die 
‚gröberen Züge dieser Entwiekelung, so finden wir von unserem 
Gesichtspunkte aus, folgende drei Hauptstadien in der: Evolution 
der architektonischen Idee: . 

4. Die primitive Vorstufe der Kunst, in welcher nur
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an die erste Bedingung, nämlich an die Befriedigung. eines Be- 
dürfnisses gedacht wird. In diese Periode fallen die vor- 
historischen Versuche und die historischen Anfänge der Bau- 

kunst, die sonst auch heut zu Tage bei unentwickelten Völkern 

anzutreffen sind. — In den wenigen Ueberresten dieser unbe- 

rechenbaren Periode sind fast. keine Spuren von einer Tendenz 
zur Befriedigung des ästhetischen Gemüthes nachzuweisen. Kaum 

in dem Streben "nach Zusammenhang und Gleichmaass, welches 

sich schon in den ältesten keltischen Monumenten erkeunen 

lässt, oder in der teppichartigen Ornamentik, durch welche 
bei einigen von den wahrscheinlich späteren Monumenten dieser 
Periode "lie Flächen ganz überdeckt und die Construction ver- 

„hüllt wird, könnte von einer solchen Befriedigung des Sinnes 
‘für Schmuck und Putz — welche die Grundlage les ästhetischen 

Lebens ist — die Rede sein. Aber schon selbst in den Werken, 

wo dies sich nachweisen lässt, wie z. B. in den späteren mexi- 
kanischen Monumenten von Uxmal*), erkennt man sogleich, 

dass es sich um die höchste. Entwickelungsstufe, welche die Ur- 
stämme Amerika’s erreichen konnten, handelt. So wird man zu. 

der wahrscheinlichen Vermuthung berechtigt, dass die Anwen- 

dung der Ornamentik in der Baukunst auch bei den anderen 

Völkern einen allmählichen Uebergang von der reinen technischen 

zu einer ästhetischen Bauart bildet. In dem Maasse, wie den 

Völkern in dem Kampfe um’s Dasein mehr Zeit zur Ruhe und 
Stabilirung gewährt wurde, begannen sie auch emen primitiven 

Versuch zur Ausbildung .des Schönbeitstriebes, ihrer geistigen 

Entwiekelung gemäss, zu vollziehen und mit dieser speciellen- 
Besorgung ‘der Form fängt die zweite Periode in der Ent- 
wiekelung der Baukunst an, nämlich diejenige, in welcher das 
Bauen zu einer schönen Kuust wird. 

2. Die grossartigen Teberreste dieser Periode bei den ge- 
schichtlichen Völkern bew eisen durch ihre bewunderungswürdige 

Technik und meisterhafte Behandlung der Formen, dass in ihnen 

die lesultate einer altbewährten, baulichen Thätigkeit zusammen- 

gefasst sind, also dass eine lange Vorperiode ihnen vorangehen-’ 
„musste. Hierin, wie auf allen anderen Gebieten der Civilisation;. ° 
unterscheidet sich die orientalische Cultur von der griechisch- - 
römischen Cultur. Der gemeinsame Charakter "aller orientali- 

  

*) 8. Lübke: Kunstgeschichte (I. Bd. 8. Ö).
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schen und ägyptischen Baukunst ist riesenhafte Grösse 
ünd verwirrende Pracht; durch diese Mittel strebten jene 
Völker das Herz zu rühren und dem Geiste durch den Eindruck 
des Erbabenen zu imponiren. Die griechische Baukunst bin- 
gegen, von ihren ersten Anfängen an, charakterisirt sich durch 
einfache Klarheit und wahrheitsgetreue Behandlung des 
Hauptthemas der Architektur: die. Harmonie zwischen Last und 
Stütze sichtbar zu machen oder mit anderen Worten den 
Kampf zwischen Starrheit und Schwere zu veranschaulichen*). 

Jedoch finden wir als einen gemeinsamen Charakter der 
gesammten antiken Bankunst die Thatsache, dass sie im rein 
objeetiven Sinne gedacht wird. In keinem elassischen Ge- 
bäude könnte 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 ägyptischen Säulen die 
Lotosblume nach oder ahmt man den Holzbau im Steinban 
nach u. s. w., von der Hinzufügung 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.. Verhältniss der Theile nach zwei Prineipien: 
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 schönste, naturalistische Anwen- 
dung gefunden hat, ist eine Uebergangshrücke zur höheren 

‚ideellen Bedeutung. Denn die Schwere ist ein abstracter Be- 
griff und die architektonischen Formen — Harmonie zwischen , 
Säule und Gebälk, Last und Träger u. s. f. — liefern schon 
ein Beispiel, wo der äussere Formeindruck an einen idealen 
Eindruck gebunden ist, u 

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

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

*) Anmerkung. Diese Eintheilung der Perioden entspricht der 
gewöhnlichen Eintheilung in der Geschichte der Kunst nicht, 'wo freilich 
mehrere Eintheilungsgründe in Betracht genommen werden müssen; 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 Römer hatten, wie alle ihre Kunst, so auch-die Bau- 
kunst von den Griechen herübergenommen, aber sie brachten 
auch ein neues Element hinzu, das für die weitere Entwickelung 
der Architektur die höchste Bedeutung erlangen sollte, ‚nämlich 
den, Gewölbebau. Die christliche Religion brachte zwar 
neue Ideen, aber sie entlehnte die nothendigen Formen mı 
Allgemeinen von dem allmählich hinsterbenden "Alterthum , so 
dass beinahe ein Jahrtausend lang die altchristliche Architektur 
bei dem alten römischen Baustyl- stehen blieb, ohne vom allge- 
meinen: ästhetischen Standpunkte aus betrachtet, wesentliche Ver- 
änderungen darin einzuführen. 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 Denkmälern 
der arabischen Architektur aus der Umwandlung des halbkreis- 
förmigen 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 Täuschung in Bögen und 
Gewölben verschleiert. Spitzbügen, Strebpfeiler, unzählige Thürme 
und Thürmchen u. s. £., alle Theile des gothischen. Gehäudes 
streben leicht zum Himmel empor, sie führen den Blick des 
Menschen nach oben und erwecken in seinem Geiste das Streben 
der Auflösung aus-den irdischen Fesseln und die mysteriöse 
Sehnsucht nach dem Unendlichen. 

