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Das Buch soll ein weiterer Beleg (ler geistigen Evolutionsgesetz
der zweckmassigen Reihenfolge bestimmter geistig -sittlicher Zustands
und als sichere Grundlage einer streng wissenschaftlichen Kritik dienen. I-i
Doppelzweck seiner Beweisfiihrungen sncht der Verfasser dadurch zu erre
dass er zuvorderst aus dem Gesetz der geistigen Entwicklung die no
Reihenfolge der Kunstphasen erklart und den veranderlichen Begriff des Sc
und damit das nur relative Schonheitsideal bestimmt. Ferner wird 1
wiesen auf die dreifache Urquelle der &asthetischen Begriffe: die physiolo;
Wirkung der Licht- und Schallwellen, die geschlechtliche Zuchtwahl nn
Sinnestduschungen — die Hauptfaktoren der objektiven und der subjel
Kunst. — Dieser Einleitung folgt eine Zusammenstellung eines Sta
baumes unserer Kunst aus der Kunst jener Vdlker, die zur Entwic
dieses Kulturfaktors beitrugen. Mittelst seiner schon bekannten ps
logischen Formel zeigt Czobel alsdann den nachweisbaren Gang der Star
evolution und lehrt in der Kunst eines der feinsten und zuverlassi
Symptome einer jeden geistigen Kulturepoche erkennen. —

Der Il. Teil des Werkes enthélt die Prinzipien der positiven 1
und eine Widerlegung jeder dogmatischen Kritik, die den verandert
Schodnheitsbegriffen nicht folgen will. Um jedoch statt des stabilen K
kanons der Griechen und der Renaissance einen zuverlasslichen wiewohl
anderlichen Massstab zu gewinnen, werden alle Erscheinungen des Gt
auf ihre Ursache, d. h. auf die Geistestatigkeit der Zeitepoche zurlickge
und bezuglich ihres Forrawertes an dieser gemessen. —

Die Kritik zerfallt in eine allgemeine und eine spezielle. Erstere
gleicht den Gegenstand mit dem pro tempora bestimmbaren aber vera
liehen theoretischen Schoénheitsideal, wodurch dessen allgemeinste Merl
bestatigt werden. Ein Vergleich mit der Gesamtkultur fihrt zur Festste
des Formenwertes, und die Messung mit der Nationalkunst zur Erken
aller Gattungsmerkmale des Kunstwerkes. Ist die Gattung des Knnst\
nachgewiesen, so folgt eine eingehende Psychoanalyse des Kiinstlers,
Untersuchung seiner Eigenschaften und deren Evolutionsstufe, sowie i
Verhéltnis zu den Grundfaktoren kinstlerischen Schaffens —: Gedanken
Gefuihle. Dadurch ergiebt sich ein verlasslicher Massstab fir Former
und Eigenart des Kunstlers und seiner Werke.

Inhaltsverzeichnis : Einleitung. — Entstehung und Entwicklung der Schénheitsbegriffe. -
schematische .Formel der Kunstevolution. — Die Stammesentwicklung unserer 1
— Die Kunst der Urbabylonier. — Die &gyptische — assyrische— persische— in;
__griechische — rémische — urehristliche — mohammedanische Kunst. — Die

* des Mittelalters. — Die Renaissance. — Der Barockstil. — Das Rokoko.— Die Er
kunst. — Die Romantik — Die moderne Kunst (Baukunst, Malerei, Litteratur, >
tur und Musik). — Der Stammbaum unserer Kunst. — Der zweite Teil e
die Grundzige der positiven Kritik: Die allgemeine Kritik. — Analyse der in«
tiven und Perspektiven Funktionen. — Verhéltniss beider Grundfunktionen. — Di
bewussten geistigen Fahigkeiten. — Individuelle Entwicklung des Kiunstler

Schema der positiven Kritik.

rn



d

Die Genesis unserer Kultur

Die Entwicklung

der

Schonheitsbegriffe.

Stefan von Czobel.

Lotus-Verlag-Leipzig



Hie pozyczG 8 6o domu

Alle Rechte Vorbehalten

-n  (ifiAoa



EiNT@ITUN G oo
Kapitel I. Entstehung und Entwicklung der Schonheits-
begriffe .
N Il. Die schematische Formel der Kunstevolution
a. Evolutionsformel der materialistischen
KUNSE o
b. Evolutionsformel deridealistischenKunst
N Ill. Die Stammentwicklung unserer Kunst. . .
N IV. Die Kunst der Akkaden oderSumiren
” V. Die agyptische Kunst.....oooiiiiiiinniiiinines
N VI. Die assyrische KUNSt.....ccoooniiiiiiniiiieieeeee,
N VII. Die persische KUN St....ccoooiiiiiiiiiiiiiienieeen,
N VIII. Die indische KunSt........ccooviiiiiiiiieeciciiiee e,
N IX. Die griechische Kunst
N X. Die romische KUunNst.....ocooiviiieie e,
N XI. Die urchristliche Kunst.....cccooeveviiieiiiiiiineee,
" XIl. Die mohammedanische Kunst...........cocvveeeennnes
N XIIl. Die Kunst des Mittelalters:
A. Die romanische Periode........cccocvveeeinnn
B. Die gothische Periode .....ccccevnirennnne
N XIV. Die RENAISSANCE.....cccciiiiiieeeiiiiie et
N XV. Der BaroCKkstil.oooooieooiiiiieeiiiie e
N XVI. Das ROCOCO . ; .o
N XVII. Die EMPIreKunNSt......ccoooiiiiiiiieiieee e
N XV, Die ROMaNtiK....cooiiieieeiiiiiee e
N XIX. Die moderne K Un St..eieiiiiieeeceieee e,
a. Die Baukunst.......cccccooviieiiiiiiiee e
b. Die Malerei ...cccoovveeiiiiiieeeecee e,
C. Die Literatur..cccieeeiiiieee e,

Inhaltsverzeichnis

d. Die Skulptur und Musik..

XX. Stammbaum unserer KUunsSt.......ooooceeevviiieeeeennnnns

Seite.



Kapitel l.
1.

n (AN
V.

ViI.

AN

v

Il. Teil.

Grundziige der positiven Kiritik.

Die allgemeine K ritik .o
a. Vergleich der Kunstwerke mit dem Evolu-
tionsgesetz und dem theoretischen Schoén-
heitsideal ..,

b. Vergleich der Kunstwerke mit der Gesamt-
kunst der Periode ...

c. Vergleich der Kunstwerke mit der National-
kunst
Spezielle Kritik, Analyse der imaginativen

FUNKLION@N oo
a. Die ubertragene Denkartoder der objektive
ldealiSm us .o
b. Der subjektive Idealismus
c. Die konstruktive L 0 g iK .o
Analyse der perceptiven Funktionen:
a. Die enduktiv-analytische Denkart.
b. Die subjektiv-sinnliche Empfindlichkeit.
c. Die materielle Wirkung des Rationalismus
Das Verhaltniss beider Grundfunktionen

Die hdhere G eistigke it
Individuelle Entwicklung des Kinstlers
Schema der positiven K ritik

406

413

414

420
433

440
446
463
473
491
507
534



Einleitung.

Kunst und Wissenschaft sind Ergebnisse der Kultur-
evolutionen. Sie wirken deshalb Wie konstante Krafte,
Uberwinden die zufalligen, ausseren Einflisse, haben eine
gesetzmassige Reihenfolge und erzeugen selbst unter ver-
schiedenen Verhéltnissen ahnliche Erscheinungen. Da
man den kausalen Zusammenhang der Dinge nicht
kannte, schrieb man diese offenbare Gesetzmassigkeit der
g6ttlichen Absicht zu, doch als man sich von der Unmdg-
lichkeit einer solchjen Einmischung Uberzeugte, gab man
das ganze Kulturleben der Laune des Zufalls preis. Die
Evolutionslehre erkannte zwar den Fortschritt organischer
Formen, wahrend die materialistische Schule meinte, dass
die geistige Evolution mit der Entwicklung der Rassen zum
Abschluss gelangt sei und dann nur von &usseren Ur-
sachen, wie von Schulbildung und politischen Verhalt-
nissen abhinge. Sie ignoriert die Gesetzmassigkeit der
Entwicklung, leugnet den Einfluss geistiger Faktoren,
feindet die Phantasie an, die doch aus innerer Notwendig-
keit auf natlrlichem Wege entstand, und gelangt zum
Kultus der trockenen Vernunft und der utilitiren Selbst-
sucht, also zu einem offenbaren Trugschluss, da hohere
Kulturzustande wohl einen gewissen Grad von Idealis-
mus fordern, aber durch die Selbstsucht nur zerstort
werden.

Die geistige Evolution ist eine Fortsetzung der mate-

riellen, und unterscheidet sich von dieser hauptsachlich
1
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dadurch, dass hier eine ganze Gruppe innerer oder geistiger
Beweggrinde als neue Faktoren hinzutreten, die Wirkung
mechanischer Ursachen mehr und mehr tUberwinden und
eine bestimmte Reihenfolge geistiger und sittlicher Zu-
stande hervorrufen. Das Gesetz dieser geistigen Evolu-
tion, kann aus der Betrachtung der Stammesevolution
sowie aus dem Vergleich mehrerer Kulturen und ver-
schiedener Zweige derselben ermittelt werden. Es besteht
aus einer stetigen Zunahme der geistigen Kraft oder aus
der Entstehung hoherer Funktionen, von denen die eine
aus der anderen folgerichtig hervorgeht. Nach der Ent-
stehung der Phantasie wird die Evolution ein Kampf bei-
der Grundfunktionen um das Gleichgewicht, welches durch
das bestehende Verhdltnis der geistigen und tierischen
Natur bestimmt wird, da Rationalismus korperlichen,
Idealismus geistigen Interessen dient. Die Zunahme der
Geistigkeit ist ein Postulat der menschlichen Natur, ob
zwar sich die einzelnen Trager der Kulturbewegung nach
gewissen Perioden erschépfen und durch andere ersetz*,
werden.

Das Ziel der hier niedergelegten Studien ist, die Ge-
setze der geistigen Entwicklung nach Mdoglichkeit festzu-
stellen, von verschiedenen Seiten zu untersuchen und
die erhaltenen Lehren abzuleiten, andererseits aber auch
gewisse Kulturerscheinungen beim Lichte dieser Gesetze
zu betrachten und ihre wahre Wesenheit zu bestimmen.
Von diesem Standpunkte aus wurden in friitheren Schriften
die Religion und die sozialen Verhéltnisse erortert und
in diesem Bande soll die Kunst — das plastischeste und
empfindlichste aller Geistesprodukte — analysiert werden.
Sie, als eine der anregendsten Kulturerscheinungen, fordert
geradezu zur Nachforschung ihrer eigentlichen Wesenheit
und ihrer Evolutiongesetze heraus und lasst einen verlass-
lichen Massstab gewinnen, in Bezug auf ihren Formwert.

Zu diesen Zweck musste ihre Stammesevolution unter-
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sucht, jedes einzelne Glied derselben mit der allgemeinen
Evolutionsformel verglichen und der Stammbaum unserer
Kunst zusammengestellt werden, damit ihre wahre Wesen-
heit, aus dem Formwert ihrer Elemente, aus der Form
ihrer Bewegungswelle und aus ihrem Verhéltnis zur
ganzen Kultur bestimmt werden kann. Die Kunst ist
so beweglich und empfindlich, dass sie jede Veradnderung
des geistigen Status anzeigt und gewohnlich der Kultur
voraneilt, wahrend die Religion infolge ihrer konserva-
tiven Natur sich verspatet und die sozialen Verhéltnisse
durch &ussere Einflisse von der geistigen Evolution etwas
abweichen. Ebendarum ist die Kunst der verléass-
lichste Kraftmesser geistiger Zustdnde und der beste
Prifstein der Evolutionsgesetze.

Neben dem allgemeinen Ziel, den Entstehungsprozess
der Kultur zu untersuchen, soll hier auch die Kunst selbst
grandlich erforscht werden, was umso notwendiger er-
scheint, als bezlglich ihrer Wesenheit die verschiedensten
Ansichten herrschen. Man halt die Kunst flir das Ergebnis
einer stationaren Geisteskraft, die sich nicht entwickelt
und nur auf besondere Anregung Hervorragendes schafft.
Damit leugnet man also ihre selbstandige Entwicklung.
Andere betrachten sie gleich der Kultur als das. auto-
matische Ergebnis mechanischer Beweggriinde und leug-
nen die geistigen Faktoren mit ihrer gesetzmassigen Ent-
wicklungsform. Endlich sieht man die Kunst wohl gar als
das Werk einzelner Genies an und liefert sie somit dem
Zufall aus.

Diesen Ansichten entsprechend ist auch die Kritik
verschieden. Erstere erzeugt die dogmatische Kritik,
welche die Kunst nach dem Kanon beurteilt und mit
Autoritaten vergleicht. Die zweite Schule untersucht nur
die aussere Form und die materiellen Ursachen dieser,
negiert ihren Geist, ihre selbsttétige Kraft und die Reihen-
folge ihrer Stadien. Die dritte Richtung betrachtet jedes

1*
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Kunstwerk als Ding an sich ohne Kausalverbindung und
untersucht nur die &dusseren Ursachen ihrer Originalitat.
Die Kunstgeschichte unterscheidet zwar verschiedene
Perioden, kennt aber ihre inneren Ursachen nicht, und
die moderne Kritik ist stets Analyse und ignoriert den
sachlichen Zusammenhang.

Solche offenbare Irrtiimer eifern dazu an, eine bessere
Methode zu suchen. Dieser Aufgabe will auch der zweite
Teil dieses Bandes nahertreten und zwar mit einer Unter-
suchungsmethode, die jede Erscheinung als ein Glied langei
Kausalreihen betrachtet. Von diesem Standpunkte aus
ist die Kunst das logische Ergebnis geistiger Zustande
und muss sich deren Veranderungen anpassen. Die Haupt-
faktoren ihrer Evolution sind: die geistige Vererbung oder
Tradition, die das allgemeine Niveau hebt; die individuelle
Variation als Trager des Fortschrittes; und der ewige
Kampf zwischen Materialismus und Idealismus, der eine
bestimmte Reihenfolge verschiedener Gleichgewichtsver-
haltnisse erzeugt und zur Harmonie strebt, wo der Geist
die Vorziige idealistischer und rationalistischer Typen ver-
einigt, die Nachteile beider beseitigt und die grosste Tat-
kraft erlangt.

Diese Faktoren der Kunst zeigen auch die Aufgabe
der Kritik, die weder mit einem dogmatischen Urteil oder
einer blossen Annahme ihrer dusseren Beweggriinde, noch
mit einer' Untersuchung der individuellen Eigenart des
Kinstlers zu losen ist. Die wahre Aufgabe der Kritik ist
eine doppelte. Sie soll erstens den typischen Formwert
des Kiinstlers und seiner Kunst im Verhaltnis zur vor-
handenen Kultur feststellen und zweitens die individuelle
Eigenart des Kuinstlers ermessen, die weder aus den Taine-
schen Faktoren, noch aus der Erforschung eines Lebens-
wandels, sondern nur aus der genauen Bestimmung der
Kraft, des Formwertes und des Gleichgewichtszustands
jener geistigen und sittlichen Eigenschaften ermittelt
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werden kann, die in seiner Kunst — direkt oder indirekt
zur Geltung kommen.

Gelingt es der Kritik, diese Faktoren zu erkennen,
ihren Formwert durch einen Vergleich mit der Evolutions-
formel zu bestimmen, ihre Kraft abzuschatzen, ihren
Gleichgewichtszustand zu ermitteln, und kleinere De-
viationen von der normalen Evolutionsformel aus der
Lebensgeschichte der Kiinstler zu erklaren, dann hat sie
ihre Aufgabe erfillt und zur Flebung des Kunstverstand-
nisses, also auch zur Evolution beigetragen.



Kapitel I

Entstehung der &sthetischen Begriffe und ihr
Evolutionsgesetz.

Alle Naturkrafte, wie Licht, Schall, Warme und Elek-
trizitdt sind Schwingungen mit verschiedener Vibrations-
zahl oder Wellenlange, daher auch mit verschiedener
Energie. Der Lichtstrahl hat eine héhere Vibrationszahl als
der Schall und hat physikalische, chemische und mecha-
nische Wirkungen, wahlend letzterer nur mechanisch
wirkt. Einige dieser Krafte haben auf lebende Organismen
eine direkte, andere nur eine indirekte Wirkung. So zer-
setzen die Sonnenstrahlen manche gallertartige Urwesen,
wahrend sie bei Andern die Blutzirkulation, die Bildung
des Chlorophils oder die Assimilation der Nahrstoffe for-
dern. Noch kréaftiger wirken sie auf solche, die schon ein
Nervensystem besitzen also schon gewisse Sensationen
empfinden, weil die Nerven die mitgeteilten Schwingungen
fortsetzen. In der Natur entstehen gewohnlich mehrere
Lichtstrahlen oder Schallwellen zugleich und die ver-
schiedenen Farben und Laute haben eine verschiedene
Wellenlange, folglich 'auch eine verschiedene Wirkung
auf die Nervenleitungen. Je nach dem Verhaltnis der
Wellenlangen entstehen Harmonien oder Dissonanzen, die
sich auch im Nervensystem fortsetzen, daher regelmassige
und angenehme oder verworrene und unangenehme Sen-
sationen erwecken. Diese Wohllaute oder Missklange der
Licht- und Schallwellen sind der Urquell asthetischer Er-
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regungen, und auf hoherer Evolutionsstufe, wo sie zum
Bewusstsein gelangen, der Urquell der &asthetischen Be-
griffe. Die physiologische Wirkung der Farben und Laute
ist anfangs ganz unbewusst, aber schon bei gewissen
Tierarten erkennbar, da viele eine entschiedene Vorliebe
fir bestimmte Téne und Farben zeigen.

Die Kunst aller Zeiten hat diese physiologischen W ir-
kungen deutlich empfunden, darum gewisse Farben und
Lautakkorde bevorzugt, andere vermieden, doch hat man
erst in neuester Zeit die Ursache davon erkannt, und die
moderne Kunst hat sie zuerst, um gewisse unmittelbare
Wirkungen zu erzielen, bewusst angewendet. Die Har-
monie der Licht- und Schallwellen ist also der erste Aus-
gangspunkt der Kunst.