Auf diese Weise erscheint uns. der gothische Dom als das 
Symbol des christlichen Glaubens und der kühnen Aspirationen 

‚jener Jugendlichen und energievollen Generationen, die in der 
Kunst einen neuen und freien Ausdruck für ihre inneren Gefühle 
und Gedanken suchten; und gerade diesem idealen, ethisch- 

  

wollten aber von allen anderen möglichen Momenten der Gliederung 
abstrahiren. und nur diejenigen Hauptstadien hervorheben, welche die ' 
subjectiven und objectiven Elemente des Architektonisch- Schönen 
deutlicher zum Ausdruck bringen können.
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künstlerischen ‚Streben verdankt er auch seine Entstehung.- — In 
dieser kurzen Entwiekelung der architektonischen Idee erblicken 
wir schon folgende, für unsere Frage wichtigen Wahrheiten: 

1. dass aus den ältesten Zeiten die Menschheit in ihrem 
Schaffen unermüdlich zu einer; wenigstens relativen Schönheit 
der Formen strebt; . 

2. dass die Baukunst von ihren ersten historischen Anfängen, 
durch ihre symmetrischen und harmonischen Formverhältnisse 
eine direste Befriedigung des ästhetischen Triebes bewirkte; 

3. dass der Gebrauch der ymbolisirung — also die 
Berufung der Association — eines von den ersten 'Mitteln in: 
der Entwickelung‘ der Kunst gewesen ist. Zunächst wurde sie 
blos auf sinnlichem Gebiete angewendet, aber mit der weiteren 
Entwickelung des geistigen Lebens macht man den Versuch, 
auch einen geistigen Inhalt durch sinnliche Formen zu symbo- 
lisiren; \ . 

4. dass, obgleich in der Baukunst die geometrischen Form- 
verhältnisse, ‘ebenso wohl wie die Formen eines Rıystalls, für 
sich selbst einen Anspruch an Schönheit machen. können, doch 
in dem mechanischen Prineipe der Schwere auch: ein ideelles 
Moment zu ihnen hinzukomme. Demnach wäre es unrichtig an- 
zunehmen, dass die ‚Befriedigung dieses Prineips der Schwere 
und die klare und natürliche Veranschaulichung desselben das 
einzige Thema der architektonischen Schönheit sei. Dies alles 
ist bloss ein Element der gesamnten Schönheit, neben den an- 
deren architektonischen Formverhältnissen, nämlich der Sym- 
metrie, Proportionalität, des goldenen Sehnitts u. s. f., mit denen - 
es in Uebereinstimmung gebracht werden muss. 

Was’ ist also das ganze architektonische Werk? 
Eine Combination der Formen, welche entweder durch ihre 

geometrischen und mechanischen Verhältnisse direct unsere Phan- . 
tasie erregen und das Wohlgefallen erzeugen, oder daneben zu- 
gleich auch als, Symbol einer geistigen Bedeutung betrachtet 
werden können und durch Berufung dieses. assocüirten Factors 
unsere "Phantasie und damit unser -Gemüth in wohlgefällige 
Bewegung versetzen. „Unser Wohlgefallen an gothischen 
Werken — bemerkt schr richtig Schopenhauer — beruht 
ganz gewiss grösstentheils auf Gedankenassociationen und
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historischen Erinnerungen“ *); allein dass es nicht ein der Kunst 
fremdes Gefühl sei, wie er ferner hinzufügt, wurde schon in 
der vorliegenden Schrift an passender ‚Stelle hinreichend be- 
wiesen. 

Aber mit ein paar geometrischen Linien und mechanischen 
Combinationen lässt sich natürlich schr wenig von dem geistigen . 
Leben symbolisch darstellen, und so erklärt sich aus der Natur 
der Elemente, mit welcher die Architektur arbeitet, die Un- 
möglichkeit zu weit mit der Idealisirung zu gehen und die Noth- 
wendigkeit bei der Darstellung. der objectiven Formen sich zu 
begrenzen. Also nothwendigerweise bleibt die Architektin eine 
Kunst der schönen objectiven Formen, per exeellentiam. 

Das Musikalisch-Schöne, 

Das Musikalisch- Schöne ist eine subjective ‘Creation des 
Menschen, es gieht für die Musik kein Muster in der Natur, 
welches nachgeahmt und idealisirt werden könnte, Zwar ist die 
Natur überreich an Tönen, aber ‚von dem Begriffe des musika- 
lischen Intervalls findet sich wenig im, Gesange der Vögel und 
der Begriff 'der einfachen Verhältnisse ist da so gut 
wie gar nicht vorhanden, und ohne diese Begriffe ist eine 
Musik nicht möglich.**) Das Grundmaterial, welches der 
Musik zu Gebote steht, sind zunächst Töne, aber das Reich der 
Töne ist sehr gross, in der Musik’macht man jedoch nur von 
einer gewissen Anzahl Gebrauch (etwa von 100 Tönen). Alle 

- Volker haben eine Auswahl unter den Tönen getroffen, welche 
sie verwenden wollten; sie haben diejenigen zusammengestellt, 

-.die zusammen bleiben sollten, und in dieser Weise haben sie . 
‚sich eine oder mehrere musikalische Scalen geschaffen. "Diese 
Sealen variiıren bei den verschiedenen Völkern, nach dem Grade 
ihrer musikalischen Bildung; ihre Vollkommenheit ist die Grund- 
bedingung einer vollkommenen Musik. Diese Töne können nun’ 
in verschiedenen melodischen, harmonischen und rhythmischen 
Combinationen verwendet werden und dadurch verschiedene ästhe- 
tische Gefühle bewirken, Rhythmus, MelodieundHarmonie 
bilden die formale Seite der Musik, welche zugleich die 

  

. f . 

*) Schopenhauer, a. a. O. Band II. S. 474. 
*) Pietro Blaserna, Die Theorie des Schalls in Beziehung zur 

Musik. (Leipzig 1876.) 8. 138, ’ 
Dimitresco, Schünheitsbegriff. = . 5
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herrschende Seite derselben ist. Die Phantasie kann die 
verschiedenen Combinationen der akustischen Vorstellungen, 
unter den formalen ‚Gesetzen der Töne in’s- Unendliche variiren 
und so. viele Tonwerke bilden, die unser ästhetisches Gemüth 
angenehm berühren. Sie spielt mit tönend 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 Schönheit besitzen, 
aber die zugleich, als Werkzeuge der Phantasie, ein geistiges, 
ideales Produet sind. — So weit hat die formale Aesthetik 
recht , "denn. die Töne, als akustische Vorstellungen, haben eine 
Bedeutung für sich, auch ohne etwas Besonderes auszudrücken, 
ohne eines besonderen Inhalts zu bedürfen. 