Die zweite Quelle &sthetischer Sensationen ist die
Sinnestauschung und die Ideenverbindung, die aus solchen
entstent. Man bemerkt, dass Tieren oder Wilden auch
Erscheinungen, die keine natirlichen Bedirfnisse befrie-
digen, Freude bereiten, so schmiickt ein afrikanischer
Vogel seine Behausung mit bunten Sachen, so lieben Ei-
dechsen und Vogel die Musik, und Wilde bevorzugen ein-
zelne Farben, Formen und Laute. Je hoher die Stellung
in der Artenskala ist, umso auffallender wird die Lieb-
haberei fir gewisse Erscheinungen, die keinen anima-
lischen Genuss bereiten.

Die Entstehung dieser Sensation hat zwei verschiedene
Ursachen. Die erste ist jene Ideenverbindung, welche die
aussere Form solcher Gegenstande, die gewisse Begierden
erwecken mit diesen selbst verwechselt. So empfinden
alle Tiere beim Anblick einer, ihrer Lieblingsnahrung ent-
sprechenden Farbe eine freudige Erregung. Ebenso er-
freuen kréaftige Farbenakkorde, die an Sonnenlicht erinnern,
warmeliebende Tagtiere, wahrend sie von einer grauen
Farbenskala, die an Regen und Nebel erinnert, entschieden
verstimmt werden. Solche Erscheinungen sind bei primi-
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tiven Menschen, deren regere Qeistestatigkeit ofters der-
artige Tauschungen verursacht, noch! haufiger.

Zweitens erzeugt die Furcht bei gewissen Erschei-
nungen, wie z. B. bei Spiegelungen im Wasser, in Trau-
men;, im Momente des Todes, durch Laute des Echos
u. s. w. auf etwas hodherer Entwicklungsstufe eine ganze
Reihe jener Trugbilder und Trugschliisse, aus denen die
Gestalten der Fetische, Goétzen und Ungeheuer entstehen,
die das Gemit mit grundlosem Schauer erfilllen. Sie er-
wecken also gleichfalls unmotivierte Nervenschwingungen
oder unegoistische, durch die Erfahrung nicht bestatigte
Empfindungen und haben daher mit oben genannten
objektiv-asthetischen Sensationen eine gewisse Verwandt-
schaft. Mit diesen aber vermischt und verwechselt bilden
sie die ersten Keime der sakralen Kunst.

Neben den eingangs erwahnten, physiologischen Wir-
kungen bilden diese Trugbilder, die gleichfalls uneigen-
nutzige d. h. solche Sensation erwecken, die ohne Be-
friedigung der Naturtriebe doch auf das Gemut wirken,
und im Nervensystem als Schattenbilder reeller Erschei-
nungen gemassigte Schwingungen erzeugen, die zweite
Quelle asthetischer Vorstellungen, die jedoch schon etwas
deutlicher sind, als jenes Behagen oder Unbehagen,
welches erstere erzeugen. Da die meisten Empfindungen
die Reflexe konkreter Gedankenbilder sind, und die Sinnes-
tduschungen weniger scharfe Bilder erzeugen, als die
prazise Wahrnehmung, so sind auch ihre Emotionsreflexe
weniger stark und wirken nur selten auf das motorische
System, und bringen gar keine oder nur eine schwache
Aktion hervor.

Eine dritte Quelle der Schdnheitsempfindung ist der
Geschlechtstrieb, der —wie Darwin gezeigt hat, — mit
Hilfe der sexualen Zuchtwahl, die geschlechtlichen Merk-
male, das Hochzeitskleid, die Liebeslaute u. s. w. er-
zeugt. Diese ersten bewussten Schonheitsbegriffe er-
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wecken nicht mehr undeutliche Seelenstimmungen, son-
dern starke Begierden, besonders nachdem sie die Zucht-
wahl als konstante Rassenmerkmale fixiert hat.

Die drei angefuhrten Quellen der Schénheitsbegriffe
stammen aus verschiedenen Funktionen des Nerven-
systems. Erstere sind bloss mechanische Wirkungen auf
die peripherischen Nerven, die kaum zum Bewusstsein
gelangen und nur unklare Nervenstimmungen erzeugen.
Letztere entstehen aus zwei verschiedenen Tatigkeiten
des Empfindungslebens und wirken auf die spatere Kunst
verschiedenartig. Die Sinnestauschungen sind fliichtige
oder unrichtige Beobachtungen, welche unklare Gedanken-
bilder erzeugen, darum auch nur die Schattenbilder wirk-
licher Begierden wachrufen. Noch mehr ist dies der Fall,,
wo durch Vererbung die Vorliebe fiir bestimmte Farben
und Laute als Rassenmerkmale oder Instinkte fixiert
werden, deren Emotionalreflexe ganz objektiv, unperson-
lich und leidenschaftlos sind.

Ganz anders sind die Empfindungen, welche die ge-
schlechtlichen Merkmale, oder die aus jenen entstandenen
Schénheitsbegriffe anregen. Erstere fihren fast niemals
bis zur Aktion, diese erwecken heftige Empfindungen, die
sich oft bis zur Leidenschaft steigern, da sie auf einen
der mé&chtigsten vitalen Impulse wirken. Deshalb bilden sie
den ersten Beweggrund zweier Kunstrichtungen; jene der
objektiv-epischen, beschreibenden und architektonischen,
diese der subjektiv-lyrischen oder erotischen und drama-
tischen Kunst. Die beangstigenden Sinnestauschungen und
Trugschliisse bilden die Quelle einer dritten Richtung,
namlich der hieratischen Kunst, welche jene beiden verbin-
det und schprt aus einer etwas hoheren Gedankentatig-
keit stammt. Am Anfang und auf hoher Kulturstufe be-
stehen diese drei Richtungen; wahrend der Wachs-
tumperiode vermischen sie sich hingegen derart, dass
man sie kaum unterscheiden kann. So gelangt der
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Erotismus in die kirchliche Kunst; der subjektive Lyrismus
fliesst mit religiosen Vorstellungen zusammen und die
Epik vermischt sich mit lyrischen Elementen. Diese ver-
mengten objektiven und subjektiven Elemente trennen
sich erst auf hoherer Evolutionsstufe, doch sind sie in der
Kunst immer tatig, entwickeln sich parallel und liefern
ihren urspriinglichen Beweggriinden entsprechende und
sich gegenseitig ergdnzende Resultate. Auf hoher Kultur-
stufe treten beide deutlich zum Vorschein und erzeugen
divergierende Tendenzen, indem sich die objekti\e
Kunst mit der Beobachtung &ausserer Erscheinungen, die
subjektive mit dem innern Seelenleben befasst.

So der Ursprung asthetischer Sensationen. Um ihr
Evolutionsgesetz zu untersuchen, muss man einige all-
meine Grundsatze vorerst feststellen. Ein solcher allge-
meiner Grundsatz ist der, dass jede Sensation, jede Emo-
tion und jeder Impuls ein notwendiges Ergebnis der Ge-
hirntatigkeit ist. Sie sind die Reflexe der Gedankenbilder,
welche die motorischen Nerven erregen und die Aktion
herbeiftihren. Dieses dreifache System steht in enger Ver-
bindung, deshalb entspricht die Handlung dem Impuls
und dieser dem Gedanken. Zwar gibt es auch &aussere
Nervenreizungen, welche Reflexbewegungen und Nerven-
stimmungen verursachen, da sie jedoch unbewusst und
unwillkirlich sind, kénnen sie hier unbeachtet bleiben.
Im Allgemeinen entsprechen einfachen Gedankenbildern
der sinnlichen Beobachtung nur Naturimpulse wie
fleischliche Begierden, Angst und Zorn. Die zusammen-
gesetzten imaginativen Gedankenbilder erzeugen aus meh-
reren Regungen kombinierte und dem Naturimpuls oft ent-
gegengesetzte Kollektivempfindungen. Das Gemiit ist die
Spiegelung der Gedanken und die Kunst ein Produkt des-
selben, darum entspricht sie stets der Gehirnfunktion und
folgt ihrer Entwicklung. Aus disem Grund ist die Kunst
ein ungemein empfindliches und genaues Symptom geistiger
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Zustande, welches gestattet, nicht nur auf die vorhandenen
sondern — da die Kinstler gewdhnlich die vorgeschritten-
sten Geister ihrer Zeit sind und die Evolutionsrichtung
schon im Voraus empfinden — sogar auf zukiinftige Kultur-
zustande verlassliche Schlisse zu ziehen.

In neuester Zeit wurden bedeutende Versuche ge-
macht, um eine positive Kritik auf wissenschaftlicher Basis
zu begriinden, wobei hauptsachlich zwei Richtungen wett-
eiferten. Eine dieser ist die evolutionistische oder soziolo-
gische Richtung, welche die Kunst als automatisches
Produkt ausserer oder mechanischer Beweggrinde be-
trachtet, und welche der verdienstvolle Taine in der For-
mel ,race, moment et millieu* zusammengefasst hat.
Die andere ist die individualistische Richtung, die in einer
stationdren Weltanschauung wurzelt, als Reaktion gegen
erstere entstand, die Kunst an sich betrachtet und sowohl
das geistige Gesetz — also den kausalen Zusammenhang
— wie auch die mechanischen Beweggriinde leugnet. Sie
hat zahlreiche Vertreter, unter andern Henequin, der die
Grundsatze Taine’s nicht ohne Erfolg zu entkraften trachtet
und hieraus zum offenbaren Trugschluss gelangt, dass die
ganze Kunst durch den Einfluss einiger Kinstler und
ihrer Nachahmer entsteht. Damit wird die offenbare Ge-
setzmassigkeit der geistigen Evolution und der Reihen-
folge ihrer Stadien geleugnet, die doch in jeder Kunst
nachweisbar ist. Beide Richtungen verfallen infolge ihrer
parteiischen Einseitigkeit in grosse Irrtimer, die Evolu-
tionisten irren, indem sie nur die materiellen Faktoren be-
ricksichtigen und die ganze Gruppe geistiger Beweg-
grinde vernachlassigen, deren Wichtigkeit schon aus der
Tatsache deutlich hervorgeht, dass jede Kunst in einer
Religion wurzelt und jede bedeutende Errungenschaft des
menschlichen Geistes wiederspiegelt. Die Individualisten
irren hingegen dadurch, dass sie nicht nur die &usseren
Kulturfaktoren, sondern das Gesetz der Evolution uber-
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haupt leugnen. Die Taine’'schen Beweggriinde bilden nur
einen kleinen Teil jener Faktoren, die in ihrer Gesamtheit
die regelmassige Entwicklung der Kunst bedingen, wéah-
rend der Individualismus diese Gesetzmassigkeit nicht er-
klaren kann, sodass beide nur einzelne Momente des gan-
zen Prozesses erhaschen und dessen kausalen Zusammen-
hang aus dem Auge verlieren. Deswegen kdnnen sie auch
nur halbe Erfolge aufweisen, wiewohl sie der dogma-
tischen Auffassung gegeniber offenbar Errungenschaften
erzielten.

Die Kultur ist das Ergebnis unzéhliger geistiger und
materieller Faktoren, deren Wechselwirkung Seelenorgan
und Nervensystem, ihrer inneren Natur entsprechend und
nach dem Gesetz ihrer Morphologie fortwahrend verandert.
Diese Faktoren bestehen aus drei Ffauptgruppen. Zur
ersten gehoéren die materiellen Naturerscheinungen, die auf
das menschliche Leben unmittelbar einwirken, wie der
Wohnort, die Nahrung u. s. w.; zur zweiten gehéren die
geistigen Beweggrinde wie Religion, Wissenschaft, sitt-
liche Ansichten, Umgangsformen und das geistige Ka-
pitel der Rasse, das durch Qualitat und Quantitat der
Fahigkeiten, durch ihre Energie und hauptséachlich durch
das Verhdltnis der perceptiven und imaginativen Bega-
bung bestimmt wird und eine der allerwichtigsten Kultur-
faktoren bildet. Zur dritten Gruppe kann man endlich die
ausseren geistigen Einflisse oder geistigen Kreuzungen
zusammenfassen, welche auf die Kultur durch fremde
Geis.tesprodukte einwirken.

Anfangs sind die materiellen Faktoren wirksamer,
weil die Zuchtwahl besonders die materiellen Merkmale
ausbilden und den Menschen seiner Umgebung an-
passen will.  Auf hoherer Kulturstufe schitzen ver-
schiedene Entdeckungen gegen die Unbill der Natur, bes-
sereWaffen und Werkzeuge ersetzen die Kraft, darum
nimmt der Einfluss mechanischer Faktoren, welche die
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korperlichen Eigenschaften entwickeln, allméhlich ab, v -
gegen die geistigen Beweggriinde an Bedeutung gewinnen,
da der Kampf ums Dasein hauptsachlich auf dem geis-
tigen Gebiet fortgesetzt wird. w
Die somit entstehende und sich entwickelnde Kultur
beeinflusst alle geistigen und sittichen Eigenschaften,
sodass jeder einzelne Mensch das Produkt seiner Zeit und
der gegebenen Kulturepoche ist. Niemand kann sich vom
Einfluss angeerbter und angelernter Begriffe, wie Religion,
Erziehung, politische Ansichten, soziale Gebrauche be-
freien. Auch die originellsten Geister hangen mit un-
zahligen Faden am geistigen Leben ihrer Zeit. Selbst
die grossen Reformatoren, die doch als die unabh&ngig-
sten Geister gelten und gegen die Konventionen kéampfen,
sind durchaus nicht frei und erweisen sich stets als echte

Kinder ihrer Epoche.
Die komplizierten Lebensbedingungen hoher Kultur

beschranken den freien Entschluss und die selbstandige
Tatigkeit. Sie vermehren dafur die ldeen und Empfin-
dungen, die sich mehr und mehr auf das Gebiet der &sthe-
tischen Sensationen richten — dem Element der unge-
mein empfindlichen Kinstler, deren Geist die Kultur mit
ihrem unsichtbaren Netze umgarnt. Schon aus diesem
Grunde st die Theorie des absoluten Individualismus
in der Kunst unhaltbar und wird noch durch die Tatsache
besonders entkraftet, dass die angeerbten Kenntnisse
einen wesentlichen Teil unserer geistigen Habe bilden.
Ohne diesen musste jeder von neuem beginnen, und
kamen keine Fortschritte zustande, die nur dann bedeutend
sind, wenn der Neuerer die ganze Kultur in sich aufgenom-
men hat und von diesem hohen Standpunkt aus weiter ge-
langt. Wir missen also entschieden der evolutionisti-
schen Richtung beistimmen, die eine der Nationalkultur
entsprechende v ationalkunst annimmt. Weil jeder
Mensch unter dem Einfluss einer Zeit steht, muss auch
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die Kunst der Kultur entsprechen, nur entsteht diese
hauptsachlich aus einem gewissen geistig sittlichen Zu-
stand. Schon der Umstand, dass die grossen Neuerer
stets dann erscheinen, wenn sich eine gewisse Richtung
erschopft hat und eine neue eingeschlagen werden muss,
widerlegt die Zufalligkeit und zeigt auf eine gesetzmassige
Ordnung. Die Individualisten wurden dadurch irregefihrt,
dass die grossten Kinstlertalente meist gegen die Konven-
tionen kampften, obgleich diese Erscheinung eine ganz ein-
fache psychologische Erklarung hat. Jede Kulturerschei-
nung erweckt eine zustimmende oder reaktiondre Bewe-
gung. Ist die Neuerung normal, und befriedigt sie die Be-
dirfnisse, so erweckt sie nur in seltenen Fallen und meist
nur bei abnormen Individuen Widerstand. In Bliteperio-
den sind die revolutiondren Geister selten, da der allge-
meinen Richtung alles, selbst die hervorragendsten Genies
mit Begeisterung folgen und jede Opposition verklingt.
Wenn hingegen die Kultur oder einzelne Zweige derselben
mit dem Evolutionsprinzip in Widerspruch geraten, dann
macht sich der Widerstand der bestorganisierten und
kraftigsten Geister geltend, wahrend die Verbildeten zu-
stimmen. Selbst die besten Krafte sind also stets die
Produkte ihrer Zeit, nur werden sie zum Widerstand oder
zur Zustimmung angeregt, je nachdem die Kultur ihrer
Aufgabe mehr oder weniger entspricht; was an sich schon
die Gesetzmassigkeit der Evolution beweist. Die indivi-
dualistische Ansicht ist also unhaltbar und beruht auf
einem gewdhnlichen Irrtum der rationalistischen Denkart,
die der Erscheinung gréssere Wichtigkeit beilegt als
ihrem kausalen Zusammenhang und damit Ursache
und Wirkung verwechselt. Ware ihre Theorie richtig,
dann wiirde die Kunstevolution ganz unberechenbar sein,
doch ist ihre gesetzmassige Reihenfolge in allen Zeiten
und Landern nachweisbar.

Das Gehirn ist das bildsamste Organ, dessen Struk-
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tur und Funktionen sich infolge innerer und &usserer,
geistiger und materieller Beweggrinde fortwahrend ver-
andern. Eine anregende Umgebung kann nicht nur die
Funktionen ausbilden, sondern selbst dessen Volumen ver-
mehren, wahrend es durch Nichtgebrauch vermindert oder
durch gewisse Berufszweige einseitig verbildet wird. Die
Pathologie kennt eine grosse Zahl solcher Beispiele und
will aus diesen den Standort einzelner Funktionen be-
stimmen, was auch teilweise gelingt. Selbstverstandlich
erzeugt auch die Kultur gewisse Veranderungen an die-
sem plastischen Organ und entwickelt jenachdem sie eine
rationalistische oder idealistische Richtung befolgt, die;Zen-
tren dieser Hauptfunktionen. Eine harmonische Kultur, die
auf der Zusammenwirkung beider beruht, muss auch beide
Teile harmonisch ausbilden ohne ihr Gleichgewicht zu
stéren. Eine derartige Kultur bevorzugt weder die Syn-
these und Deduktion, noch die Analyse und Induktion,
sondern wendet sie gleichzeitig zur Erforschung der Wahr-
heit an, bringt die Theorie mit der konkreten Natur, das
geistige und sittliche Leben in Einklang und berichtigt die
abstrakte Theorie durch positive Kritik, den objektiven
Idealismus durch subjektive Empfindungen. Ein solcher
Zustand bildet das Endziel der Evolution und ist auch fir
die Kunst am ginstigsten, da er reiche Invention und
warme Empfindung, kurz die schaffende Kraft mit dem
substilsten Geschmack verbindet, also die Kunst auf eine
Stufe erhebt, die nur ein harmonisch entwickeltes Seelen-
organ zu erreichen vermag.

Wenn man die Kultur verschiedener Voélker und
Perioden vergleicht, gelangt man zur Uberzeugung, dass
die Zuchtwahl zwar automatisch wirkt, aber gewisse
Ziele mit grosser Ausdauer verfolgt, die in der Bestrebung
gipfeln, die erwachte Einbildungskraft mit der schon wohl-
entwickelten sinnlichen Geistestatigkeit in Einklang zu
bringen und hierdurch die maximale Leistungsfahigkeit
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und den Reifezustand der Rassen herbeizufiihren. Dieser
Prozess entspricht jenem, der bei dekadenten Arten neup
Eigenschaften oder neue Organe erzeugt, diese mit der
sonstigen Struktur in Einklang bringt und hierdurch neue
Arten schafft. Ein derartiger Fixierungs- und Ausgleich-
ungsprozess ist unsere ganze Kulturevolution, welche jetzt
in dem Stadium ist, die Imagination auszubilden und mit
anderen Funktionen auszugleichen. Sollte die Menschheit
unter noch komplizierteren Lebensbedingungen weiter-
leben, missten mit der Zeit abermals neue Fahigkeiten
— etwa das Hellsehen — als neues Rassenmerkmal ent-
stehen, dessen Fixierung und harmonische Verbindung
mit anderen Funktionen die Aufgabe einer zukinftigen
Evolution ware.

Die Kultur erreicht ihren Hohepunkt mit dem rela-
tiven Gleichgewichtszustand. Ihre Evolution dauert zwar
weiter, doch nimmt die Kraft der Phantasie und Begeiste-
rung allmahlich ab und die Zuchtwahl entwickelt als
Ausgleich die nichterne Vernunft, welche bald die
Fuhrerrolle Ubernimmt, den Idealismus unterdriickt
und den Egoismus fordert, wodurch der V erf all herbei-
gefiihrt wird. Einseitiger Rationalismus, Passivitat, Pes-
simismus, Zweifel und Willensschwéache sind die Folgen
dieser einseitigen Evolution, die alle sozialen Bande
lockern und die verlebten Vdlker vertilgen.

Da die geistige und sittiche Harmonie das hdéchste
Ziel der Evolution ist, muss dieser Zustand der beste und
zutraglichste und darum auch der schonste sein. Die Kunst
einer solchen Periode als spontane Offenbarung und ge-
treue Spiegelung des Gemiitslebens, wird sich dem Schén-
heitsideal am meisten nahern. Wenn sich aber die asthe-
tischen Begriffe, ebenso wie alle anderen Ideengebiete un-
unterbrochen weiterentwickeln, kann auch das Schdnheits-
ideal nicht unveranderlich und absolut sein, wie es sich
auch bei jedem Volk in jeder Periode tatsachlich ver-
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andert. Eben darum sind alle Versuche, das Schone aus
einem absoluten Standpunkt zu bestimmen, gescheitert,
da etwas Relatives keine absolute Formel duldet.

Wenn das Endziel der Evolution die harmonische Zu-
sammenwirkung aller Fahigkeiten ist, muss diese auch fir
die Kunst die ginstigste sein. Diese Harmonie besteht
hauptsachlich darin, dass die einzelnen Leidenschaften
durch Altruismus, die Uberspannte Schwarmerei durch die
verfeinerte Sinnlichkeit gemassigt, die Bedirfnisse des
Korpers und des Geistes, der Gesamtheit und der Einzelnen
in Einklang gebracht und gleichméassig befriedigt werden,
wodurch das menschliche Doppelwesen seinen eigent-
lichen Standort in Natur und Leben finden kann und sich
von der tierischen Sinnlichkeit erhebt, ohne den festen
Boden unter den Fussen zu verlieren. Der Mensch ist
weder Perisprit noch Halbgott noch erdgebundenes Tier,
weshalb muss er jenen Gleichgewichtszustand zwischen
zwei Daseinsstufen suchen, den ihm nur die geistige und
sittiche Harmonie sichern kann. —

Die Schonheitsempfindung einer Rasse oder einer
Kultur ist gleichsam ein &sthetisches Gewissen und ist ein
Glied jener dreifachen Intuition, die auf verschiedenen Da-
seinsstufen die Harmonie der Dinge empfindet, welche sich
in der sinnlichen Welt als Schonheit, in der moralischen
als Gute und in der intellektuellen als Wahrheit offenbart.
Das Schonheitsgefiihl empfindet das Ebenmass der Linien,
Formen und Tone ebenso intuitiv, wie das Gewissen das
Ebenmass der sittlichen Impulse als das Gute oder sittlich
Schéne empfindet, oder wie die Urteilskraft in der Uberein-
stimmung der inneren Bewegung der Gedanken mit der
ausseren Bewegung der Dinge die Wahrheit erkennt.
Schonheit, Gute und Wahrheit sind also bestimmte Rela-
tionen der Dinge auf verschiedenen Daseinsstufen, die
zwar tatsachlich vorhanden sind, deren Erkenntnis jedoch

vom geistigen Zustand abhangt. Primitive Menschen .
2
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sehen stets nur die derbsten Relationen, wéahrend ihnen
die feineren entgehen. Mit der Kultur entwickelt sich
hauptséachlich die Empfindlichkeit fir subtilere Relationen,
darum verandert sich auch das Schénheitsgefuhl, das Ge-
wissen und die Wahrheitsempfindung zugleich mit ihrem
Gegenstand, neben welchem stets neue Dinge wahrgenom-
men werden. Hat die Evolution ihren Hohepunkt in der
harmonischen Periode erreicht, so missen selbstverstand-
lich auch jene empfindlichsten Orientierungswerkzeuge
des menschlichen Geistes ihre volle Ausbildung erreichen
und am richtigsten funktionieren. Darum wird auch das
Schoénheitsideal dieser Periode das relativ vollkommenste
sein und der intuitiven Schonheitsempfindung am meisten
entsprechen. Nur wenige Kulturen erreichen diese gluck-
liche Periode, deshalb konnen sie auch ihr Schonheits-
ideal nicht endguiltig formulieren, wie es den alten Grie-
chen gelungen ist. Unsere Kultur hat diese Etappe ent-
schieden Ubersprungen, weshalb sie auch kein endgultiges
und einheitliches Kunstideal schaffen konnte.

Eine Kunst, die aus der Empfindung einer harmoni-
schen Denkart hervorgeht, misste alle Eigenschaften ihrer
Faktoren, z. B. die feinste Beobachtung, Analyse und Kri-
tik, die hochste naturtreue und technische Vollendung, die
grosste Empfindlichkeit und den besten Geschmack, ver-
bunden mit schopferischer und suggestiver Kraft, also alle
Fahigkeiten, die der Mensch sich allméahlich erworben hat,
auf der hochsten Stufe vereinigen. Nur eine derartige
Kunst kdnnte das relative Schonheitsideal einer Zeit und
Rasse verwirklichen, da sie die Vorteile idealistischer und
sensualistischer Typen verbinden, also das Maximum
ihrer Leistungsfahigkeit erreichen wiirde.

Das Schonheitsideal ist jedoch stets nur relativ, da
selber die bliihendste Kunst blos das Ideal ihrer Kultur-
periode formulieren kann, welches auf die verdnderte Ge-
sinnung anderer Perioden anders wirken muss, als auf die
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Zeitgenossen. So kann uns selbst die griechische Kunst
— die relativ vollkommenste aller Zeiten — mit der olym-
pischen Ruhe und Linienharmonie ihrer Gottergestalten,
trotz der Bewunderung, die wir ihr zollen, nie ganz befrie-
digen, da wir jene feinen Nuancen, die das unendlich ver-
feinerte Nervenleben anregen, und jene psychologischen
Geheimnisse, welche den forschenden Geist anziehen,
nicht endecken kénnen. Man sucht die subtilsten Stim-
mungen und die verborgensten Seelenzustande, die feinsten
Nuancen und Relationen, von denen der Grieche noch
keine Ahnung hatte, darum entsprach selbst die auf ihrer
eigenen Evolutionsstufe beinahe vollkommene klassische
Kunst unserer komplizierten Seelentétigkeit, also auch
unserer intuitiven Schoénheitsempfindung nicht ganz. Diese
Tatsache liefert an sich schon den Beweis, dass es kein ewi-
ges Schonheitsideal, darum auch keine absolute Definition
desselben geben kann. Strebte man sie an, so wurde sie
stets aus einem stabilen, niemals aus einem relativen
Standpunkt versucht, oder allzu einseitig aufgefasst, was
um so auffallender ist, da die meisten modernen Kunst-
philosophen Anhanger der Evolutionslehre sind. Einige
haben die Nutzlichkeit als Kriterium des Schdnen, andere
das Prinzip: l'art pour l'art, aufgestellt, also die Kunst
als Selbstzweck betrachtet. Einige meinen mit Kant,
dass das Schone einen uneigennitzigen Wunsch befriedigt,
andere mit Herbert Spencer, dass Genuss eine gemassigte,
Schmerz hingegen eine gesteigerte Empfindung sei, dem-
zufolge ware das Schone der Gegenstand einer gemassig-
ten Empfindung. Wenn aber ein nitzliches Ding ebenso
wie der Gegenstand uneigennitziger Wiinsche harmonisch
oder disharmonisch, also schon oder hasslich, sein kann,
wenn gemassigte Empfindungen angenehm und anregend,
oder unangenehm und verstimmend wirken kodnnen, und
wenn die Kunst als Selbstzweck das Ergebnis hoher Be-

geisterung oder einer Manie, also wertvoll oder wertlos
2
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ist, so kann auch keine dieser Definitionen vor der Kritik
bestehen, obzwar jede einige Teile der Wahrheit enthalt,
indem sie von der dogmatischen Bestimmung des Schénen
an sich abgegangen und dasselbe in seiner Relation zum
Menschen gesucht hat. Dabei wurden nur jene Faktoren
ausser Acht gelassen, die dieser Relation als Merkzeichen
dienen und das Gesetz derselben bestimmen.

Nicht nur in der Kunst, sondern auch in der objek-
tiven Natur verandert sich das Schoéne nach dem Evolu-
tionszustand des Beschauers. Den Barbaren gefallen die
grellsten Farben und Laute, weil sie nur starke Sinnesein-
driicke suchen und fiir die feineren Wirkungen, welche
héheren Typen schon erscheinen, keinen Sinn haben. Die
Natur ist im allgemeinen immer schén und harmonisch,
da sich in ihrer machtigen Lebenssymphonie selbst die
starksten Gegensatze verschmelzen. Trotzdem entstehen
oft misslungene Ergebnisse widerstreitender Kréafte und
treten als Monstrositaten in die Erscheinung. Solche miss-
lungene Schopfungsprodukte kommen auf jedem Natur-
gebiet vor und ziehen die Sinne &sthetisch Ungeschulter
an, wahrend sie der bessere Geschmack scharf unter-
scheidet und vermeidet. Je entwickelter dieser ist, umso
feinere Nuancen und subtilere Relationen der Dinge wird
er als schon anerkennen, doch wird nur die harmonische
Schonheitsempfindung die ganze Schénheit der Natur er-
fassen kdnnen, und zwar sowohl die feinsten Einzelheiten,
als die gesamte machtige Flarmonie, die alles beseelt,
alle Widerspriiche ausgleicht, jede Dissonanz melodisch
auflést, allem, was sich in ihr bewegt, einen zauberhaften
Rythmus verleiht und Geist und Gemit mit fréhlicher
Heiterkeit und einem hoffnungsvollen, genussfreudigem
Optimismus erfillt.

So kénnte eine Defination des Schoénen also lauten:
Schon ist, was der intuitiven Schoénheits-
empfindung wohlorganisierter und har-
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monischerMenschen entspricht. Da das Gute
und Wahre gleich dem Schoénen eine harmonische Relation
ist, und alle Dinge im engsten kausalen Zusammenhang
stehen, wird das Schone stets auch gut und wahr er-
scheinen. Selbstverstandlich nur auf einer dem Schon-
heitsgefiihl, dem Gewissen und der Wahrheitsempfindung
entsprechenden Stufe, also bevor neuere Fahigkeiten ent-
stehen, die eine hohere Relation der Dinge entdecken,
weil solche alle Begriffe, also auch diese intuitiven Mess-
werkzeuge des Geistes, verdndern wirden.

Diese Definition des Schoénen ist insofern allgemein,
weil die Harmonie auf sehr verschiedenen Stufen sattfin-
den kann, vorliegende Definition jedoch fur alle Stufen
gilt. Absolut ist sie jedoch nicht, weil sie den Begriff
von ungemein verdnderlichen Faktoren abhangig macht,
also selbst das, was auf gewissen Evolutionsstufen hass-
lich erscheint, auf anderen als schon anerkennt. Doch
bilden nur die extremsten Kulturstufen solche Gegen-
satze, da auf den niedrigsten derselben von Harmonie,
also auch von Schénheit in unserem Sinne noch keine
Rede sein kann. Die gelungenen Werke einer harmoni-
schen Periode bleiben im Gegenteil ewig schén. So
bleibt die griechische Plastik immer ,grand art“, weil sie
harmonisch ist, wahrend die rohsinnlichen Goétzen der
Phonizier, oder der phantastische Symbolismus indischer
Gottergestalten durchaus disharmonisch, daher auch un-
schon sind.

Diese allgemeinen Grundsatze der Kunstevolution
mussten vorausgeschickt werden, bevor man ihre Formel
ableiten und feststellen konnte.

Ergebnisse:

a. Die Urquellen asthetischer Vorstellungen sind:
1. Die physiologischeWirkung der Licht- und Schallwellen.
2. Die objektiven Sinnestauschungen. 3. Die angst-
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erregenden Sinnestauschungen und 4. Die geschlechtlichen
Merkmale.

b. Erstere wirken stetig aber unbewusst; die zweiten
bilden die Quellen der objektiven oder beschreibenden,
die dritten der sakralen und die vierten der subjektiven
oder lyrischen Kunst.

c. Diese verschiedenen Richtungen sind auf Mittel-
stufen der Kunst vermischt und trennen sich erst auf
hdherer Evolutionsstufe.

d. Im Allgemeinen hangt die Kunstevolution von der
Entwicklung der geistigen Funktionen ab, von denen die
perzeptiven mehr auf die aussere Form, die imaginativen
hingegen mehr auf den inneren Gehalt wirken.

e. Erstere vertreten wie Uberall ebenso auch in der
Kunst das passive, nivellierende oder demokratische, letz-
tere das aktive, individuelle oder aristokratische Prinzip

f. Von den allgemeinen Kulturfaktoren haben anfangs
die materiellen, spater die geistigen einen grosseren Ein-
fluss auf die Kunst.

g. Einzeln genommen ist die Wirkung dieser Faktoren
gering und so vermischt, dass man sie kaum unterscheiden
kann, in Summa aber so durchgreifend, dass sich ihr nie-
mand entziehen kann. Darum ist jeder Mensch, selbst der
Neuerer, das Produkt seiner Zeit, weswegen die indivi-
dualistische Theorie unhaltbar ist.

h. Je nachdem die Kultur dem Evolutionsgesetz mehr
oder minder entspricht, erzeugt sie gerade bei den kraftig-
sten Geistern Zustimmung oder Auflehnung.

i. Die Kultur modifiziert das Seelenorgan.

k. Jeder Volksstamm entwickelt sich seiner geistigen
Veranlagung entsprechend, darum ist jede Kunst eine Na-
tionalkunst.

|. Da die Evolution des Seelenorgans nach einer ge-
setzmassigen Reihenfolge sattfindet und die einzelnen
Zweige der Kultur, also auch die Kunst dieser genau folgt.
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ist es moglich, die Evolutionsstufe der Kunst und der
Schénheitsbegriffe positiv zu bestimmen.

m. Die harmonische Evolutionsstufe bildet den Hohe-
punkt der Kultur, sichert die maximale Leistungsféhigkeit
des menschlichen Geistes und die vollkommenste Aus-
bildung der Schénheitsempfindung, wonach man das rela-
tive Schonheitsideal bestimmen kann.

n. Schon ist, was der intuitiven Schoén-
heitsempfindung harmonischer Geistes-
zustande entspricht.
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Schematische Formel der Kunstevolution.

Nach der Betrachtung obiger Grundbegriffe, soll die
Evolutionsformel der Kunst fir beide Menschentypen,
namlich fur Materialisten und Idealisten festgestellt wer-
den. Da die Kultur der Evolution des Seelenorgans folgt,
mussen wenigstens die Hauptmomente und die Reihen-
folge derselben kurz angefiihrt werden. Der Zustand
geistiger Harmonie ist fiir materialistische Typen uner-
reichbar, daher vermégen sie selbstandig keine Kunst
hdherer Kategorie zu erzeugen. Sie kdnnen nur die Ideen
anderer geschickt nachahmen und die Technik ausbilden.
Aus diesem Grunde ist ihre Rolle in der Kunstevolution
mehr eine erhaltende, als eine schaffende. Die Formel
ihrer Evolution ist trotzdem sehr lehrreich, erstens weil sie
die einseitige Wirkung rationalistischer Sinnlichkeit deut-
lich erkennen lasst, zweitens weil sie auf andere Volker
einen grossen Einfluss hat und endlich weil die Kunst der
Verfallsperiode stets zum materialistischen Typus zuriick-
kehrt, sodass sich in ihren letzten Stadien die Kiinste bei-
der Typen begegnen.

Nach dem Evolutionsgesetz wiederholt jedes orga-
nische Wesen, also auch jede einzelne Kultur und jedes
Individuum die Stammesevolution wenigstens in ihren
Hauptmomenten, darum gestattet uns die Kunstgeschichte
sichere Schlisse auf dieselbe und dient in vielen Fallen,
wo die Verbindungsglieder fehlen, als verlasslicher Weg-
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weiser. Die Kunstevolution ist ein ungemein langer Pro-
zess, dessen Anfange zu den Trogloditen der Eiszeit oder
noch weiter zurtick fihren. Unzahlige Vélkergenerationen
waren an derselben beteiligt, die ihre kleinen Errungen-
schaften und Entdeckungen anderen hinterliessen, sodass
sich die Kenntnisse ungemein langsam aber stetig ver-
mehrten und zum Gemeingut der ganzen Menschheit
wurden. Wenn man den langsamen Fortschritt primitiver
Zustande in Betracht zieht, wird man die Zeitdauer des
Prozesses und die grosse Zahl hierbei verbrauchter Men-
schenrassen begreifen. Da Sensualisten die primitiveren
Typen sind, so muss zuerst deren Kunstevolution unter-
sucht werden.

a. Evolutionsformel der materialisti-
schen Kunst.