Betrachten wir aber den Ton etwas näher, so sehen wir, 
dass er, unabhängig von den melodischen Eigenschaften, noch 
die Eigenthümlichkeit des Ausdrucksvollen besitzt. Wenn 

‘wir Schmerz oder Freude fühlen, äussern wir dies durch gewisse 
Modifieationen des Accents, des Rhythmus und der Klangfarbe 
unserer Stimme, und dasselbe bemerken wir auch bei den -Thieren. 
Das Schreien z. B. varürt in verschiedenen Graden der Inten- 
sität, nach verschiedenen Graden des Schmerzes. Dies sind im 
Anfange Reflexactionen, aber später führt, mit dem Fort- 
schritte der Cultur hier, wie bei den Ausdrucksbewegungen im 
Allgemeinen, die vernünftige Ueberlegung gewisse conven- 
tionelle Modificationen ein. Auf dem Grunde dieser psycho- 
logischen Erscheinungen associiren wir diese verschiedenen Modi- 
fieationen der Stimme mit verschiedenen Zuständen, 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 Unglücksfall voraus. Dies sind 
freilich sehr elementare Beobachtungen, aber durch ihre Ein- 
fachheit selbst sehr wichtig, um eine Thatsache festzustellen, 
nämlich, dass die Töne dureh ihre Combinationen und 
Modificationen unser inneres Befinden, bis zu 
einem gewissen Grade, äussern oder darstellen können. 

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-Schönen. (ö. Auflage 1876.) S. 45.
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der subjectiven Gefühle das akustische Material combinirt und 
musikalische Ideale schafft, so müssen diese Toncombi- 

nationen mit den inneren Gefühlen in strenger Verbindung sein. 
Die innere Stimmung des Künstlers giebt ihnen die individuelle 
Farbe und einen besonderen Charakter. Ebenso wie ein ent- 
setzter Schrei den inneren Schmerz ausdrücken kann, was durel- 

aus nicht zu bestreiten ist, so kann auch eine Molltonart einen 

peinlichen Schmerz ausdrücken, oder langsame, in schmerzliche 
" Dissonanzen gerathende und erst durch viele Takte sich wieder 
zum Grundton zurückwindende Melodien traurig erscheinen, 

als analog der verzögerten, 'erschwerten Befriedieung“.* Auf 

diese Ar können die Modulationen der Töne — als Symbole — 
die inneren Bewegungen der Seele des Künstlers zum Ausdrucke 
bringen. Noch mehr: es ist bekannt z. B., dass verschiedene 
Völker 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 träumerisch-melancholischen Cha- 

 rakter der slavischen Nationallieder, die sociale Sentimentalität 
der französischen, den bebaglichen gemässigten Charakter der 
deutschen Volkslieder u. s. w. Oder wer hat einmal die cha- 
rakteristische, rumänische Doina gehört, 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 Gefühle des individuellen Geistes, sondern auch zugleich 

. diejenigen des Volksgeistes selbst finden ihre Expression in der 
Tondiehtung. Als ein Beispiel des individuellen und. Volks- 
geistes zugleich kann uns Chopin’s Musik dienen. Der be- 
sondere Accent und Rhythmus, das freibewegte Zeitmaass mit 
seinen Nüancen, die Harmonie mit ihren reizenden und 
interessanten Dissonanzen und der Zug von Schwermuth der 
Chopin’schen Musik bewegt sich auf dem Untergrunde.des schwer- 
müthigen slavischen National- Charakters (den Polen zumal, 
durch die schmerzlichen, vaterländischen Schicksale eigen), ver- 
bunden mit dem originalen, sensitiven Cliarakter der Seele des 
Künstlers selbst. „Chopin war eine comprimirt leidenschaft- 
liche, überschwellend nervöse Natur, er mässigte sich, ohne sich 
    

*) Schopenhauer, a.a. O. Bd. LS. 308,
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zähmen zu können und begann jeden Morgen von Neuem die schwierige Aufgabe, seinem aufwallenden Zorn, seinem glühenden Hass, seiner unendlichen Liebe, seinem zuckenden Schmerz, seiner fieberhaften Erregung Schweigen aufzuerlegen und sie dureh eine Art geistigen Rausches hinzuhalten, in den er sich versenkte, um durch seine Träume eine zauberische, feenhafte Welt heraufzuheschwören, in ihr zu leben und ein schmerzliches Glück zu finden, indem er sie in seine Kunst bannte“.*) Be- gabt mit einer glühenden Seele und krankhaftem Organismus empfindet er jeden Zug der Freude und des Wehes stärker und eigenartiger als ein anderer und sich darum oft sonderbar, bald pikant, bald excentrisch, bald grell gefärbt, bald. im Trauerflor eingehüllt, ausdrückt. So erklärt es sich, dass. die Musik — insofern die Phantasie des Künstlers unter dem Einflusse der inneren Stimmung schafft — innere Gefühle auszudrücken ver- mag, und dass sie in dem Zuhörer Stimmungen von sehr be- stinmmter Färbung wecken kann. \ Nun können -aber die Töne Auf dem Grunde der Association, bis zu einem gewissen Punkte auch bestimmte Reihen von ‚Vorstellungen in uns hervorrufen. Nicht nur dass die Stimmung selbst das Resultat von bestimmten Reihen von Vor- stellungen ist, welche durch die Musik im Bewusstsein erweckt werden können, sondern auch die Möglichkeit der Tonmalerei dient dazu. Wir können durch Töne das Hörbare, önomato- poetisch, naturalistisch getreu oder nur annäherungsweise nachahmen (so z. B. das Donnerrollen, das Wachtelschlagen, das Rollen eines Steines [wie in Fidelio] u. dgl. m.) und in dieser Reihe die entsprechenden Vorstellungen im Bewusst- sein hervorrufen. " 
Ferner können wir auch sichthare Vorstellungen durch Tonmalerei nachahmen, so z.,B. den Zweikampf in Don Juan: das wechselnde, rasche Aufsteigen der Geigen und der Bässe versinnlicht. die wechselnden Ausfälle der Kämpfenden. In die- sem Falle symbolisirt das Hörbare das Siehtbare, ebenso wie wir im Allgemeinen die Zustände des Gemütbslebens symboli- siren können: z. B, ein. Larghetto ertönt in schmachtenden Klängen der A-Seite des Violoncelles, niemand zweifelt, hier 

’ 

  

...") Liesst’s Worte, angeführt aus Brendel’s Geschichte der Musik, (5. Auflage 1875.) S. 490, :
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handle es sich um Liebe; choralartig gedehnte Melodie, Es- 
dur, Posaunen, ist Andachtu. sg. we) 

Aus dieser Möglichkeit Reihen von bestimmten Vorstell- 
ungen durch. die Musik.zu erwecken, die in mittelbarer ‚Ver- 
bindung mit dem Tonstücke selbst sich befinden, lässt sich die 
Möglichkeit einer diehterischen Musik — also eines poe- 
tischen Elements des Musikalisch-Schönen — erklären, 
welche sich als eine Aufgabe der neueren musikalischen: Rich- " 
tung in den neuesten Tonschöpfungen offenbart und die, in den 
„symphonischen Dichtungen“: eines Liszt, schon zum 
vollsten Bewusstsein ihres Zieles und ihrer Mittel gelangt ist. 
„Es 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.**) Su 

._ Psyehologisch gründen sich alle diese Thatsachen auf die 
Gesetze der Association, und das poetische‘ Element der 
Musik kann als indirecter geistiger Factor des Musi- 
kalisch-Schönen bezeichnet werden. Die Zustände des inneren 
Lebens, welche durch die Musik ausgedrückt und in dem Zu- 
schauer erweckt werden können, bilden aber nicht die Schönheit, 
sie erweitern nur das Gebiet und erhöhen den ästhetischen 
Werth derselben, indem sie die Musik in eine engere Ver- 
bindung mit dem geistigen Leben bringen. „Schön“ ist. ein 
musikalisches Kunstwerk aus dieser Hinsicht hur, indem es das 
Poetische und das Musikalische im. Einklang mit einander 
vorbringt und zugleich die Grenzen der Musik nicht übersteigt, 
d. b. 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 
ästhetisches Gemüth. nn 

“ Folglich kann das Musikalisch-Schöne als Einklang 
der akustischen. Formverhältnisse untereinander und mit den 
entsprechenden subjeetiven Zuständen unseres Gemüthslebens, 
als welches es befähigt ist, das Ohr zu vergnügen, 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. . ‚



70 Der Schönheitsbegriff. 

zu rühren, den Verstand in angenehme Thätigkeit zu versetzen 
und die Einbildungskraft mit: manighltigen Vorstellungen zu 
beleben, definirt werden. 

Die Schönheit der bildenden Kunst, 

Die bildenden Künste stehen in der Mitte der Reihe 2wi- 
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 bil- 
dende Schönheit von zwei verschiedenen Seiten betrachten kann: 
die Idealisten 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 Schönheit. 

Ein weiterer Unterschied der bildenden Kunst von den er- 
wähnten Künsten besteht darin, dass, indem die Musik und 
Architektur keine Vorbilder in der äusseren Natur 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 Verhältnisse stehen diese Künste zur Natur, so 
finden wir, dass gerade das Moment der Idee hier einen Unter- 
schied bedingt. Denken wir uns gegenüber der Diana 
Colonna®): "Die Statue stellt uns eine schöne Frau dar, welche 
wir vielleicht auch in der Natur finden möchten; die schöne, 
edle Behandlung des Kopfes, der Glieder, des’ Kleides u. s. w. 

“stellt uns eine Plastische Schönheit im engeren Sinne, d. i. eine 
Verfeinerung der Formen, vor. Nun ist diese Frau kein Porträt 
der Ruhe, sondern sie ist in einem Augenblicke der Action ge-. 
bildet, sie ist nach ihrer ganzen Haltung Bewegung des Gehens, 
in den Zügen ihres Gesichts lesen wir die Ausdrucksbeiregungen 
der Milde, der Bereitfertigkeit zur Hülfe, ihr Schritt ist be- : 
stimmt, schnell, aber nicht ohne Würde. "So versuchen wir — 
statt hloss eine schöne, Frau in ihr zu betrachten — uns zu- 
gleich die Bedeutung ihrer Bewegung und ihres Ausdrucks zu 
erklären. Dafür kommt. uns das geschichtliche Element (dem 

*) Berlin. Altes Museum, Seulpturengallerie, No, 126.
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antiken Zuschauer kamen seine religiöse Ideen und Kenntnisse) 
zu Hülfe, und nach den ‘symbolischen Hinzufügungen und nach 
ihren Ausdrucksbewegungen sehen wir in dieser Fräu nicht 
mehr eine einfache Frau, sondern eine Göttin, nämlich "4ereuug, 
wahrscheinlich in ihrer besonderen Bedeutung als -„Elleidvre“, 
Diese Ideen entstehen in uns durch Vermittelung der Formcom- 
binationen, insofern diese objeetiven Formen in einem- solchen 

‚natürlichen Verhältnisse mit den entsprechenden Ideen stehen, 
dass die einen zur Symbolisirung der anderen dienen können. 
Jetzt ist es klar für uns, warum diese Frau nicht mehr eine 
blosse Nachahmung der Naturbilder ist, sondern eine freie ‚Be- 
handlung derselben nach der Phantasie des Künstlers. Aber 
wir finden noch mehr: nämlich, dass die Veränderungen, welche 
er in den natürlichen Zügen und Bewegungen eingeführt hat, 
durch seine Ideen motivirt sind; er wollte nämlich durch die 
Betrachtung der Form eben diese Ideen in uns entstehen lassen, 
er hat das ‘geheime Verhältniss zwischen bestimmten Formen 

und entprechenden Ideen gefünden, mithin hat er die Form’ 

. 

idealistisch behandelt. Ein Apollo von Belvedere, eine Juno 
Ludovisi, ein Zeus von Otrieoli, eine sixtinische Madonna u. s. w. 
sind keine wirkliche Nachahmungen der Natur, sondern Ideali- 
sirungen der Wirklichkeit. Die Kunst idealisirt die 