Die sittliche Evolution dieser Typen ist stets prohibi-
tiv, die Moral will stets nur die Kraft der Naturimpulse
massigen und niemals die edleren Gefiihle anregen, da
solche der materialistisch utilitAren Denkart zwecklos er-
scheinen. Die Geistestatigkeit ist einseitig. Sie empfangt
bloss die Eindriicke, sammelt diese als Erfahrungen,
schliesst von bekannten Ursachen auf bekannte Wir-
kungen, schafft keine neuartigen Begriffe und empfangt
solche héchstens von anderen. Darum kopiert auch die
Kunst Naturerscheinungen oder fremde Vorbilder genau'
ohne aus dem Eigenen etwas beizufiigen. Darum ist eine
solche Kunst stets reproduktiv und wirkt auf die Entwicke-
lung egastisierend, indem sie das Niveau der handwerks-
massigen Kunstfertigkeit hebt, aber keine neue Eigenart
hervorbringt. Wenn der Kinstler aus eigener Invention
nichts zugibt, muss die Reproduktion, selbst bei zunehmen-
der Geschicklichkeit stets gleichartiger und konventioneller
werden. Wir kennen zwar keine hohere Kunst, die sich
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bei Rationalisten selbstandig entwickelt hatte, wohl aber
solche die von Idealisten entlehnt, durch Rationalisten fort-
gesetzt wurde. Die gleichartige Evolution solcher Kul-
turen und ihre Ubereinstimmung mit der geistigen Evo-
lutionsformel gestattet jedoch, das Schema ihres ganzen
Bildungsganges herzustellen. Wo die Reihenfolge bei
einem Volke aufhért, kénnen die fehlenden Qlieder durch
passende Kunstphasen anderer Voélker ersetzt werden.

I. Die ersten kiinstlerischen Versuche beginnen bei
Wilden, welche die starksten Sensationen oder die wich-
tigsten Erscheinungen ihres rauhen Lebens bildlich dar-
stellen oder gewisse Naturlaute z. B. Tierstimmen nach-
ahmen. So hat der Hohlenmensch Europas das leben-
erhaltende Renntier oder den monumentalen Mamut, an-
dere wilde Kiistenbewohner haben Fische oder Seeunge-
heuer nachgebildet. Die heute lebenden Wilden ahmen die
Tierstimmen nach und bestreichen ihren Kérper mit ihren
Lieblingsfarben. Bei solchen Erstlingsversuchen ist die
Genauigkeit der Beobachtung, trotz Ungeschicklichkeit
und schlechter Werkzeuge auffallend. Die Erscheinungen
werden als Dinge an sich ohne irgend welche Verbindung
mit ihrer Umgebung ohne Beriicksichtigung ihrer Bewe-
gung scharf ins Auge gefasst und stillebenartig dargestellt.
Man sieht, dass der unmittelbare Eindruck die Sinne ganz
beherrscht, wie auch die Gedankenbilder die einfachen
Spiegelungen konkreter Naturerscheinungen sind. Ein-
fach und unmittelbar sind die Naturkopien solcher Ur-
kunstler. Ebenso unfehlbar genau sind auch die Nach-
ahmungen der Naturlaute, welche den ersten Anfang der
Musik bilden und dem Wilden als Lock- oder Warnungs-
laute dienen.

[I. Durch das Gedachtnis wird die Kraft der einzelnen
Eindriicke und der Impulse etwas gemildert. Neben dem
sinnlichen Natureindruck erscheint zugleich die Erinne-
rung der Umgebung, in welcher er beobachtet wurde, da-
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neben einige andere Gegenstande, zu denen er in naheret
Beziehung steht, wie auch die Eigenart seiner Bewegung
u. s. w. sodass der Brennpunkt weniger scharf auf den
Gegenstand selbst eingestellt, das Sehfeld hingegen etwas
erweitert wird. Der Eindruck ist darum weniger stark,
das Bild weniger scharf und unmittelbar, hangt aber mit
dem Leben mehr zusammen. Darum werden die Gestalten
zumeist in der Aktion mit der Andeutung ihres Standortes
und ihrer Lebensweise dargestellt. So erscheinen Tier-
bildnisse am Boden, neben Baumen, Raubtiere sperren
den Rachen auf, andere fliehen, Menschen fiihren Waffen,
kampfen mit anderen oder mit Tieren u. s. w. Bald fuhrt
die gewohnheitsmassige Abbildung dazu, die Art der Dar-
stellung anderer abzulauschen, wodurch sich das primi-
tive Auge daran gewdhnt, anstatt gewisse Erscheinungen
die Ideogramme derselben zu suchen. Hierdurch werden
die Gestalten schematisch und nur ihre Bewegung zeigt
eine gewisse Mannigfaltigkeit da sie nunmehr die Haupt-
sache bildet und der Kinstler sie scharf beobachtet. Die
Technik wird allerdings besser aber schematischer, da
man sie voneinander lernt, wahrend die Urklnstler keine
Vorbilder hatten, darum ihre Eindricke individuell schil-
derten. Die Farben sind etwas weniger roh, da man ge-
wohnlich die Assonanz oder Dissonanz zweier Farben
sucht. Die Musik besteht gleichfalls nicht mehr aus der
getreuen Nachahmung einzelner Naturlaute, sondern aus
deren Modulation, welche Gemiitsstimmungen z. B. Zorn,
Aufruf zum Kampf, Liebeslockung oder Angst ausdriicken
sollen. Der asthetische Geschmack begnilgt sich eben
nicht mehr mit der einfachen Nachahmung der Sache
selbst, sondern trachtet danach, diese mit ihrer Umgebung,
besonders mit dem subjektiven Leben in Verbindung zu
bringen, und sie so zu schildern. Auch reichen die ersten
Anfange der sakralen oder angsterregenden Darstellungen
in diese Periode hinein.
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IIl. Erfahrungen, Sinnestdauschungen und Trugschlisse
erzeugen Angstvorstellungen und massigen die tierischen
Begierden durch die Furcht. Dieselbe spiegelt dem dunk-
len Bewusstsein ewig beéangstigende Sinnestduschungen
vor, welche die ganze Natur zu erfilllen scheinen und
bald das Gemit beherrschen, folglich auch die Kunst be-
einflussen, in welcher sie als grauenhafte Fratzen wider-
gegeben werden, denen die Naturtreue trotz fortschreiten-
der Fingerfertigkeit absolut fehlt, da der Kinstler iber-
natidrliche Machte darstellen will, denen er die
schrecklichsten Attribute verleiht. Dieselbe Absicht wird
auch in der Musik verfolgt, die neben Kriegsgeschrei und
Liebeslauten zumeist aus angstgepeinigten Klagelauten be-
steht, die den Schrecken ausdriicken und vergréssern sol-
len. Die meisten alten Vélker standen unter dem Banne
dieser verzweifelten Hilferufe; selbst das katholische
Totenlied ist noch ein Rest dieser vernichtenden Klagen.
Die Bildnerei befasst sich zwar mit dem menschlichen
Korper, doch wird derselbe unter dem Einfluss jener
Angstvorstellungen mit tierischen Gliedmassen kombiniert.
Und doch gibt diese scheussliche Angst, die aus mangel-
haften Urteilsvermdgen entsteht, den ersten Anstoss zum
Kulturleben. Nur durch sie wird die wilde Aggressivitat
gebandigt, die Barbaren zum Zusammenleben gezwungen,
die Kunst von der kalten Naturkopie in geheimnisvollere
Regionen erhoben und ihr etwas Geist und Warme einge-
haucht, ohne welchen sie stets nur Handwerk oder Kunst-
gewerbe bliebe.

IV. Angeerbte oder intuitive Kenntnisse ordnen dann
Tatigkeit und Geflihlsleben und erzeugen eine utili-
tare Gesittung, die sowohl die Aggressivitdt und Sinn-
lichkeit, als auch das Ubertriebene Angstgefuhl mildert,
letzteres zumeist durch die Vorspiegelung eines angeb-
lichen Bindnisses mit der machtigsten und grausamsten
Gottheit. Auf dieser sittlichen Grundlage entstehen geord-
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nete Staatswesen, die eine gewisse Sicherheit der Person
und des Besitzes verbiirgen. Die Anfange der Ordnung mel-
den sich Uberall. Auch in der Kunst entsteht ein strenger
Kanon, der die schematische Form der Gestalten,
ihren Habitus und ihre Attribute bestimmt. Gleichwohl
verliert sie ihren ausschlieslich sakralen Charakter und
wird teilweise profan, da sie im Dienste der Prunksucht
ausser dem Tempel, auch die Paladste schmickt. Die
furchtbaren Gotzen werden im Sinne des Kanons etwas
sinnreicher und asthetischer; neben ihnen wahlt sich die
Kunst ihre Motive aus der leidenschaftlichen Aktion, und
aus dem Ceremoniell. Menschen- und Tierkampfe,
Schlachten und Aufziige werden bei fortschreitender Tech-
nik zumeist steif, ungelenk und konventionell dargestellt.
In der profanen Kunst, besonders in der Tierplastik, wo
der Kanon weniger streng ist, macht sich zuweilen schon
eine scharfe Naturbeobachtung bemerkbar, nur Gotter
und Konige, deren Gestalten der Kanon streng vorschreibt,
bleiben unverdndert und starr. In der Kirchenmusik
nehmen die Klagelieder erotische Elemente auf. Sie sind
zumeist aufregende Rezitative, wéahrend die profane Mu-
sik aus lyrischem Erotismus besteht. Die schauerlichen
Marchen, die in friheren Perioden die Stelle epischer
Dichtungen einnehmen, «— bei Materialisten kommen
solche niemals vor — verwandeln sich in trockene Chro-
niken und verlieren ihren kiinstlerischen Wert. Nur ein-
zelne erotische Gedichte vertreten die Kunstlitteratur. In
der Baukunst entsteht ein wuchtiger, meist von fremden
Volkern entlehnter und infolge barbarischer Haufung der
Ornamente Uberladener Stil, der mehr durch Pracht und
Masse, als durch organische Einheit, Ebenmass und Linien-
harmonie wirkt. Alle Bauten sind nach einem Vorbild er-
baut nur beziglich der Grosse und des Reichtums ihrer
Ausstattung sind Unterschiede bemerkbar.
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V. Aus Induktionsschliissen und Erfahrungen entsteht
eine eigenartige Weltanschauung, zumeist eine aus dem
Zeugungsakte abgeleitete Kosmogonie und ein strenges
Moralsystem, das jede Handlung genau vorschreibt, aber
sich um die sittlichen Motive nicht bekiimmert. Uber-
schatzung des Besitzes, Prunksucht, Harte, Hochmut,
Uppige Sinnlichkeit, grosse Erwerbstatigkeit und eine
reiche dekorative Kunst sind ihre Ergebnisse. Die Reichen
sind gewalttatig und herrschsiichtig, die Armen unter-
wiirfig und neidisch. Fir die Kunst dieser Periode kann
die phonizische und assyrische als Beispiel dienen. Ihre
Hauptmerkmale sind: Ein strenger Kanon, der die For-
men und den Habitus der Gestalten vorschreibt, die
sich aber infolge scharfer Beobachtung doch einiger-
massen der Naturwahrheit ndhern. Besonders bei Tier-
gestalten und volkstimlichen Szenen ist das der Fall, wo
der Kanon weniger streng ist. Die Invention ist gering,
die technische Fertigkeit hingegen gross und allgemein,
sodass alle Werke einer Periode gleich gut sind und die
Kunstlerindividualitdt niemals hervortritt. Der Baustil
bleibt wuchtig und gedriickt, ohne Ebenmass und Linien-
harmonie, aber durch plastische Werke und Uppige Orna-
mentik prachtvoll geschmuickt. Kihle Auffassung und
steife Komposition, zunehmender Erotismus selbst in der
hieratischen Kunst und ein géanzlicher Mangel von Sagen
oder Epen und individueller Originalitat sind ihre be-
zeichnendsten Charakterziige. Die Kunst ist nur ein gut
erlerntes Handwerk, welches dem Luxus dient und dessen
Produkte sich nui nach Grosse und Preis unterscheiden,
aber stets nach demselben Modell verfertigt sind. Neben
althergebrachten Beschwodrungen und Klageliedern bildet
ein ungemein sinnlicher Lyrismus ein Hauptelement der
Uppigen Musik, die einem reichen Sinnesleben unentbehr-
lich ist und berufsmassig geibt wird. Diese ist die letzte
fortschreitende Periode sinnlicher Kiunste da nach dieser
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bald die Ermattung folgt und eine masslose Genusssucht
die Staatswesen zerstort.

VI. In der Uppigen Verfallsperiode ist die Kunst mate-
rialistischer Volker stets interessant, da infolge scharfer
Beobachtung und Kritik die Naturwahrheit sowohl in der
beschreibenden als in der darstellenden Kunst zumeist
Uberraschend ist. Die Verfeinerung der nervosen Em-
pfindlichkeit erzeugt meistens einen raffinierten Ge-
schmack, der alles rohe oder dissonante ausscheidet, die
Kunstwerke bis in die feinsten Detaills durchbildet und
die Technik auf die héchste Stufe erhebt. Invention und
starke Impulse fehlen. Ein kuhler, &sthetischer Geist
herrscht auf der ganzen Linie, der die feinsten Nuancen
empfindet, die Wirkungen genau abwagt, die Kunst zum
unentbehrlichen Bedirfnis erhebt und mit Kennerauge ge-
niesst. Niemals befasst sich eine solche Kunst mit grossen
Ideen, da sie solche in Ermangelung der synthetischen
Kraft nicht kiinstlerisch ausdriicken kénnte. Niemals repro-
duziert sie die Erscheinungen extraktiv, doch sind ihre
sachlichen Reproduktionen sowohl in der Plastik als in der
Litteratur fein und geschmackvoll, oft naturgetreu, darum
stets kunstlerisch. In der Plastik entstehen fein beob-
achtete und durchgefiihrte, zumeist dekorative Gestalten,
in der Litteratur ein subjektiver zumeist erotischer Lyris-
mus, der die Sehnsucht nach Genuss in einer gezierten
und ungemein feinen Form ausdrickt. In der Baukunst
fehlen die konstruktiven Elemente und der organische
Stil; das innere Gerlst ist roh, die grossen Verhéltnisse
oft unschén. Man strebt nur nach &usserer Wirkung,
darum wird das Hauptgewicht auf die Ornamentik gelegt,
die sich Uber das Ganze reich und zierlich aber ohne orga-
nischen Zusammenhang ausbreitet. In der Musik herrscht
ein aufregender, ungemein sinnlicher zumeist sogar per-
verser Lyrismus, der die sisslich sehnsuchtsvollen Melo-
dien durch aufregende Dissonanzen auflést, also immer
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die Sinnlichkeit reizt. Grosse und originelle Konzeptionen,
warme, Tiefe und suggestive Kraft fehlen zwar ganzlich,
auch sind die Werke trotz Feinheiten und wunderbaren
Detaills, disharmonisch, da der eine Faktor mangelt, doch
bereiten sie dem geschulten Kunstsinn grossen Genuss,
interessieren durch ihre Subtilitat und gelangen durch
passive Empfindlichkeit so weit, dass sie der Zukunft Vor-
arbeiten. Die spatrémische Kunst kann hierfiir als Beispiel
dienen, obzwar ihr die Phantasie nicht ganzlich mangelt.

Die Formel der materialistischen Kunstentwicklung
ist also folgende:

I. Sinnliche Beobachtung. — Ungeziigelte Naturtriebe.

— Wilder Zustand. — Unmittelbare Naturkopien und
Naturlaute.

Il. Gedachtnis. — Etwas gemassigte Impulse. — Halb-
wilde Stamme. — Weniger naive, etwas geschicktere

Nachahmungen der Erscheinungen, inmitten ihrer natir-
lichen Umgebung oder in der Aktion dargestellt. Modu-
lierte Naturlaute.

Ill.  Empyrischen Kenntnisse. — Durch Angst ge-
massigte Selbstsucht — Patriarchalische Zustdénde — Bru-
tale Schreckbilder, hieratische Kunst, weheklagende Musik,
Schauermarchen.

IV. Intuitives Wissen, geregelte Denkart. — Utilitare
Gesittung. — Anfang der Kulturstaaten. — Strenger Kanon,
konventionelle Kunst, Erotismus in der hieratischen Kunst
und Musik, nachgeahmter Baustil, lyrische Poesie und
statt Sage trockene Chronik.

V. Induktionsschliisse und Analyse. — Sittliches
System Ubertragener Selbstsucht. — Industrielle Staaten.
— Luxuriése, kalte und konventionelle Kunst, vorge-
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schriebene Motive, fertige Technik, geweibsmassige Kunst-
tatigkeit. In profanen Darstellungen oft grosse Natur-
treue, vollkommene Ausbildung der prunkhaften Baukunst,
reiche Ornamentik. Uppiger Lyrismus in Musik und
Litteratur.

VI. Feine Analyse. — Ubertragene Selbstsucht, grosse

Empfindlichkeit. — Schwéache des Willens. — Dekadente
Gesellschaft. — Viel Geschmack, grosse Empfindlichkeit,
hochste dekorative Wirkung und vollendete Technik;
keine Invention, Originalitat, suggestive Kraft und Tiefe.

* *
*

b. Evolutionsformel der idealistischen
Kunst.

Das Schema dieser ist bedeutend komplizierter als das
der materialistischen Kunst, weil sie das Ergebnis zweier
Faktoren ist, deren Verhaltnis ewig wechselt; ferner weil
die Phantasie nicht nur die Formen der Erscheinungs-
welt wiederspiegelt, sondern selbst neue erfindet.