N atur, d. h. sie verkörpert in den objectiven Formen Ideen, 
wie Divinität, Liebe, männliche Kraft, athletische Vollendung 

u. s. w., und diese Ideen sind der geistige subjeetive Factor der 
bildenden Schönheit. \ 

. Vergleichen wir nun dies z. 2 mit der ägyptischen Kunst: 
Da finden wir auch in der Plastik das Streben nach der 
Idealisirung; aber die verhältnissmässig ärmere Phantasie 

dieses Volkes findet; bloss in dem Erhabenen eine Exempli- 
fieirung seiner Ideen der Gottheit. Die subjective Unterwürfig- 
keit des Volkes stellt sich in dem Mangel an individueller Frei- 
heit und Selbständigkeit in seiner Kunst dar. Ebenso in der 
ägyptischen 1 Malerei finden wir z. B. die Formen der Race mit 
einer merkwürdigen, treuen Wiedergabe der Natur dargestellt, 

- aber es kommen immer dieselben -Formen in derselben Weise 
behandelt mit einem auffallenden Mangel an Einbildungskraft 
und an Ausdruck des geistigen Lebens vor. Die Farbenbarmonie 
und die Proportionalität der Linien können, bis zu einem ge- 
wissen Punkte, uns zufrieden stellen, aber ein höheres ästheti-
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sches Gefühl können ‘diese Kunstwerke in uns „nicht erzeugen, 
weil ihnen die Seele*), d. i. der subjective Factor, fehlt. 

Der ‚Unterschied zwischen Plastik und Malerei liegt 
zunächst 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 
hängt zusammen: 1. die Verschiedenheit ihrer Gebiete, während 
die Seulptur den Gesetzen der Schwere untergeordnet, sich mehr 
auf Darstellungen der Formen des Körpers und besonders des 
menschlichen Körpers begrenzen soll, umfasst die Malerei die 
ganze Natur in ihrem-Gebiete; 2. aber, indem die Plastik auf 
die’ volle Schönheit des Körpers hingewiesen wird, deren erste 

Bedingung Nacktheit und höchstens die Annahme einer Ge- 
wandung wie die antike, die den Körper mehr verräth als ver- 
hüllt, ist; also, indem sie mit derselben Aufmerksamkeit die Ge- 
sammtheit des Körpers behandeln muss, steht ihr eine geringere 
Möglichkeit zur Verfügung, den seelenvollen Ausdruck des 
Geistes zu behandeln; sie wird sich mehr mit Schilderungen. 
der äusseren Zustände und des Handelns, als mit denen des 
inneren Lebens beschäftigen. Dagegen ermöglicht der Gebrauch 
der Farben und des Lichtes der Malerei den charakteristischen 
Ausdruck der leidenschaftlichen Bewegung des Moments in den 
Zügen des Gesichts zu versinnlichen. ‘Die Gewandung kann den 
Körper vollständig. verhüllen, aber einerseits durch das Spiel 
der Farben und des Lichts und durch die Bewegungen der Falten 
eine neue Quelle der ästhetischen Genüsse bereiten, andererseits 
dem. Künstler die Möglichkeit darbieten, sein ganzes künstleri- 
sches Geschick an der Darstellung des Gesichts anzuwenden. 

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

  

*) Vergl. Revue politique et litteraire, (IVme annde, 
IIne serie. No, 37. Paris 1875.) „Memphis et l’art egyptien“ par 
Emile Gebhart, ' ; nt -
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körperliche Schönheit als etwas- Geführliches und Gleichgültiges 
betrachtet wird und wodurch ‘das innere Leben des Gemüths 
den ersten Rang erhielt. In beiden Fällen ist die Schönheit 
eine' zusammengesetzte, nur, dass die Malerei die Seulptur in 
der Möglichkeit, das innere Leben auszudrücken, übertrifit und 

. ‚ein grösserer Umfang der Darstellung ihr zur Verfügung steht: 
so haben wir Historienmalerei, Genrebild, Landschaft, Frucht- 
stück, Blumenstück, Stillleben u. s. w. — Welche sind nun 
insbesondere die Factoren dieser Zusammensetzung? 

a) ‚Factoren der plastischen Schönheit. 

Die Geschichte der Kunst zeigt uns die Plastik in den 
ersten Anfängen, die sich in dem Dunkel der Urzeit verlieren, als 
Darstellung formloser Gedächtnisszeichen erscheinen, 
als: ein der Nachwelt überliefertes Andenken an Personen und 

! Ereignisse, also als eine symbolische Darstellune. Der- 
- artig sind die Monolithen Asiens, Afrika’s und Amerika’s, die 

keltischen Steinpfeiler der Bretagne u. sw. Unter den Cultur- 
völkern, bei den Aegyptern, Indern, Medopersern u. s. w., in’der 
ganzen sog. orientalischen Civilisation finden wir die Plastik in 
enger Beziehung zur Architektur und dies erklärt die architek- 
tonisch symmetrische Behandlung der Linien und Züge, also .den 
ornamentalen Charakter Ährer Plastik, Ferner ist in der 
orientalischen Kunst die körperliche Form nur als solche be- 
handelt; von einem Ausdruck des Geistes weiss ‚sie nichts ; 
Mund ind Augen ‚bleiben starr und ohne Ausdruck, Gewandung 
ohne freie - Bewegung. Zur Veranschaulichung der geistigen; 
religiösen Ideen gebrauchen diese : Völker die conventionelle, 

- 8 ymbolische Form, d. i. Häufung von Gliedern, Köpfen und 
Armen bei den Indern, Mischung von Thier- und Menschen- 
gestalt bei den Aegyptern und bei den Assyrern u. s. w. 

Eine eigentliche künstlerische Plastik findet sich erst bei 
den Griechen. Die conventionelle symbolische Anschauung 
des Orients war.ein Hinderniss der Schönheit; bei den Griechen 

finden wir zuerst die Anschauung des Trdischen als Ausdruck 
der Gottheit und damit 'die Tdealisirung der -Formen zum Aus- 
druck des’ Geistigen, durch ihre natürlichen Verhältnisse; also 
‚eine natürliche Symbolisirung statt einer conventionellen. 
In ihren Anfängen steht ‘auch die griechische Kunst unter dem 
Einfluss des Orients, nur allmählich” emancipirt sie sich von den 
4
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asiatischen Einwirkungen, und erst mit dem VI. Jahrhunderte 
beginnt die eigentliche statuarische Kunst.. Nun in der Blüthen- 
periode der griechischen Plastik finden wir zwei wesentliche 
“Richtungen, in denen diese Kunst sich entwickelt: 41. die. 
ideale Behandlung der Formen, sowohl in Gestalt als auch, in 
Bewegungen, in der Attischen Schule, deren bedeutendste 
Vertreter Phidias, Skopas und Praxiteles sind; 2. die 
realistische Behandlung derselben: zarten Fluss der Formen 
und geeignetes Ebenmaass der Verhältnisse, in der Schule 
vom Peloponnes, deren Hauptvertreter Polykletos (der 
Erfinder des Kanons) ist, und welche Richtung in ihrem 
Streben nach Charakteristischem später mehr und mehr sich dem 
Naturalismus nähert 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 zeigb uns die geschichtliche Vollendung der Kunst als 
wesentliche Factoren der plastischen Schönheit: 4. formale 
Vollendung, d. i. harmonische Verhältnisse der Linien und 
Körperformen, Proportionalität der Theile, Anmuth der Be- 
wegungen üu.'s. w.; 2. geistige ideale Bedeutung dieser 

"Formen durch dieselben versinnlicht, welche einem Zeus von 
Otrieoli einen höheren ästhetischen Werth als einer ägyptischen 

' 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 Schönheit liegt. 

b) ‘Die Factoren der malerischen Schönheit, 

Dieselben Factoren finden wir auch in der malerischen 
Schönheit, freilich aber modifieirt nach der Verschiedenheit der 
Natur des verbrauchten Stoffes. 1. Als wesentliche ohjective 
Factoren bietet uns die Anschauung eines Gemäldes dar: die 
Harmonie der Farben, die einheitliche Mannigfaltigkeit im Spiele 
der Lichtstrahlen, die naturalistisch correete Behandlung der 
Perspective und der Zeichnung, die zugleich in Ueberein- 
stimmung mit unseren Idealen der Vollkommenheit und Correct- 
beit stehen müssen; endlich eine harmonische, natürliche und
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charakteristische ‘Gruppirung der Theile. 2. Als ein ebenso 
wesentliches Moment der malerischen Schönheit kommt noth- 
wendigerweise auch der suhjective Factor in Betracht, nämlich, - 
ob diese objeetiven 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 düsteres, ver- 
hängnissvolles Ereigniss dagegen fordert einen dunkleren Farben- 
ton.*) Ferner Colorit und Zeichnung zusammen: sollen als eine 
vollendete charakteristische Objectivirung eines subjeetiven idealen 
Inhalts gelten, so weit es die Natur der dargestellten Gegen- 
stände verlangt‘u. s. f£. Die Schönheit der objectiven Formen 

_ bedarf einer Bescelung derselben von Innen heraus, um unser 
- Gemüth von allen Seiten zu fesseln. ‚In dieser Weise ergiebt 
sich die Möglichkeit einer Verschmelzung des einseitigen Na- 
turalismus und Idealismus in einen geläuterten Realismus, 

nach welchem das höchste Ziel der Kunst: in der Darstellung 
der ideal angeschauten Wirklichkeit steht. “ 

Alle diese, Factoren -— deren harmonische Verbindung das 
höchste Ideal der malerischen Schönheit bildet -- sind das 
Resultat einer allmählichen geschichtlichen Entwickelung. Jeder 
von ihnen hat seine besondere Blüthe-Epoche gehabt, in der er 
mit genialen Kräften behandelt worden ist. So gehört das Co- . 
lorit vor allem der venetianischen Schule an; die geniale Be- 
handlung der Lichtstrahlen der holländischen und’ flamindischen, 
Schule, "iejenige des Ausdrucksvollen dem Raphael, die correete 
Zeichnung besonders denjenigen Schulen, welche. sich unter dem 
Einflusse' der Werke des classischen Alterthums entwickelt haben 
u. s. w. Die unsterblichen Werke der Malerei zeigen uns immer 
die Vorzüge eines einzigen von diesen Factoren, der die anderen 
beherrscht und durch welchen sie besonders gekennzeichnet wer- 
den; —' und so mächtig ist ihre ästhetische Kraft, dass die 
geniale Behandlung eines einzigen Factors genügt, um solche 
Werke zu schaffen, die unsere ewige Bewunderung zu erwecken 
vermögen. 

Ist es’nun möglich, alle diese Factoren, mit einer gleichen 

Virtuosität behandelt, in einer harmonischen Einheit" zu ver- 
schmelzen, was bis jetzt das verunglückte Streben der Eklektiker 

*) Siehe Nahlowsky. Das Gefühlsleben. Leipzig 1862. 8. 221.
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gewesen ist, oder” stossen” wir hier auf unüberwindliche Grenzen der Natur der Kunst selbst, d.h. haben wir es vielleicht mit einem verschiedenen K unstgenre zu thun? — Das lässt’sich theoretisch von vornherein nicht entscheiden, : sondern ‚liegt. in den Geheimnissen der Zukunft verborgen. Die zukünftige Er- -Iahrung wird es bestätigen oder verneinen. 
ı 