I Die Kunst phantasiereicher Urvélker befasst
mit jenen Kollektivvorstellungen, die das ganze geistige
Leben beherrschen, dem Gemit erneute Schwungkraft
geben und Uber das nichterne Sinnesleben ihren Zauber-
schleier ausbreiten, welcher selbst der Natur ein ewig
wechselndes, farbiges und heiteres geistiges Leben ver-
leiht. Die personifizierten Naturkrafte der Urmythologie
bilden den Hauptgegenstand der Sage und der primitiven
Plastik, deren Gestalten der reine Glaube trotz kindischer
Technik eine Art Wirde verleiht, welche sie von den
scheusslichen Gétzenbildern einer materialistischen Kunst
auf den ersten Blick unterscheidet. Die plastische Sprache
hat sich der Denkart angepasst, sie ist bilderreich, belebt
und charakterisiert die Naturerscheinungen. Durch ihre

Entwickelung entstehen die Mythen und Sagen spontan.
3

sich
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Die vergessenen Hauptwdrter bestehen als Eigennamen
weiter werden mit verschiedenen Personifikationen in
Verbindung gebracht, die hierdurch im Bewustsein Reali-
tat erhalten und Uber der sinnlichen Welt ein eigentiim-
liches Zauberleben fuhren. Die Mythenbildung ist die
Hauptaufgabe dieser Kunstanfange und beschaftigt das
ganze Seelenleben, da man alle Ereignisse mit diesen in
Verbindung bringt. Mit solchen Personifikationen zugleich
entstehen die ersten Ubertragenen Empfindungen, die zu-
meist aus einer enthusiastischen Bewunderung der Schon-
heit, GUte und Macht bestehen. Das steht mit dem mate-
rialistischen Totenkult und mit der Gottesfurcht in
schroffem Gegensatz und verleiht der primitivsten Kunst
idealistischer Barbaren wie z. B. der arischen Urmytho-
logie einen eigenen Zauber.

I. Wenn die begeisterte Einbildungskraft die ganze
Welt mit solchen Personifikationen belebt hat, werden die
Phantasiegeschopfe nach der Gleichartigkeit ihrer Attri-
bute geordnet, wodurch sie in nahere Beziehung treten,
bestimmte Familiengruppen bilden und die ersten abge-
schlossenen Sagenkreise bilden. Die Ursagen aller Vélker
bestehen aus Naturmythen, die dann lokalisiert, mit vei-
schiedenen Ereignissen, zumeist mit der Wanderung und
dem Ansiedelungskriege in Verbindung gebracht und so
transponiert werden, dass man ihre urspriingliche Bedeu-
tung nur aus der Etimologie der Namen entziffern kann.
Diese ordnende Geistestatigkeit regelt auch den Pantheon
und die Magie, die friher frei gelibt wurde, von nun an
jedoch im Namen gewisser Gotter, nach bestimmten Re-
geln berufsmassig betrieben wird, wodurch auch die ge-
genseitige Stellung der Gétter und Priester geordnet wird
und die gottliche und priesterliche Hierarchie entsteht. Die
sporadischen Impulse begeisterter Bewunderung verdich-
ten sich zu einem System und erzeugen eine bestimmte
sittliche Ordnung, die sogar im profanen Leben die Fih-
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rung tUbernimmt. So wird z. B. die Tapferkeit zum Prin-
zip erhoben und bildet im Verein mit anderen Eigenschaf-
ten den Begriff des Heldentumes. Die Moral ist ein logi-
sches Ergebnis der leitenden Ideen und unterscheidet sich
sowohl vom Utilitarismus, als vom sporadischen Impuls
der ersten Periode, deren Grundlage die Angst ist, wah-
rend die spontane Bewunderung der zweiten Periode mora-
lischen Untergrund verleiht. Darum herrscht auch in der
Kunst anfangs das Grausig-Schauerliche vor, und die my-
thologischen Gestalten gehen spéter aus einer Bewunde-
rung der Natur und ihrer Krafte hervor. Dankbarkeit und
Begeisterung fir ihre herrlichen Gaben veranlassen die
Darstellungen von Schénheit und Grosse, Adel und Gute.
Idealisten greifen gewdhnlich erst spater zur materiellen
Darstellung und begniigen sich mit der Poesie, die ihre
Seele und ihr Leben erfillt. Die ersten plastischen Dar-
stellungen sind zumeist roh und sinnlos, hauptsachlich weil
sie keine reellen Erscheinungen, sondern unklare Vorstel-
lungen versinnlichen, denen die Scharfe und Prazision
fehlt. Die mythologischen Gestalten treten hingegen in
der Sage immer deutlicher und plastischer hervor, werden
mit einander und mit geschichtlichen Ereignissen in Ver-
bindung gebracht, repréasentieren die Weltordnung, erhal-
ten eine sittiche Bedeutung und bilden die ersten Keime
der Heldensage, die spéter in kunstlerischer Form einheit-
lich zusammengefasst wird. Izdhuber, Yama, Yima, die
Argonauten, der Trojanerkrieg, Edda und Nibelungensage
sind den historischen Ereignissen angepasste Sonnen-
mythen, die vor oder wahrend der Wanderung entstanden
und die Grundlage der epischen Dichtung bilden. Doch
gehen dieser die lyrischen Erglsse, die Hymnen an die
Himmlischen voran, die ausnahmsweise schon in der Ur-
zeit eine bedeutende Kraft und Tiefe erhalten, da sie aus
der machtigen Begeisterung erleuchteter Seher, Sanger

oder Rishis hervorgehen, wie einige der altesten vedischen
3*
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Hymnen, die noch vor der Ansiedelung gedichtet wurden
und selbst heute noch gehobene Geflihle erwecken. Sie
sind mit der Musik eng verbunden, da sie stets gesungen
wurden. In ihrer Modulation, so wie auch in jener der
ZauberspriicRe und Siegeslieder bricht die exaltierte Be-
geisterung hervor, sodass sie oft durch die Macht des
Glaubens und durch einfache Grosse wirken. Der Baustil
entwickelt sich erst nach der Niederlassung, doch sind
einige Elemente desselben, wie die Sage berichtet, schon
in den provisorischen Bauten der Wanderungszeit bemerk-
bar. Die é&ltesten persischen Legenden sprechen z. B.
schon von Saulenhallen, die auch fur die spatere Bau-
kunst charakteristisch sind.

. Aus geordneten Kollektivvorstellungen entstehen
abstrakte Begriffe, die gewisse Eigenschaften aus ihrer
materiellen Verbindung loslésen und zu selbstandigen Vor-
stellungen machen. Mit Hilfe dieser Extrakte kann man
auf bedeutend weitere Konsequenzen der Ursachen
schliessen, da sie die ganze kausale Kraft der Ursachen
zur Geltung bringen und deshalb oft Gbersinnliche Er-
scheinungen erklaren kdnnen. Die Emotionalreflexe dieser
Denkart sind von allen friheren verschieden, da sie die
altruistischen Impulse von konkreten Wesen auf abstrakte
Begriffe Ubertragen. Dieses erzeugt die Begeisterung fiii
Ideen, den objektiven Altruismus, die religiése Schwar-
merei und den Hang zum kontemplativen Leben, was
alles aus derselben Quelle fliesst und das subjektive Ge-
fihlsleben zum grossen Teil unterdrickt.

Dieser hochgespannte Idealismus will auch in der
Kunst abstrakte Vorstellungen ausdriicken, woraus der
verworrene Symbolismus solcher Perioden entsteht, der
durch eine sinnlose Haufung der Attribute Abstraktionen
zu versinnlichen trachtet. Als Beispiel hierfiir kann der
indische Symbolismus dienen, der alle materiellen Gesetze
verachtet, der aber auch in der Kunst weniger kontempla-
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tiver Volker deutlich erkennbar ist. Die Plastik der Ak-
kaden, Agypter und Griechen war in der entsprechenden
Periode durchaus hieratisch und wollte durch verschie-
dene Symbole oder durch konventionelle Geberden Ab-
straktionen ausdriicken. Auch die epischen Dichtungen
verherrlichen gewisse geistige oder sittliche Eigenschaften,
also Abstraktionen, wie die Mahabaratta, Hesiod und viele
andere. Auch die Hymnen vergdttern abstrakte Ideen,
wie die der Rig veda oder die der Agypter. In der hierati-
schen Tonkunst herrschen die grossen getragenen Har-
monien, die das Gemiit erheben und machtige aber durch-
aus ungewohnliche Gefiihlsakkorde anschlagen. Selbst
der hieratische Baustil ist abstrakten Theorien geweiht,
wie die Tempelanlagen der Akkaden, Agypter und Indier,
die das tranzendentale Leben der Gottheit symbolisieren.
Es ist die Zeit einer meist etwas steifen und Uberschwéang-
lichen sakralen Kunst, die nach der Heldenzeit mit der
Organisation von Staat und Religion entsteht und sowohl
in der Baukunst und Plastik, als auch in der Poesie die
Richtung der Kunst deutlich anzeigt, die Elemente des
Baustils, die Motive der Plastik und Literatur bestimmend
und den Anfang einer wirklichen Kunst bildet, somit also
eigentlich das rohe Material sammelt und das Prinzip fest-
stellt, nach welchem gestaltet werden soll. Uberall sind
es nur Keime zukinftiger Bliten. Nur die Heldendichtung
erreicht oder Uberschreitet ihren Gipfelpunkt, da die Hel-
denzeit verklungen ist und die Kunst im Dienste einer all-
machtigen Theokratie steht.

V. Abstrakte Begriffe reizen zur Spekulation, indem
man ihre Ergebnisse und Wirkungen ermitteln will. Die
Gesetze des Denkens werden allméhlich verbessert und
die Logik, d. h. die richtige Empfindung fiir gewisse Uber-
sinnliche Relationen und fur die Kausalgesetze wird er-
zeugt. Mit deren Hilfe vermag man die Ergebnisse ge-
wisser Bedingungen abzuleiten, ohne die sinnliche Beo-
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bachtung oder die Erfahrung in Anspruch zu nehmen. Die
Abstraktion, welche absolute Vorstellungen erzeugt,
die Qeneralisation, die diese nach ihrer Kausai-
potenz ordnet, die Deduktion, die ihre Ergebnisse ab-
leitet und die Sy nthese, die sie zu absoluten Prin-
zipien zusammenfasst, sind Hauptfaktoren dieser Denkart
und befahigen Ubersinnliche, daher der empyrischen In-
duktion unzugangliche Probleme zu l6sen. Die Zusammen-
fassung zahlreicher Ursachen zu einer einzigen verein-
facht die Aufgabe und gestattet die Ubersicht grosser
Ideengebiete, hat aber den Nachteil, dass sie die materi-
ellen Tatsachen und die rationelle Kritik vernachlassigt.
Ihr Ergebnis ist irgend eine Theorie des kosmischen
Lebens und eine Ahnung der geistigen und sittlichen W elt-
ordnung. .
Unter diesem Einfluss, der alles ordnet, entwickelt
sich auch der Kunstkanon, der die Kunsttatigkeit strengen
Gesetzen unterwirft und sowohl ihre Grenzen als auch
die Regel der Schénheit bestimmt. Die Typen werden
prazisiert, der widersinnige Symbolismus wird dem
charakteristichen Ausdruck untergeordnet und auf ein ver-
ninftiges Mass beschrankt. Der Baustil entwickelt sich
vollstandig und die konstruktiven Teile erhalten orga-
nische Einheit ihrer Verhdaltnisse. Das sittliche System
lenkt die Aufmerksamkeit auf moralische Probleme; der
objektiv-transzendentale Lyrismus wird allméahlich auf das
subjektive Gebiet Ubertragen und erzeugt Dichtungen mit
etwas romantischer Farbung, die den Gegensatz objek-
tiver und subjektiver Geflihle, oder der gottlichen und
menschlichen Weltordnung zum Gegenstand wahlen und
die Vorlaufer der subjektiven Lyrik sind. Auch die
Regeln der Musik werden festgestellt und der objektive
Lyrismus geht auch auf das profane Gebiet Uber. Die
hieratische Kunst ist noch immer vorherrschend, dL
Hymnen. Tempelanlagen und Goétterbildnisse erreichen
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eine bedeutende kunstlerische H6he und erhalten einen oft
ungemein tiefen, idealen Gehalt.

V. Die Spekulation Ubt den Geist, verbessert
Denkverfahren und erzeugt die deduktive Kritik,
die allmahlich zur geistigen Harmonie fihrt. Dies ist zwar
nicht der kirzeste Weg zur Wahrheit, da Beobach-
tungen die Spekulation kontrollieren sollten, um den
Einklang von Theorie und Realitdt herzustellen. Doch
wird die Evidenz der Sinne einstweilen noch verschméht
und nur eine theoretische Ldsung der Probleme ange-
strebt. Diese einseitige Evolution hat jedoch den Zweck,
die Einbildungskraft vollkommen durchzubilden und sie
erst dann mit der sachlichen Vernunft in Einklang zu brin-
gen. Dennoch richtet sich die Spekulation hauptsachlich
auf die menschliche Natur mit Umgebung und damit auch
auf die physische Welt, der sie sich nicht direkt, sondern
von der Hohe einer theoretischen Weltanschauung, also
von oben herab néahert.

Die deduktive Kritik und die auf die Natur gerichtete
Spekulation beeinflusst die Gesittung in zweifacher Rich-
tung, indem die Kritik jede objektive Begeisterung mas-
sigt, und die Anerkennung der Erscheinungswelt, sowie
neben dem objektiven Gefuihl auch die subjektiven Empfin-
dungen zulasst. Es ist die Zeit der ethischen Religion und
der Freiheitsbestrebungen............

Die Ruckwirkung dieser Veranderungen kennzeichnet
sich in der Kunst hauptsachlich durch die Individualisie-
rung der Typen und durch gréssere Naturtreue. Die Go6t-
ter nahern sich der reellen Menschengestalt, und in der
profanen Kunst wird die Portratahnlichkeit neben be-
stimmten Konventionen angestrebt. In der Baukunst siegt
die Linienharmonie Uber die symbolische Anordnung oder
Uber den idealen Zweck; der konstruktive Stil erreicht
seinen Hohepunkt und bildet ein vollkommen abge-
schlossenes System. In der Litteratur siegt der subjektive

das
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Lyrismus, doch sind zugleich auch dramatische Elemente
erkennbar. Das Geflihlsleben bildet das Hauptmotiv, der
Vortrag ist romantisch, sogar etwas sisslich. Uberhaupt
nahert sich die Kunst dem subjektiven Gemiutsleben, so-
gar die kirchliche Kunst befasst sich auf der Grundlage
einer ethischen Religion zumeist mit der menschlichen Ge-
fihlswelt und trachtet danach, subjektiv-lyrische Stimm-
ungen zu erwecken. Die profane Musik ist lyrisch und
gefuhlvoll, die Melodie herrscht tber die Harmonie und die
weichen Uber die kraftigeren Tonlagen. Es ist die Zeit
der Romantik, da sich der Geist vom objektiv-trans-
zendentalen dem subjektiv-menschlichen Ideen- und
Empfindungsgebiet zuwendet.

VI. Die Zeit der geistigen Harmonie ist der Gipfelpunkt
der fortschreitenden Evolution, die nach diesem allméh-
lich abwarts neigt und dem Endstadium zusteuert. Die
deduktive und induktive Methode wird gleichzeitig ange-
wendet, Analyse und Synthese ergéanzen sich, die Speku-
lation richtet sich auf die Realitat, die Theorie wird mit
der Praxis, die perzeptive mit der imaginativen Funktion
in Einklang gebracht, wodurch der Geist die Vorteile bei-
der vereinigt. Die geistige Harmonie kann auf verschie-
denen Evolutionsstufen, bei verschiedener geistiger Ener-
gie erreicht werden. Ist die Einbildungskraft méachtig, so
bedarf sie einer langeren Schulung, dann ist aber auch die
Kultur der harmonischen Periode bedeutend hoher, als
wenn eine geringe Phantasie ihren Gleichgewichtszustand
bald erreicht. Darum muss man den qualitativen und quan-
titativen Wert der Kultur unterscheiden. Die Wissen-
schaft geht in dieser Periode mit der Spekulation Hand in
Hand, macht daher grosse Fortschritte und vollendet den
Ausbau einer harmonischen Weltanschauung, welche die
physische, geistige und sittliche Weltordnung in Einklang
bringt und der Kultur als sichere Grundlage dient, die nur-
mehr quantitativ zunehmen kann, da sie qualitativ ihren
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Gipfelpunkt erreicht hat. So steht unsere Kultur quanti-
tativ hoch, qualitativ dagegen niedrig. Die griechische
zeigte sich umgekehrt —: qualitativ hoch und quantitativ
niedrig. —

In der sittichen Welt kommen subjektiver
Egoismus und objektiver Altruismus ins
Gleichgewicht, wodurch die Bedirfnisse des Kérpers und
Geistes, des Einzelnen und der Gesamtheit, der Individu-
ums und der Rasse gleichmassig befriedigt werden. Die in-
dividuelle und kollektive Lebenskraft erreicht ihren Hohe-
punkt, die Leiden nehmen ab und der Mensch wird soweit
als moglich frei und gliicklich.

Die Kunst dieser Periode ist selbstverstandlich auch
harmonisch und schenkt dem materiellen und geistigen
Leben die gleiche Aufmerksamkeit. Die Bildnerei strebt
nach Naturwahrheit und individualisiert ihre Gestalten,
bleibt aber auch ihrem idealen Prinzip treu und charak-
terisiert die geistige Wesenheit. So entstehen aus der
Abstraktion der Rassenmerkmale jene Schodénheits-
typen, die diese im Rahmen individueller Gestalten
widergeben und die Naturwahrheit mit dem Schénheits-
ideal glucklich vereinigen. Es ist die Zeit der ,grand
Art" der hochsten Kunst, welcher eine Rasse oder eine
Kultur fahig ist, obwohl das Ziel derselben bei jedem Volke
ein anderes sein muss. Die Griechen haben z. B. das
absolute Ebenmass des Kdorpers und die heitere Gemiits-
ruhe zum Ideal erhoben. Eine tiefere und geistigere Kul-
tur wirde auf der harmonischen Stufe ein anderes Ideal
suchen und die geistigen Momente mehr hervorheben.
Uns konnte z. B. die Linienharmonie und souveréane Ruhe
der Griechen nicht befriedigen, da uns hauptséchlich das
Misterium des geistigen Lebens und der Nerventatigkeit,
also innere Stimmungen anregen und interessieren.
Darum ware auch unsere Kunst auf harmonischer Evolu-
tionsstufe von jener der Griechen verschieden und wirde
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mehr auf geistig-sittlichen, als aus korperlichen Rela-
tionen bestehen, auch extraktiver und unmittelbarer,
tiefer und intuitiver sein. Sie wirde ganz andere Seiten
des Gemites berihren und der intuitiven Schdnheits-
empfindung doch ebenso entsprechen, als es bei den
Griechen der Fall war.