Das Poetisch- Schöne, 

Das Poetisch-Schöne ist ein Produet der Phantasie und des Gemütlis, ebenso wie alle anderen Gattungen des Kunstschönen; es unterscheidet sich aber von den anderen dureh seinen reinen suhjectiven Charakter. Sein ästhetischer Stoff ist das innere geistige Leben; nicht das, was ‚der Mensch ohjectiv ist, sondern was”er denkt und fühlt, sein individueller Charakter, . . sein Leiden und seine Freude kommen in der Poesie zur Dar- stellung. Eben deshalb sagt man mit Recht, dass der eigent- liche ästhetische 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 Gemüth in Bewegung zu setzen. Ohne Thätigkeit der Phantasie ist die lebendige Erregung der inneren Bilder unmöglich, desshalb wendet sich die Poesie zunächst unmittelbar an die Einbildungskraft und nur mittelbar- an däs Gemüth; und eben dadurch wird sie auch eine Kunst der Phantasie insbesondere genannt und mit- den Productionen der Phantasie im Allgemeinen verwechselt. Aus dem aber, was wir früher über 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 ästhetischen Zusammensefzungen, gewissen ästhetischen Prineipien, theils aus der Natur des psychischen Lebens, 'theils aus der Natur des sinnlichen Stoffes hervorgehend, unterworfen. Nicht gerade das, was die inneren Bilder bedeuten, erzeugt die, wahre ästhetische Bewegung des Gemüthes (das. haben wir schon früher in dem II. Theil, II. Cap. erwähnt), sondern die Form der Verbindung und des Zusammenhanges dieser inneren Bilder, die Harmonie der Gedanken und Gefühle erregt und .
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erhöhet unser Gemüth und bildet das wahre Poetisch-Schöne, dessen bedeutendster Charakter „die Einheit in der Mannig- faltigkeit* ist. Je mannigfaltigere Gedanken in uns ein Gedicht erzeugen kann und je harmonischer und natürlicher diese Ge- danken miteinander zusammenhängen, desto tiefer ist unsere Ge- ; müthsbewegung, desto schöner das Werk. Freilich ist diese Harmonie nur das allgemeinste Princip, welches nach den besonderen Gattungen des Poetischen in Lyrik, Epos 
‚und Drama verschiedene Anwendungen finden kann, je nachdem - es. sich entweder um einen Confliet ‘der Gedanken oder der Cha- ... raktere, entweder um innere subjective Empfindungen der mensch- 
lichen Seele oder um äussere objective Verhältnisse des mensch- lichen Lebens sich handelt. . Allein die Verfolgung dieser An- ‚ wendungen gehört der speciellen Kunsttheorie an, hier ‚lag es in unserer Absicht, nur den allgemeinsten Charakter des 
Poctisch-Schönen hervorzuheben. 

Das Mittel, durch welches diese inneren Combinationen von Vorstellungen mitgetheilt werden können, ist das Wort, dies ist so zu sagen der sinnliche. Stoff der Poesie oder ihr Dar- stellungsmittel. „Dem Dichter ist die Sprache Darstellungs- mittel — meint Zeising — sie hat also für ihn ganz dieselbe . Bedeutung, ‚wie die’ übrigen Stoffe für die übigen Künstler. Es’ genügt ihm nicht, sie .nur als Transportmittel für seine 
Ideen zu benutzen, sondern er will seine Ideen in ihr zur leben- digen Erscheinung .bringen.* *) Die Sprache der Poesie hedarf a also einer ähnlichen Berücksichtigung von Seiten des Dichters, - wie die Gedanken selbst. Das Wort enthält an sich zwei un- trennbare Elemente: erstens ist es ein $ ymbol für Gedanken; -  yeitens ist es ein Klang. oo 
> 1. Als Symbol (Zeichen) ist, die Sprache der Poesie ge- vissen formalen Prineipien der Rhetorik unterworfen. Denn die „prache im Allgemeinen drückt nur Begriffe aus. _Im Anfange \ar sie auch, wenigstens theilweise, symbolisch, aber mit der ntwiekelung der Cultur ‘erlischt die Erinnerung daran und das’ ‚ymbel wird ein blosses Zeichen für ‘Begriffe. Die Poesie im 'tegentheil bedarf der Entstehung von lebendigen Bildern, und "3zu kann sie nur durch rhetorische Figuren, durch Auswahl 

  

._) Zeising’s Worte, angeführt aus Carricre’s Acsthetik (1859), ILBAS. 40. | \. 
£ -
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der ‚Wörter und durch den Gebrauch einer Sprachform verschieden 
von der Sprache der Wissenschaft (Prosa), nämlich durch den 

. Vers gelangen. . 
2. Als Klang kann ferner das Wort im Vers musikalisch 

behandelt werden, nach der Kürze und Länge der Sylben, 
nämlich 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 physisch auf ihre 
Aussprache verwenden muss — wie .in der classischen Poesie, 
Lateinisch und Griechisch — bedingt wird. “Daraus können 
verschiedene Combinationen der Sylben entstelien, welche eine 
einfache, wohlgefällige Musik für das Ohr bilden . und welche . 
für sich allein eine musikalische Schönheit. besitzen. Aber dies 
ist nur eine Hülle für den wahren Kern der Poesie, ein Element 
der Steigerung des ästhetischen Vergnügens} das’ wahre poetische 
Vergnügen besteht in der Bewegung der Vorstellungen oder Bil- -- 
der, die in unserem Bewusstsein entstehen. So finden wir hier 
die zwei Elemente des Schönen leicht trennbar von einander: 
einerseits die geistige ideelle Schönheit des Inhalts, anderer- _ 
seits die objeetive formale Schönheit des sinnlichen Stoffes;. und 
noch mehr: von diesen beiden finden wir.das subjeetive Moment 
vorberrschend, so dass für unsere Analyse des Schönheitsbegriffes. 
die Poesie uns eine Art Vergrösserung eines einzigen 'Theils 
darstellt, nämlich des subjectiven, ebenso wie andererseits in der 
Architektur und Musik eine Vergrösserung des objectiven for- 
malen Elements des Schönen gefunden worden ist. 

Aber auch hier sind diese zwei Elemente nicht von einander 
unabhängig, sondern dem „Prineip der Einheit“ unterworfen. 
Es bestehen bestimmte Verhältnisse zwischen . der objectiven 
Form, als Musik und zwischen dem subjeetiven- Inhalte, als Ge- 
fühlsdarstellung: die Bewegungen der Sprache (Rhythmus) ent- 
sprechen den Bewegungen der Gefühle, gerade wie in der Musik. 
So haben 'wir z. B. eine aufsteigende Weise des Tonfalls im 
Jambus (- -), eine absinkende im Trochäus (- -) und:eine von 

“ neutralem Charakter im Spondeus (- -), wodurch auch sein Zu-. 
sammensein mit Jamben und Trochäen bedingt wird; ferner eine 
raschere Bewegung im Anapäst (- - -) 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 
trochäische Charakter im Wechsel zwischen dem ruhigen Spon- 

« x
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deus und dem flüchtigen Daktylus beschaulicher Art und 
eignet sich darum vorzugsweise für die Poesie der Anschauung, 
für das Epos.*) 

IM. . 