In der Bildnerei erzeugt die feine Beobachtung, der
gelauterte Geschmack, die inventive Kraft, die Warme aes
Temperamentes und die konstruktive Logik méachtige
Kunstwerke, die ewig schon bleiben werden, da sie dem
ewigen Kunstideal nahe stehen. Der Baustil erreicht seine
héchste Vollendung, so auch die Sprache, die neben
grosser Geschmeidigkeit ihre graphische Kraft bewahrt,
sich dem sinnlichen und geistigen Ideengebiet vollkommen
anpasst, und daher die feinsten Nuancen und die kraftig-
sten Effekte ausdriicken kann. Diese zwei Merkmale sind
fur die Periode besonders charakteristisch, da sie die ganze
Gesinnung widerspiegeln. In der Litteratur entwickelt
sich besonders die dramatische Kunst, doch entstehen aus
epischen, lyrischen und dramatischen Elementen méachtige,
freie und individuelle Schoépfungen, da sich der mensch-
liche Geist vom Druck der starren Konvention und von
der Alleinherrschaft einseitiger Ideen befreit, und die Re-
sultate beider Funktionen mit der suggestiven Kraft des
Temperamentes in einer feinen und individuellen Form
wiedergeben kann. Neben impulsiver Kraft verleiht die
subjektive Empfindlichkeit dem Kinstler eine solche Viel-
seitigkeit, dass er Ideen, Gefilhle und die substantielle
Realitdt mit gleicher Meisterschaft wiedergeben, also eine
vielseitige Gesamtkunst erzeugen kann. Die kirchlichen
Elemente erscheinen in der Kunst nurmehr, um mystische
Stimmungen zu erklaren; die Religion selbst erhebt sich
in abstrakte Regionen und gibt der Kunst wenig Nahrung.
In der Musik kommt statt der gefiihlvollen Melodie mehr
die grosse Harmonie zur Geltung und erweckt gewaltige
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Uberhaupt charakterisiert die harmonische Kunst ihre
durchgreifende und allgemeine Wirkung, die das ganze
Gemiit ergreift, anstatt nur einzelne Nervenzentren zu rei-
zen und einen halben Genuss zu geben, wie es einseitig-
dissonante Kunstwerke tun.

VII. Diese Periode der Harmonie kann nicht lange an-
halten, da das Gleichgewicht bald zugunsten der rationa-
listischen Sinnlichkeit gestort wird. Die Evolution schrei-
tet unaufhaltsam weiter und wird noch absichtlich be-
schleunigt. Sie entwickelt also die sinnlichen Funktionen
zum Nachteil der Einbildungskraft, die nach einer gewis-
sen Zeit allzu erschopft ist, um den grossen Zusammen-
hang der Dinge zu erklaren, wéhrend die feine Analyse
auf dem Gebiet exakter Wissenschaften grosse Erfolge
erzielt. Die ganze Aufmerksamkeit richtet sich auf die
Erscheinungswelt und verliert die Fihlung mit der trans-
zendentalen Weltordnung.

Unter diesem Einfluss erwacht die Selbstsucht zwei-
ten Grades, erobert im Gemit sets grossere Gebiete und
I6st allmahlich die sittiche Ordnung, die das Leben
fruherer Perioden veredelt. Die subjektive Empfindlich-
keit wird immer grosser, die Kraft aktiver Geflhle und des
Willens sinkt. Die nivellierende Demokratie zerstort die
soziale Struktur, der dussere Druck nimmt zu, und mit die-
sem auch die zentrale Staatsgewalt, zum grossen Scha-
den der Freiheit. Die Gesellschaft gewohnt sich, einem
imperativen Fremdwillen zu gehorchen und sich auf die-
sen zu verlassen.

Die Kunst wendet sich vom einheitlichen Schdnheits-
ideal ab, ndhert sich dem sinnlichen Naturalismus und be-
wegt sich in einem beschrankten Ideengebiet. Die Kraft
der Invention und des Temperamentes nimmt ab und wird
durch das stetig verbesserte Handwerk ersetzt. Die
geistig-sittichen Momente treten neben der materiellen
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Erscheinungsform zurlick, sodass ungemein getreue aber
etwas kihle und bewusste Naturkopien entstehen, denen
jedoch die Empfindlichkeit, der raffinierte Geschmack, die
vorzugliche Technik und die bewusste Anwendung aller
Hilfsmittel, nicht nur eine grosse dekorative Wirkung,
sondern auch die Kraft verleiht unmittelbare Seelenstimm-
ungen zu erwecken, denen der innere Gehalt jedoch nur
selten entspricht. In der Litteratur dominiert die beschrei-
bende Kunstart. Die Sprache wird immer subtiler, ver-
liert jedoch von ihrer Kraft. Sinnlichkeit und Erotismus
verdrangen die edleren Empfindungen. Die sittliche At-
mosphare verdunkelt sich allmahlich und die Kunst sucht
nur dussere Effekte. Die subjektive Musik trachtet durch
Dissonanzen und aufregende Kontraste, besondere oder
perverse Nervenstimmungen zu erwecken und die sinn-
liche Leidenschaft, die dissonanten Sensationen eines raffi-
nierten Nervenlebens auszudriicken. Diese Periode bildet
den Ubergang von der harmonischen zur einseitig sinn-
lichen und dekorativen Kunst der Verfallsperiode, wie z. B.
die romische Kunst der Casarenzeit, oder die moderne
gleich nach der Romantik. Eigentlich sollten schon die
Barock- und Rokokokunst hierher gezahlt werden.

VIII. In der letzten Periode erlischt der Idealismus
ganzlich, bei stetigem Fortschritt und bei steter Verfeine-
rung von Sinnlichkeit und Vernunft. Scharfe Analyse
und Kritik, rasche und sichere Induktionsschliisse, eine
schnelle aber oberflachliche Auffassung konkreter Er-
scheinungen, neben ganzlichem Verfall der Synthese, In-
vention und deduktiven Logik, charakterisieren das ein-
seitige aber ungemein rege Seelenleben. Die exakte Wis-
senschaft macht noch immer Fortschritte, zersplittert sich
in unzahlige Zweige und entdeckt vereinzelte Tatsachen.
Religion und spekulative Weltanschauung fehlen; nur ein
geheimer Okkultismus beschaftigt die skeptische Seele,
die nicht mehr glauben kann, aber stets aberglaubisch ist.
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Die Willkiirherrschaft des zentralisierten Staates vernich-
tet die Freiheit, der Kapitalismus beherrscht die ganze
Erwerbstatigkeit und erweckt zerstérende Bestrebungen.

Die Emotionalreflexe materialistischer Denkart kénnen
kurzweg als die subjektive Empfindlichkeit einer Uber-
entwickelten Sinnlichkeit und als utilitire Selbstsucht
zweiten Grades bezeichnet werden. Eigennutz, Genuss-
sucht, Prachtliebe und Uppigkeit charakterisieren die End-
stadien aller Uberkultivierten Volker, die eben darum im-
mer auffallend a&hnlich sind, nur mit dem Unterschied, dass
bei dekadenten Idealisten, die unterdriickte Phantasie
stets noch vorhanden ist, geistige und sittliche Bestrebun-
gen und das Gefuhl von Schwache, Unsicherheit und Un-
zufriedenheit erweckt, sodass der Verfall idealistischer
Volker schmerzhafter und melancholischer, aber auch in-
teressanter ist, als der der materialistischen Typen.

Die Kunst dekadenter Idealisten stimmt mit jener der
raffinierten Materialisten Uberein, bezuglich ihrer techni-
schen Vollendung, ihres feinen Geschmacks und ihrem
kunstgewerblichen jCharakters. Nur durch den latenten
Idealismus, der htéhere Anspriiche erweckt, unterscheidet
sie sich von der VI. Entwicklungsperiode jener. Diese
Bestrebungen verleihen der dekadenten Kunst schon da-
rum ein besonderes Interesse, weil sie die Keime zukunfti-
ger Kunste bilden, darum ist auch die dekadente Kunst der
Alexandriner, Ro6mer und Byzantiner heute noch an-
ziehend. Die Bildnerei der Periode entwickelt sich zum
Luxus und Modeartikel, — wie man spatromischen Por-
trats nach der Mode verschiedene Frisuren aufsetzen
konnte — und dient hauptsachlich zur Dekoration, ist un-
gemein geschmackvoll, technisch vorziglich aber Uppig,
geistlos und manieriert. Zumeist siegt das Malerische
Uber das Plastische. Farben reizen mehr als Formen und
die Leinwand hat nur eine Oberflache, auf welcher man
die momentane Wirkung leichter hervorzaubern und die
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Nuancen feiner ausdriicken kann als in Marmor. Die ra i-
nierteste Sinnlichkeit herrscht auch in der Litteratur und
erzeugt besonders einen ungemein raffinierten Erotismus,
deren einziger Zweck der geschlechtliche Nervenreiz oder
ein preverser Sadismus ist. Der Baustil geht ganz \ er
loren. Die unorganischen und in ihren Hauptziigen form-
losen Bauten sind schlechte Nachahmungen der verschie-
denartigsten Stile und werden durch eine reiche Orna-
mentik nur ausserlich verziert. Der litterarische Stil wird
so durchgebildet, sodass die Satze oder poetischen For-
men wie die feinsten Ornamente wirken. Die Musik ist
meist dissonant, sinnlich und aufregend. Die grosse Har-
monie sowohl, als die Melodie verschwindet und nur die
Koloratur und Fiorituren, diese &ausseren Ornamente der
Musik, werden Uberentwickelt. Der aussere Schein und
die momentane Wirkung siegt Uber das wahre Wesen und
Uber den intimen Gehalt.

Die Evolutionsformel der idealistischen Kunst ist also
folgende:

I. Periode. Zeit der mythenbildenden Phantasie, die
primitive Kollektivbegriffe erzeugt und diese im Bewusst-
sein willktrlich wachrufen kann. — In der Gefuhlswelt ent-
stehen entsprechende uneigennitzige und dem Na-
turimpuls entgegengesetzte Kollektivempfindungen, die
sich bis zur exaltierten Bewunderung steigern. — Die Ent-
wickelung der bilderreichen Sprache erzeugt Naturmythen,
wie die Plastik rohe Darstellungen phantastischer Kompo-
sitwesen hervorbringt.

Il. Periode. Generalisation und Klassifikation der
Begriffe. — Die Kollektivempfindungen werden geordnet
und in Zusammenhang gebracht. — Entstehung der ersten
Sagenkreise. Aus phantastischen Gestalten entstehen
schematische Typen. Anfange des Baustils, getragene
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Modulation der Zauberformeln und der Siegeslieder. —
Heldenzeit und Ansiedelungskriege.

lll. Periode. Entstehung abstrakter Begriffe. — Uber-
tragung der Kollektivempfindungen auf Ideen, religiose

Schwarmerei. — Symbolismus in der Bildnerei, Epos und
objektiv-lyrische Hymnen, erster Entwurf des Baustils,
exaltierte Kirchenmusik. — Anfang des theokratischen

Heldenkdnigtums.

IV. Periode. Deduktive Denkart, Berichtigung der
Denkgesetze, Spekulation. — Ethische Ordnung. Die
Schwarmerei nahert sich der Realitat und ist weniger lber-
spannt. — Theoretischer Kunstkanon, dogmatische Schon-
heitsbegriffe. In der Plastik werden die Typen ausgebildet.
Dramatische Elemente, Lyrismus und Lehrgedicht. Erste
Ausbildung des Baustils, Musikkanon, subjektiver Lyris-
mus. — Metaphysische Religion, hierarchalische Organi-
sation der Gesellschaft.

V. Periode. Ausbildung der Logik und deduktiven
Kritik. Die abstrakte Spekulation wendet sich zur Reali-
tat. — Anerkennung subjektiver Empfindungen durch die
Moral. — Individualisierung plastischer Typen, Sieg des
Ebenmasses Uber Symbolismus in Plastik und Baukunst.
Psychologie und subjektiver Lyrismus in Litteratur und in
der gefuhlvollen Musik. — Ethische Religion, Romantik,
Freiheitsbestrebungen.

VI. Periode. Deduktive und induktive, synthetische
und analytische Methode, auf Natur und Menschheit ge-

richtet. — Gleichgewicht objektiver und subjektiver Ge-
fuhle. Geistige und sittliche Harmonie. — Hdochste Stufe
der Schonheitsempfindung, Entstehung individualisierter
Schonheitstypen. ldealrealismus. Vollkommene

Harmonie der Bauteile. Drama, Lyrismus, psychologische
und satyrische Elemente, Kraft und Feinheit der Sprache.

Grand art. — Freiheitsperiode, grosser geistiger Fort-
schritt.
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VII. Periode. Die Analyse uberfligelt die Synthese;
die Vernunft entwickelt sich auf Kosten der Einbildungs-
kraft. _ Subjektive Empfindlichkeit, Schwache idealer Im-
pulse, Selbstsucht zweiten Grades, Passivitdt.— Absolutei
Naturalismus. Die geistig-sittichen Momente treten zu-
rick. Geringe Kraft der Phantasie und des Tempera-
mentes, feiner Geschmack, raffinierte Technik grosse
Naturtreue. Sinnliche Litteratur, Kultus der Form auf
Rechnung des Gehaltes, aufregende Musik. Der Bau-
stil geht verloren, feine Details. — Blutezeit der Wissen-
schaft, Plutokratie, Verfall der Freiheit.

VIII. Periode. Totaler Verfall der Phantasie, Allein-
herrschaft der Vernunft. Possivismus, Zweifel. — Raffi-
nierte Selbstsucht, Passivitat, Verfall der Wissenschaft.—
Geschmackvolles Kunstgewerbe, feine pornographische
Litteratur, Kultus der Form, Schwéache der Sprache, sadi-
sche Musik. — Administrative Tyrannei. Verfall der Ge-
sellschaft, Sturz der Kultur.

*
*

Obige Formel kann selbstverstandlich nicht mit jedem
Moment der tatsachlichen Kunstevolution Ubereinstimmen,
da deren Gang durch zufallige und unberechenbare Fak-
toren stets etwas verfalscht wird. Doch entspricht sie der
grossen Bewegungswelle und ist ein unentbehrlicher Mass-
stab zur Bestimmung der Evolutionsstufe und Klassifizie-
rung der Kunstwerke. Man erkennt aus derselben, dass
jede Menschenrasse oder Kultur nur einmal auf dem
Gipfelpunkt ihrer Evolution etwas relativ vollkommenes
und der intuitiven Schoénheitsempfindung entsprechendes
schaffen kann, und dass alle friheren oder spateren An-
strengungen nur einseitige Resultate liefern, und endlich,
dass der Verfall nach der Kulmination unbedingt eintreten
muss. Man erkennt ferner, dass der Lebenslauf der Kultur-
rassen in seinen Hauptzigen genau jenem der Individuen
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entspricht und dass die maximale Leistungsfahigkeit und
Energie beider auf das Mannesalter fallt, dass die Kindheit
und das Qreisenalter der Vélker dem der Menschen in
mancher Beziehung ahnlich ist und dass sich der Materia-
lismus des Kindes im Alter in einer bewussteren also
weniger naiven Form wiederholt. Man erkennt die grosse
Kraft, aber auch die Méangel der Jugendwerke, ebenso wie
die Schwéache aber auch die grosse Verfeinerung seniler
Schoépfungen. Man erkennt ferner aus dieser Formel, dass
die Kunst ebenso wie alle menschlichen Dinge ungemein
veranderlich ist und deshalb unmdglich aus einem fixen
Standpunkt betrachtet und beurteilt werden kann. lhre
Jugendsiinden und Vorzige missen anders aufgefasst wer-
den, als die Gebrechen und Verdienste des Alters. Man
sieht, dass bestimmte Perioden bestimmte Eigenschaften
und Fehler erzeugen, fur welche man unmdoglich die Vol-
ker oder Kiinstler zur Verantwortung ziehen kann, da sie
notwendige Entwicklungskrankheiten sind. Aus diesen
Grinden ist die Kenntnis der geistigen Evolutionsformel
unbedingt notwendig und bildet die einzige Grundlage
einer positiven und wissenschaftlichen Kritik.

Um eine Kunst entsprechend beurteilen zu kénnen,
muss man jedoch nicht nur diese schematische Formel,
sondern auch die Geschichte ihrer tatsachlichen Evolution®
also auch jene Beweggrinde kennen, die gewisse Ab-
weichungen vom normalen Bildungsgang, also die kon-
krete und individuelle Form der Kultur bestimmen. Zu die-
sem Zweck soll im né&chsten Abschnitt der Stammbaum
unserer Kunst zusammengefasst und besonders jene
asthetischen Begriffe hervorgehoben werden, die sie von
langst abgeschiedenen Kulturahnen als Erbschaft erhielt
und die heute noch einen wesentlichen Bestandteil der be-
stehenden Schonheitsbegriffe bilden.



<agitel L

Die Stammesentwicklung unserer Kunst.

Um die Elemente unserer Schénheitsbegriffe und die
Grundprinzipien unserer Kunst ihrer wahren Natur ent-
sprechend zu erkennen und vom Standpunkt der Evolution
aus abschatzen oder ihren Formwert bestimmen zu kénnen,
muss wenigstens eine flichtige Skizze ihrer geschicht-
lichen Entwicklung entworfen und aus dieser ihr authen-
tischer Stammbaum zusammengestellt werden, dessen
sind und jedem gewissenhaften Forscher zu Gebote stehen.
Der Attavismus spielt im geistigen Leben eine bedeutende
Rolle, und zwar schon darum, weil die geerbten Kennt-
nisse die grosse Masse unseres durchschnittlichen Wis-
sens und Koénnens bilden, von welchen die individuellen
Bestrebungen nach besserer Erkenntnis ausgehen; sodann,
weil die ererbten Begriffe stets als Grundwahrheiten gel-
ten und die ganze Geistestatigkeit beeinflussen, besonders
wenn einzelne Gedankenrichtungen durch die Reli-
gion hoéhere Weihe erhalten und dem Bewusstsein tief
eingepragt werden. Diese Erscheinungen missen bei der
Untersuchung der Kunst besonders beriicksichtigt werden,
da die Tradition und Rickschlage, wie z. B. die grosse
Autoritat einzelner Kunstler auf die ungemein empfind-
liche Kunst einen bedeutend grésseren Einfluss haben, als
auf andere Ideengebiete.