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 früheren Aesthetik darin, dass sie ent- 
weder bloss ‚die subjective oder bloss die, objeetive Seite des 
Schönen betonte. Die spätere: Aesthetik beging einen anderen 
Irrthum, indem sie, unter dem Namen des Ideal-Realismus, die 
zwei entgegengesetzten Richtungen durch ihre absolute Ver- 
bindung zu versöhnen strebte, stillschweigend von dem, aus dem 
philosophischen Ideal-Realismus herrührenden 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 (Stoft) und Inhalt (Ideal- - 
inoment) untrennbar sind. Auf diese Weise wollte man (mit, 
wenigen Ausnahmen ‚wie. Köstlin und Fechner) den rein 
formalen Künsten eine ideale Bedeutung. hinzufügen und 

‘das Gefallen an Formen immer aus idealen Momenten erklären. 
‚Aber dieses Ideal wurde sehr oft bloss durch Zwang einzuführen 
möglich, und so erklärt sich, warum in der heutigen Aesthetik 
der Versuch zur Versöhnung beider Richtungen bis jetzt zu 
keinem. allgemein gültigen Resultate geführt hat. = 

‘ . Wir haben uns mit dem Ideal-Realismus selbst, als 
allgemeines philosophisches Princip nicht zu beschäftigen; 
aber was seine Anwendung auf dem ästhetischen Gebiete. betriftt, 
haben wir vom Anfang an die Bemerkung gemacht, dass nur, 
indem man in der Erfahrun g seinen Ausgangspunkt nimmt 
und von ihr bis zu den höchsten Prineipien aufsteigt, eine 

  

. 
*) Carriöre, Aesthetik, Band IL, 8.476. ı°
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wissenschaf tliche Auflösung des Problems möglich sei; 
nicht aber umgekehrt. Der umgekehrte Weg wird nur dann 
möglich, wenn schon die höchsten Kategorien der Wissenschaft 
gefunden worden sind und man von - ‚diesen zur Erfahrung, nur 
um die Theorie zu bewähren, geht. Demgemäss haben wir in 
dieser Untersuchung, von den metaphysischen Kategorien, soviel ' 
es möglich war, abstrahirend, die äussere und innere Er- 
fahrung selbst analytisch gefragt und die Genesis des Schön- 
heitsbeg griffs und seine Ohjeetirirung i in der Kunst und Natur 
verfolgt. "Auf diese Weise gelangten wir zu den folgenden Re- 
sultaten: 2 = 

3. Dass das objectiv formale Element des Schönen für sieh 
allein einen ästhetischen Werth besitzt und als schön betrachtet ’ 
werden. kann; dass viele Gegenstände der Natur bloss durch 

- Ihre ohjectiven Formverhältnisse uns die Gelegenheit zu ästheti- 
schen. Genüssen liefern, und dass kein Grund vorliege, warum 
diese nicht als. schön-angeschen werden dürften, wenn schon die 
Erfahrung und das Experiment dies hinreichend beweisen. Noch .' 

“ mehr: dass dieses Formal-Element für sich selbständige Künste 
bilden kann, wie die Architektur; die schöne Gartenkunst us f, 
wo das Moment der Formen sich vorherrschend zeigt und die \ 
idrelle Bedeutung nur einen schr geringen ‚ästhetischen Werth 

“besitzen kann ; 
2. dass der Grad ler ästhetischen Genüsse in einem be- 

dleutenden Maasse steigt, wenn" diese objeetiven Formen so ein- 
gerichtet sind, dass sie in Verbindung mit gewissen Ideen 
stehen und als ein Symibol derselben gelten können. .In diesem 
‘Falle, durch den Eindruck der objectiv. en Formen, werden diese 
Ideen im Bewusstsein erweckt und damit eine Zusammensetzung 
von einfachen ästhetischen Gefühlen und religiösen oder morali- ; 
schen Affecten u. s. w., welche die höheren ästhetischen Gefühle 
bilden, zu Stande gebracht. Wir nannten diesen ideellen Factor, 
weil er zugleich auf associativen "Verbindungen beruht, den 
subjeetiven, associirten oder indir eeten Factor m 
Unterschiede von dem diresten Factor (d. h. den objectiven 
Formen), und wir haben gefunden, dass es bestimmte Künste 
giebt, deren höherer ästhetischer Wer ti eben in dem Vorhander- . 

sein dieses subjectiven Factors besteht. Ferner, dass es: nicht - 
das suhjective: Blement; selbst ist, sondern, die Art, wie die’ 
Harmonie zwischen. den objectiven und subjectiven Elementen ;
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hergestellt wird, durch welche die höheren ästhetischen Genüsse 
bewirkt werden können. 

In Anbetracht dieser Gründe nehmen wir zwei Formen für 
das Schöne an: - 

I Eine niedere Form, den einfachen ästhetischen Ge- 
fühlen entsprechend — das Formal-Schöne — bei welcher 
wir keine Veranschaulichung der Ideen suchen müssen, weil es 
keine giebt, und welche zugleich die Grundform aller 
ästhetischen Genüsse bildet. 

If. Eine höhere Form des Schönen, den höheren 
ästhetischen Gefühlen entsprechend, welche aus der Grundform 
(d. i. aus objeetiven Formverhältnissen) und aus Verhältnissen 
derselben zu einem Ideal-Gehalte zusammengesetzt ist; wo 
also die objectiven Formen mit Ideen in Verbindung 
stehen müssen. - 

In beiden Fällen bilden die Formverhältnisse die Grundlage 
des Schönen. Die Geschichte der Cultur zeigt uns zwar, dass 
diese Formen und ihre suhjective Bedeutung in verschiedenen 
Zeiten und bei verschiedenen Völkern sehr veränderlich waren; 
die Entwickelungsgesetze treiben den Menschen immer weiter, 
so dass fast seine ganze Auffassung von der umgebenden Welt 
mit der Zeit verändert wird; aber einerseits bewegt sich, diese 
Veränderlichkeit nur ünter gewissen bestimmbaıen Grenzen, mi 
diese sind in dem vorliegenden Falle die ästhetischen G+- 
setze; andererseits, trotz dieser Veränderlichkeit, bleibt dh 

: 'mmer der Grundcharakter des Schönheitsbegrifis: 
das Verhältniss der Formen“. 
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