Ebendarum muss man bei der Untersuchung soweit
als méglich Vordringen und die Urquellen der é&ltesten,
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eingewurzelten Traditionen aufsuchen. Obgleich sich die
diesbezuglichen Kenntnisse téaglich vermehren und man
immer weiter und scharfer in die Vergangenheit blickt,
gelangt man doch bald an die Grenze der erforschbaren
Zeitabstande, da weiterhin die bleibenden Dokumente feh-
len in denen der Mensch die Spuren seines geistigen
Lebens der unverwistlichen Materie eingrub und der Zu-
kunft hinterliess. Deshalb erscheinen die altesten Doku-
mente der Urkulturen ohne bekanntere Ubergangsstufen
ganz plotzlich und stehen von Anfang an auf so hoher
Stufe, dass wir unzahlige Vélkergenerationen als ihre Vor-
ganger voraussetzen mussen. Die altesten Kulturen, von
denen wir Kunde erhielten, sind wie es scheint die Ost-
asiatische, besonders die vorarische Kultur Indiens und
die der Chinesen, doch waren diese vom menschlichen
Kulturgebiet so abgeschlossen und zeigen so exotische
Formen, dass eine Verbindung mit diesen ganz ausge-
schlossen scheint. Sie bilden divergierende Seiten-
zweige des Kulturstammbaumes und gingen fir die west-
liche Kultur verloren. Im Westen sind die der Sumiren
oder Urchalder und die der Agypter die &ltesten Urkul-
turen. Welche von ihnen die altere sei, ist schwer zu be-
stimmen, da die agyptische zwar einige Merkmale hdohe-
ren Alters zeigt, die urbabylonische hingegen offenbar ein
jungerer Zweig der elemitischen ist, die erst jetzt durch
die Ausgrabungen von Susa bekannt wurde, und deren
Ergebnisse noch nicht erforscht und klassifiziert sind, so-
dass sie auch noch nicht verwendet werden kénnen. Die
Kultur von Elam ist an Alter der agyptischen jedenfalls
ebenbirtig wahrscheinlich Uberlegen und bildet jedenfalls
die Quelle der Urchaldaeischen. Nur eine von diesen
kann als Lanzetfischen unserer Kultur sein, doch lag
Chaldaen der arischen Volkerbewegung naher und zahl-
reiche Belege beweisen die Ubernahme des sumerischen
Gedankengebietes durch die Vermittlung der Phonizier

L



und Assyrer, sodass wir ohne Schwanken dieses Volk und
dessen Kultur als die alteste bekannte Urform der unseren
annehmen missen, und den Einfluss der Agypter nur als
voriibergehende geistige Kreuzung betrachten koénnen.
Schon der Umstand, dass ihre Religion — namlich der
Urmagismus — alle bekannten Religionen, selbst die agyp-
tische, beeinflusst und modifiziert hat, und dass zahlreiche
griechische Gotter, wie Apollo, Artemis, Aphrodite, As-
klepios eine Form von Herakles und viele andere ihrem
Pantheon entlehnt sind, sprechen laut fir diese geistige
Vaterschaft. Doch bilden die Funde von Troja und beson-
ders die von Cypern die deutlichsten Belege, da man hier
das allmahliche Hervorgehen der griechischenKunst aus der
angenommenen assyrischen Form deutlich beobachten
kann, obgleich ebendort unleugbar auch eine &agyptische
Einwirkung stattfand, die sich auch spater ofters wieder-
holte. Dennoch behielt der assyrisch-phénizische Einfluss,
mit dem sie in Kleinasien und in Archipelagus in stetiger
Beriihrung standen, und der wieder unmittelbar aus sume-
rischer Quelle floss, die Oberhand, sodass die Stammform
unserer Kunst und unserer asthetischen Begriffe unstreitig
die Kunst der sumerischen Vélker ist. Wahrscheinlich ist
der Einfluss dieser Volkerfamilie auf die Arier noch alter
als diese historischen Tatsachen, da sie auf ihrer Wande-
rung bevor sie Vorderasien erreichten unbedingt das Ge-
biet der Elamiten, Protomeder oder Urarmenier passieren
mussten und sich in jenen Landern wahrscheinlich langer
aufhielten. Sie brachten von dort die ersten Eindricke einer
relativ hohen Kultur mit, obzwar hierfir die historischen
Belege fehlen. Die Kultur der Westturanier bildet also
den Urquell unserer Kunst, welche die Semiten in integro
aufbewahrten, etwas weiter entwickelten und auf Perser
und Griechen dbertrugen. Die Perser wurden jedoch
durch die Griechen verdréangt, sodass ihre Architektur und
Heldensage nur viel spéater, durch Vermittelung der Muha-
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medaner auf die christliche Kunst Uberging, wahrend die
Griechen die unmittelbaren Ahnen derselben sind. |rotz-
dem die europaische Kunst unmittelbar aus der westasiati-
schen stammt, hob sie die agyptische wenigstens aus der
Taufe, da der monumentale Stil ihrer Skulpturen offenbar
einen tiefen Eindruck machte, sodass die ersten besseren
Gottergestalten — wie der Apollo von Tenea und viele an-
dere — unter agyptischen Einfluss entstanden sind. Dionys
und Demeter sowie vieleMysterien wurden von dort einge-
fihrt und der Steinbalkenbau, die Kreuzgesimse und
selbst andere Baustile ihrer Architektur von dort entlehnt,
obgleich die Schatzh&user von Mykene und das berihmte
Loéwentor durch asiatische Kinstler erbaut wurden.

Deshalb soll in erster Reihe die Kunst der Sumiren,
soweit es die mageren archaologischen Funde gestatten,
untersucht werden. Sie ist umso wichtiger fir un-
sere Evolution, als ihre Begriffe nicht nur durch die Ver-
mittlung der Phonizier auf die Griechen Ubergingen, son-
dern auch spater, durch die Vermittlung der Juden, in un-
sere Religion und damit in die kirchliche Kunst des Chris-
tentums eindrangen. Erst in zweiter Reihe wird die
agyptische Kunst als ein wichtiger Seitenzweig unseres
Kunststammbaumes neben jener anderer Volker, die auf
die klassische Zeit einen direkten oder indirekten Einfluss
hatten, betrachtet werden.

Bemerkenswert ist die Rolle, die durchaus rationalis-
tische Stamme bei dem Wachstumsprozess der Kunst-
begriffe spielen, indem sie stets nur die Vermittler sind,
welche die Geistesprodukte alterer schaffender Rassen
prinzipiell unverandert aufbewahren und auf andere inven-
tive Volker Ubertragen, ohne etwas aus eigener Erfindung
beizufigen. Sie bewahren alle Fremderzeugnisse wie in
einer Altertimersammlung auf, schleifen und richten sie
maoglichst nett und zierlich her, nehmen aber keine prin-
zipiellen Anderungen vor, héchstens fiigen sie verschie-
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dene Elemente locker zusammen, die sich jedoch niemals
verschmelzen, niemals eine organische Einheit bilden, da
die Elemente solcher Kombinationen stets erkennbar sind
und ihre Herkunft nachweisbar bleibt. So haben die Assyrer
und Phonizier das ganze System der urbabylonischen
Kunst beinahe unverandert beibehalten, nur ausserlich ver-
feinert und technisch ausgebildet auf die Griechen Uber-
tragen; so haben viel spater die Juden die vom Magismus
entlehnten Vorstellungen der christlichen Religion in einer
Weise mitgeteilt, dass ihr sumerischer Ursprung selbst
nach Jahrtausenden noch deutlich zu erkennen ist. Tempel-
anlagen, Turme, Sanctuarien, Wassei becken, Tabernakel,
Leuchter, Priestergewéander, Ringe, Stabe, Litaneien, Exor-
zismen, u. s. w. stammen alle noch aus dem Magismus und
haben ihre urspriingliche Bedeutung bis heute bewahrt,
trotzdem sie in den Dienst einer durchaus anderen Gottheit
traten. So haben auch die Araber die indischen und persi-
schen Elemente ihrer Kunst z. B. den Spitzbogen und die
persischen Sagen dem Mittelalter geliehen, ohne im stéande
zu sein, diese mit anderen rémischen und byzantinischen
Elementen in Einklang zu bringen und hierdurch zu etwas
durchaus Neuem umzugestalten, wie es die Gothik getan.
Hieraus geht es deutlich hervor, dass auf die Evolution
die inventive Kraft den grossten Einfluss Ubte und stets
das Vehikel des Fortschrittes war, wahrend der Rationa-
lismus nur zu erhalten und zu vermitteln wusste und in der
Evolution die Aufgabe der egalisierenden und fixierenden
Vererbung erfiilite. Die Invention entspricht der indivi-
duellen Variation, aus welcher neue Formen und hohere
Arten hervorgehen. Darum muss man, wo bei schwacher
Invention neue Formen erscheinen, ihren Ursprung suchen,
da man nicht annehmen kann, dass sie selbstandige Pro-
dukte solcher Typen waren. Rationalisten sind fleissige
Arbeiter und tiichtige Werkmeister, die das angeerbte Ge-
werbe gewissenhaft tben, Idealisten hingegen die Plan-
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macher und Erfinder, die stets neues schaffen und den
Fortschritt vertreten, darum muss man auch ihre Leistun-
gen wohl unterscheiden und verschieden taxieren.

Diese und die im ersten Kapitel aufgeflihrten Grund-
satze sollen bei den folgenden Untersuchungen als Leit-
faden dienen und beim Entwurf eines mdoglichst klaren
Evolutionsbildes behilflich sein.



Kapitel IV.
Die Kunst der Akkaden oder Sumiren.

Nicht viele aber ungemein charakteristische Denk-
maler der vorderasiatischen Urkultur haben die Ausgra-
bungen in Mesopotamien ans Licht beférdert. Sie wider-
legen entschieden die alte Tradition vom semitischen Ur-
sprung der Zivilisation, da neben diesen alten Dokumenten
selbst die Bibel modern erscheint. Sie sind in der Ur-
sprache und in der Urschrift eines sehr verbreiteten tura-
nischen Kulturstammes geschrieben. Erst lange nachdem
diese Rasse eine hohe Stufe erreichte, entstanden die
ersten Denkmaler semitischer Kultur. Diese alten
Funde haben Sprache und Schrift, Religion, soziale
Ordnung und Kunst dieses uralten Kulturvolkes erhalten
von dem man vor einigen Dezenien noch keine Ahnung
hatte und welches wir heute ebenso kennen wie die viel
spateren Assyrer oder Phonizier. Aus diesen Tatsachen
ist es moglich die Evolutionsstufe ihrer Kunst und Kultur
zu bestimmen.

Dieses Volk ist ein Ableger der Elamiten, aus welchem
Land sie An - amar - ud — (Gott - Glanz- der Sonne),
namlich der biblische Nimrod in die Tiefebene Chaldaeens
einflhrte. Jene Kultur ist ebenso alt oder alter als die
Chinesische und Agyptische, diese scheint etwas jiinger,
obgleich sie sicher in das vierte Jahrtausend v. Chr. hinauf-
reicht. Auf das Alter der turanischen Kulturen kann man
daraus schliessen, dass die Hauptgrundsatze der Religion,
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namlich die Cykluseinteilung, die Bedeutung der obersten
Triade, die grose Verehrung von Sonne und Mond und
die offiziell gelbte Magie bei solchen Voélkern, die sich
noch vor der Sundflut trennten, wie bei Chinesen, bei
vorarischen Bewohnern Indiens, die Manu ,die schwarzen
Magier und Mondanbeter” nennt, sowie bei Finnen und
allen sumirischen Stammen, vollkommen Ubereinstimmen.

Nimrod kam aus Elam, wie schon der Name Akkad =
die von oben kommen andeutet und der in Inschriften
neben Sumir zumeist gebraucht wird. Er liess sich im
Volkergemenge der vier Stamme — kirpat — arbat oder
der vier Sprachen = arba-lisun nieder, welches ausser
den Eingewanderten aus barbarischen Semiten, Khu-
schiten und aus Resten der autochtonen Bevoélkerung be-
stand. Jedenfalls fuhrte Nimrod die Kultur zuerst ein, wie
dies auch die Bibel anerkennt und baute die machtigen
Stadte Ur, Erech, Larsa, Sippara und Ka-Dingira oder Ba-
bylon wie man es spéter nannte, da Dingira in llou Uber-
setzt wurde. Die Religion der Akkaden war ein ziemlich
entwickelter Naturkult. Sie verehrten die Weltregionen
und die Gestirne, besonders Mond und Sonne, die unter
der Oberherrschaft des grossen Weltgeistes Dingira in
Cykeln eingeteilt also hierarchalisch geordnet waren.
Diese Triaden und die sehr entwickelte Theurgie, die im
Namen der Gotter durch besondere Priester geibt wurde,
bilden die Hauptmerkmale dieser Religion, die alle spatem
Systeme, selbst das agyptische und indische derart beein-
flusst hat, dass sie alle auf der Grundlage des Magismus
erbaut wurden. Der indische Trimurti, die agyptische Og-
doas, oder Enneas, Ra und Osiris, die ganze Religion der
Assyrer, die verschiedenen Triaden der Phonizier, die
Triade der vormosaischen Religion aus Elohein Baal und
Adonai bestehend und selbst unsere Dreifaltigkeit,
Schopfungsgeschichte, Paradies und Siindflutsage stam-
men direkt aus dem Magismus und wurden durch Abra-
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ham, der sich als Hirtenhauptling im Gebiet von Ur aufhielt,
in die judische Ideenwelt eingefiihrt. Sie bilden heute noch
die Grundlage der allgemeinen Anschauungen und wurden
urspringlich in der bilderreichen Sprache der Akkaden
verfasst, die von der sachlich-prazisen semitischen Sprach-
form durchaus verschieden war.

Die Gottercykeln, die Hierarchie, ihr Zusammenhang
mit der Natur, die Seelenlehre, Kosmogonie und besonders
die objektiv-geistige Natur Dingirs sind Begriffe die nur
aus der integrierenden Kraft der Phantasie entstehen
konnten und auf eine ziemlich hohe Evolutionsstufe der
Spekulation hindeuten. Dies ist der Schlissel jener grossen
Wirkung, die der Magismus auf alle andern damals noch
barbarischen Volker ausitbte und die auf die Nachfolger
vererbt selbst heute noch die Gedankentatigkeit beeinflusst,
da die Cykeln, die Schoépfung die Inkantationen, die Litur-
gie die Tempelanlagen u. s. w. bei den meisten noch immer
als Grundwahrheiten gelten, da sie nicht nur durch viel-
fache Vererbung sondern auch durch die bestehende
Religion die Weihe erhielten.

Dieser gewaltige Einfluss der Religion auf die ganze
Kulturwelt verleiht auch ihrer hieratischen Kunst eine ganz
besondere Wichtigkeit, da diese &ausseren Symbole der
allgemein verbreiteten Ideen selbstverstandlich auch eine
grosse Wirkung hatten, obgleich sie im Vergleich mit
spateren Kunsten ziemlich bescheiden auftraten. Sie ergriff
jedoch die Initiative und enthielt virtuell die meisten oder
alle prinzipiellen Merkmale der spateren westasiatischen,
besonders der assyrisch-phénizischen Kunst. Sie war
durchaus kirchlich, da die profanen Bauten wie Palaste.
Stadtmauern und Tore stets nur Teile der Tempelanlagen
und zum Schutz dieser bestimmt waren. Die Bautatigkeit
der Akkaden war ungemein gross und spielte in der Kunst
die Hauptrolle; die geringen plastischen Reste sind unter-
geordnet. Die Akkaden waren die Erfinder der Terrassen-
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anlagen, welche die héaufigen Uberschwemmungen er-
heischten und die in Ermangelung des soliden Steinmate-
rials, ebenso wie die kolossalen Mauern aus getrockneten
Ziegeln aufgefuhrt und durch eine sinnreiche Drainage vor
Feuchtigkeit geschitzt wurden. Das Material bestand aus
gebrannten und ungebrannten Ziegeln in verschiedener
Form und Qrésse. Das Bindemittel war Lehm oder Bitiim.
Zum Schutz gegen Regen und zur Verstarkung der
Verkleidung wurden aus der Mauer etwas hervorstehende
Rohr- oder Binsenbiindel angewendet, aus denen spater
die Gesimse und Lesenen entstanden. Die Mauern waren
kolossal hoch und so dick, dass ihr Oberteil oft einen be-
guemen Fahrweg bot. Sie wurden durch méachtige Strebe-
pfeiler gestiitzt, die zur architektonischen Gliederung der
Massen dienten und nach einem einheitlichen Plan ange-
bracht waren. Saulen wurden nur selten, Halbsaulen und
Pilaster haufiger und mit Verstadndnis angewendet; auch
hatten sie einen gradlinigen Spitzbogen, der durch den
Vorsprung der horizontalen Ziegel gebildet wurde und
bei Wasserleitungen und Kellerraumen haufige Verwen-
dung fand. Ganz originell waren die grossen Stufenpyra-
miden oder Ziggurats, die 7 verschiedenfarbig bemalte
Stockwerke hatten, an deren Spitze sich das Allerheiligste
oder die reichgeschmiickte Wohnung der Gottheit befand.
Die Stockwerke, welche Terrassen bilden, stehen ganz
eigenartig Ubereinander. Die Mauern sind durch Strebe-
pfeiler, Halbsaulen und Pilaster, sowie durch Rohrbiindel
gegliedert, selten geradlinig, so dass sie infolge ihrer Masse
und ihrer manigfaltigen Profilierung die stets symmetrisch
oder wenigstens rythmisch ist, trotz ihrer Roheit ein im-
posantes Aussehen haben und einen gewissen Stil deutlich
erkennen lassen, der nicht in der Ornamentierung, son-
dern in der Komposition der konstruktiven Teile bestand,
welcher der assyrischen Baukunst, mit ihren gradlinigen
Mauern ganzlich fehlt. Die Ornamente bestehen zumeist
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aus verschiedenartigen Tonkegeln, mit denen man mosaik-
artige zumeist gradlinige Motive beschrieb, ferner aus
Agat, Gold und anderen Plattchen, die man mit vergolde-
ten Bronzenéageln an der Wand der Gétterwohnungen be-
festigte. Das Verhaltnis der Terrassen und Mauern, der ver-
schiedenen Stockwerke ihrer Stufenpyramiden, der Spitz-
bdgen, des Unter- und Oberbaues und der Pilasterordnun-
gen war offenbar durch einen Kanon geregelt. Sie geben
dieser Baukunst ein charakteristisches Geprage, so dass
man selbst in den Trimmern dieser schmucklosen alten
Bauwerke einen ganz eigentimlichen und monumentalen
Stil erkennen kann, der nebenbei durchaus originell ist, da
er an Ort und Stelle entstand, gewissen Spezialbeding-
ungen angepasst werden musste, und deshalb einen ziem-
lich hohen Grad konstruktiver Logik voraussetzen lasst.
Ganz originell sind auch die gradlinigen Ornamente, die
zumeist aus verschiedenartig verzogenen Vierecken be-
stehen, denen nur die Goéttersymbole wie die Sonnen-
scheibe, die Schlange oder Tiergestalten einige Abwechs-
lung und etwas Schwung verliehen.

Diese gewaltige Baukunst bezeugt also eine grosse
erfinderische Begabung, entwickelte Ebenmassempfindung
und konstruktive Kraft der Phantasie. Die Baukunst selbst
wurde im ganzen Altertum als turanische Erfindung
anerkannt. So erwdhnt schon Genesis Kain, den Stamm-
vater der Turnier als Stadtebewohner, wahrend die Se-
miten noch wandernde Hirten waren. Die Baukunst, die
in ganz Westasien bliuhte, und die in Elam, dem mutmass-
lichen Zentrum sumerischer Kultur prinzipiell durchaus
analog war, ist also neben der Keilschrift und dem Magis-
mus offenbar die Erfindung dieses Stammes. —

Ebenso gab ihre Bildnerei der ganzen vorderasiati-
schen Plastik ihr eigentimliches Geprage, da sie samtliche
Motive derselben enthielt, also ihre Wurzel bildet. In
Chaldaeen, das noch am besten erforscht ist, verhinderte
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zwar der Steinmangel die Entstehung einer grossen Plastik,
doch sind auch hier Holz- und Elfenbeinschnitzereien,
Bronzeabgiisse, Tonfiguren, 1erracottareliefs und Majoli-
kaplatten, besonders aber in hartem Stein geschnittene
Siegelzylinder mit Angabe der Kénigsnamen, also mit be-
kanntem Datum, gefunden worden, die trotz ihrer rohen
Ausfiihrung durch die Reichhaltigkeit ihrer Motive und ihre
eigentimliche Auffassung unsere volle Aufmerksamkeit
verdienen. So fixieren z. B. einige Bronze und Elfen-
beingestalten die spateren Gottertypen und die noch in-
terresanteren Terracotta und Majolikaplatten aus den Gra-
bern von Ur und Larsa, die meisten Szenen und Motive
der assyrischen Plastik. Sie enthalten Tierkdmpfe und
Ungeheuer, mit Lowen oder unter sich kdmpfende Men-
schengestalten, Aufziige und Opferszenen, also beinahe alle
Motive assyrischer Reliefs. Besonders charakteristisch ist
der in harten Stein gravierte Siegelzylinder Kdnig Uruks,
der aus dem dritten Jahrtausend v. Chr. stammt und den
Konig mit geradem Profil und schlichtem Bart, auf einen
Thron sitzend, darstellt, vor welchem drei Frauen eben-
falls mit geradem Profil in durchaus verschiedener Beklei-
dung erscheinen. Ein anderer gleichfalls sehr alter und gut
gearbeiteter Zylinder zeigt gefligelte Gottergestalten und
Ungeheuer, wie sie auch spater dargestellt wurden. Die
Arbeit ist Uberraschend, Gesichtsziige, Haare und Bart
unterscheiden sich deutlich von assyrischen Typen, und
die Frauen, die in assyrischen Werken selten er-
scheinen, haben gut charakterisierte Prunkkleider mit
Franzen und Vollants geschmiickt oder gefaltet. Bei der
Betrachtung dieser missen wir das Hauptgewicht darauf
legen, dass diese Urtypen beinahe alle Motive der west-
asiatischen Kunst enthalten, und die assyrische Plastik so-
wohl ihre Auffassung als ihren Kunstkanon beinahe unver-
andert beibehielt. Die um viele Jahrhunderte jlngern
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Reliefs mit unvergleichlich besserer Ausfihrung sind die
Wiederholungen jener Werke und Ideen.

Neben der Plastik bildet die ausgedehnte Litteratur
den Hauptzweig dieser Kunst. Dass die Sumiren die Keil-
schrift erfanden unterliegt keinem Zweifel; dass die Assy-
rer diese nur Ubernahmen erhellt schon daraus, dass sie
die sumirische Schreibart der Qétternamen als Ideogramme
behielten z. B. Ka-Dingira schrieben und Bab-llou aus-
sprachen. Wie gross die Litteratur der Akkaden war,
zeigen die unzahligen bilinguirtischen Tabletten, die man in
der Bibliothek Assur-bani-pals in Ninive fand. Diese be-
fassen sich hauptsachlich mit der Religion und als Bestand-
teile der Geheimwissenschaft auch mit Chronologie, Astro-
logie, Mathematik und andern Fragen. Kunstlerisches In-
teresse haben nur die Hymnen, Inkantationen und Exor-
zismen, aus denen man die Elemente ihrer Religion erkannt
hat, die aber wie alle alten liturgischen Spriiche in
poetischer Form verfasst sind. Einige dieser weisen auf
eine feste Uberzeugung und auf einen entschiedenen Hang
zur Spekulation hin; andere enthilllen die Geheimnisse der
Magie und ihre ziemlich hohe Evolutionsstufe, wie auch
ihre stets nur gute Absicht, da jedes Malefiz mit dem Tod
bestraft wurde und die Magie nur zur Abwendung bdser
Dinge im Namen guter Goétter gestaltet war. |hre Form
ist eine gewisse Reiteration und der Stabreim, den auch die
judische Prophetenschule und zum Teil auch die christ-
liche Religion beibehielt und welchem man eine suggestive
Wirkung nicht absprechen kann. Jedoch bildet die Perle
dieser Litteratur unstreitig die Heldensage, besonders die
nun schon ganz Ubersetzte Jzdhubarlegende. Diese
alteste Heldensage der Welt wurde aus der Urheimat
mitgebracht, und enthalt die lebendig beschriebene Siind-
flutlegende, die durch Abraham in die Bibel kam. Neben
ihrem Alter ist auch ihr Kunstwert bedeutend, welch”
letzterer sowohl in der Schilderung der Ereignisse, als
auch in der dramatischen Wirkung einzelner Stellen und
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in dem sittlichen Leitmotiv der ganzen Dichtung besteht.
Ergreifend ist die Trauer Jzdhubars um seinen Freund;
Heabani geschildert, und die Szene mit der Gottin Ishar,
deren Hand der Held aus moralischen Rucksichten ver-
schmaht, sowie die Klage der Gottin Uber diese Schmach
ist geradezu packend. Der mystische Zauber, der die
Handlung umwebt, die Aktion der Gétter, die das mensch-
liche Schicksal lenken, die eigentimliche Auffassung, die
grosse Begeisterung und Energie der Helden, der Sieg
dieser Eigenschaften selbst Uber die Missgunst der Gétter,
die schwungvolle Erzahlung der Sundflutkatastrophe,
stempeln diese Sage zum Urtypus aller spéateren Helden-
gedichte.

Diese urwiichsige Kunst zeigt also, trotz ihrer
schlichten Form, einen relativ hohen Grad spekulativer
Begabung, welcher eine einheitliche Weltanschauung zu
Grunde liegt und gewissen moralischen Ansichten als Leit-
faden dient. Die Empfindungen sind kraftig, die hero-
ische Begeisterung gross, wahrend die Sinnlichkeit ziem-
lich gemassigt ist, wenigstens keine leitende Rolle spielt.
Die naive aber richtige Beobachtung und eine gewisse
technische Fertigkeit lasst auf eine primitive aber kréftige
geistige Beanlagung schliessen und erklart ihren gewal-
tigen Einfluss auf alle Nachbarvdlker und Nachfolger.

Dieser Einfluss war so méachtig, dass auch ihre Kunst
der gesamten Westasiatischen als Modell diente und so-
gar bis auf uns gekommen ist. Assyrer, Phonizier, Per-
ser, selbst asiatische Griechen Ubernahmen ihre Terassen-
anlagen, die sogar dorischen Tempeln als Unterlage
dienen. Der Grundplan ihrer Tempel ward allgemein an-
genommen, Assyrer und Phdnizier veranderten sie kaum,
darum war auch der Tempel Salomonis, der unseren Kir-
chen als Vorbild dient, nach diesem erbaut. Die grosse
Bedeutung der Portale, die stets Goéttern geweiht'waren
und zu ihrem Schutz dienten, stammt aus der Ansicht, dass
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der Feind, der die Gotterbildnisse entfuihrt, auch die Stadt
in seine Gewalt bekommt. So waren auch die Stufen-
pyramiden Uberall verbreitet und bilden die Keime der
spateren Tirme, wie ihre Stadtmauern, die der spateren
Burgen und Befestigungen. Die Schatzhauser von My-
kene haben noch die urspriinglichen Spitzwélbungen, und
das Lowentor wurde durch Phénizier nach dem Prinzip
alterer Stadtbefestigungen erbaut. Selbst unsere Altare
sind noch die Nachkommen ihrer Opferstatten; die Was-
serbecken des Salomonischen Tempels, der mohamedani-
scher Moscheen und christlicher Kirchen sind noch immer
Sinnbilder, des grossen Wasserbeckens Zuab, auf dessen
Rand der Himmel ruht. Der Tabernakel steht im Aller-
heiligsten und ist nichts anderes als die Gotterwohnung
der Ziggurats; die gewundenen Saulen mit dem Feuer-
kapital, denen wir in Kirchen so oft begegnen, sind die
Symbole Baal-Chamans, oder der zeugenden Energie der
Sonne. Der Strahlenkreis der Monstranz ist eine Va-
riante der gefligelten Sonnenscheibe. Die Mitra der
Bischtfe ist die spitzige Mitze der Magier, wie die
Priestergewander von ihrer Amtstracht stammen. Das
Kreuz ist das uralte Feuersymbol. Aber selbst in der
Plastik Gbernahmen die Semiten die alten Gottertypen der
Akkaden, die stets oder meistens mit vier Fliigeln darge-
stellt wurden, wie man sie am alten Siegelzylinder Koénig
Iglis erblicken kann. Alle Semiten, so auch die Juden, stell-
ten ihre Gotter gefligelt dar, nur spater, nach dem end-
glltigen Sieg des Monotheismus, also nach Esra wurde
diese Form, auf die Engel Ubertragen, die heute noch in der
Gestalt sumirischer Goétter erscheinen. Selbst der Begriff
Gottvater stammt aus dem Magistrats, und die alten barti-
mus, und die alten bartigen Gottergestalten sind die Vor-
bilder unserer bildlichen Darstellungen Gott Vaters. Un-
zahlig sind die Faden, die in unserer kirchlichen Kunst bis
zum Magismus zurtckreichen, sodass man bestimmt be-
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lichen Grundlage dieser Urreligion und damit auch auf
deren Urkunst.

Selbst in der profanen Kunst begegnen wir solchen
Uberresten, obgleich sie hier weniger greifbar erscheinen,
da diese Kunst bedeutend beweglicher ist als die Sakrale.
Doch stammen die Kampfe der Konige und Helden mit
Ungeheuern, so z. B. der Kampf des h. Georg mit dem
Drachen oder der Siegfrieds mit dem Lindwurm noch
immer aus dieser Zeit, nur kann ihre Abstammung erst aus
der Filiation der Sagen erklart werden. Die eine Form
von Herakles ist Melkarth und seine zwdlf Werke be-
deuten den Gang der Sonne durch die 12 Zeichen des
Zodiaks. Aus demselben Ideenkreis stammt auch die per-
sische Ristern und Djemschid Sage, die auf die Ritter-
romantik des Mittelalters Einfluss hatte, sodass diese
Kampfe der Sonnenhelden durch mehrere Kanale auf uns
kamen und das Urbild aller marchenhaften Kampfe mit
Ungeheuern und Drachen bilden. Das Zwolf-Goéttersystem
Hesiods stammt ebenfalls aus dem Cyklus der 12 grdssten
Gotter der Urmagier, da diese zuerst die Zeichen des
Tierkreises erkennen. Aber selbst die Prozessionen und
zeremoniellen Elemente unserer Kunst koénnen zumeist
auf das Ideengebiet der Akkaden zuruckgefuhrt werden,
da auf solchen Darstellungen die assyrischen Reliefs einen
unverkennbaren Einfluss hatten, und zahlreiche Fries-
reliefs direkt aus solchen, diese wiederum aus der sumeri-
schen Sujetsammlung stammen. Die Damonologie des
Mittelalters stammt nachweisbar aus dieser Quelle, da so-
wohl die Engel = Igli als auch die Cherubs und viele der
vornehmen Teufel, sogar die alten Namen behielten, also
nicht einmal das Gewand veranderten. Mit erstaunlicher
Zahigkeit haben sich nicht nur diese religiosen Begriffe,
sondern auch andere Symbole und Vorstellungen vererbt,
und einen beinahe unverwustlichen Niederschlag beengen-
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der Archaismen gebildet, von denen uns nur eine neue
Kultur, mit neuen Grundideen befreien konnte. Hieraus
ist die erstaunliche Grosse jener Wirkung zu erkennen,
welche von den 'ersten abstrakten Religionsbegriffen
ausgeibt wurde und die ganze Kultur beeinflusste. Doch
mussen wir um diese gehorig zu wirdigen neben der Filia-
tion der &dusseren Formen auch auf die der Ideen einen
Blick werfen, welche diese beleben, ihnen gleichsam
die Unsterblichkeit sichern und die Ursachen sind, dass
wir die Gottheit noch immer nach dem Schema des Mul-
ge-Baal-Jehovah und den Teufel nach dem des Nergal-
Pan-Satan darstellen und mit diesen noch immer jene
primitiven Vorstellungen verbinden, die vom Magismus
in die Bibel und von dieser in das Christentum drangen.
Die leitenden Ideen jener machtigen Bewegung, die in-
mitten der zahlreichsten Menschenrasse den Magismus
erzeugte und auf alle anderen Volker wirkte, sind:
Erstens die demiurgische Schopfung, welche die Welt
in einem Moment willkurlicher Energie, in fertiger Voll-
kommenheit aus nichts erschuf. Hiermit entstand eine
stationdre Weltanschauung, von welcher sich die Inder aus-
genommen — bis zur modernen Evolutionslehre kein Volk
befreien konnte, und die als angeerbte Grundwahrheit so
tief im Bewusstsein der Massen eingegraben ist, dass sie
allem Zweifel und jeder neuen Lehre bisher standhielt
und den Glauben an individuelle Gétter und Ubernatirliche
Krafte wach erhélt, den Dualismus begriindet, und die
Kluft zwischen der materiellen und geistigen Natur er-
weitert. Damit wird auch in der Kunst die Empfindung
jener machtigen Harmonie verhindert, die in der ganzen
Natur alles zu einer fréhlichen rythmischen Bewegung ver-
eint und alle Gegensatze in flusige Ubergdnge auflost.
Ebendarum zwingt er den Kinstler zum Gebrauch wider-
sinniger Symbole, zur Schilderung nicht vorhandener
Gegensatze und halt ihn von der Empfindung der geistig-
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sittlich-materiellen Harmonie zuriick. Selbst himmel-
stirmende Genies sind noch immer Sklaven der alten
Tradition und gestalten menschendhnliche Gotter und
damonische Machte. Diese falsche Grundidee, die sich
solange erhalten konnte, erklart den Einfluss aller andern
Archaismen und Urvorstellungen. — Die zweite Grundidee
des Magismus ist die Personifikation und Klassifikation der
Naturkrafte und Weltregionen, die mit der Weltordnung
etwas mehr Ubereinstimmt, als der rohe Totenkult oder
Fetischismus, deshalb auf alle Zeitgenossen einen so
tiefen Eindruck machte, dass ihre Triaden heute noch be-
stehen und die Vorstellung einer einheitlichen Weltseele,
mit einem ebenso einheitlichen und unabanderlichen Welt-
gesetz, das jede Ausnahme ausschliesst, verhinderten.
Diese Begriffe gingen auf die Semiten uber, und wurden
von ihnen in die mosaische Bibel eingefihrt, deren Triade
aus Elochim, aus dem statt Baal subtituierten Jehovah
und aus Adonai bestand. Durch die Vorstellungen der
aus dem babylonischen Sabaeismus entstandenen Gnosis
verstarkt, kamen sie bis auf uns. Die dritte Grundidee ist
die legitime Magie oder Theurgie, die im Namen der guten
Gotter geibt wird. Niemals etwas Bodses wiinscht,
und nur die bose Wirkung der Damonen abwendet.
Diese Magie wurde in den Prophetenschulen von Babylon
und Ninive gelehrt, von dort in die judischen Propheten-
schulen eingefiihrt und kam ebenfalls durch gnostische
Elemente verstarkt in die christliche Kirche, wo die Pries-
ter noch immer nichts anderes als Magier sind, die Opfer-
zeremonien und sakrale Handlungen vollziehen, deren Sinn
stets derselbe blieb, namlich die Gunst der Gottheit zu er-
zwingen und durch magische Handlungen von der Macht
der Damonen zu befreien.

Nur dadurch, dass die Hautpgrundsatze des Magis-
mus, durch eine wunderbare Verkettung der Ereignisse,
trotz der geklarten Auffassung ihres Stifters, in der Kirche

erhalten blieben, ist es erklarlich, dass auch die kilinst-
5*
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lerischen Formen und Symbole dieser veralteten Welt noch
immer bestehen und selbst auf unsere sakrale Kunst einen
entscheidenden Einfluss Uben, der jede neuartige Auf-
fassung und Wiedergabe materieller und geistiger Be-
ziehungen vereitelt, da stets die alten Symbole zum Vor-
schein kommen.

Die psychologischen Erscheinungen dieser Kunst und
Kultur fihren zur Bildung abstrakter Begriffe, zum Anfang
der Spekulation, zur Kristallisation einer altruistischen
Moral und einer grossen, das ganze Leben durchdringenden
religivsen Schwarmerei, also zur 111 Evolutionsstufe un-
serer Formel zuriick, welcher wir demzufolge auch diese
Kunst zuzéhlen missen. Doch ist zu bemerken, dass die
Ursagen aus einer bedeutend alteren Zeit stammen und
nur in Chaldaeen lokalisiert und mit der historischen Per-
sonlichkeit Nimrods in Verbindung gebracht wurden, und
dass der Baustil ganz plotzlich auf einer relativ hohen
Evolutionsstufe erscheint, also aus der Urheimat mitge-
bracht, nur an die Lokalverhdltnisse angepasst werden
musste. Diese Betrachtungen berechtigen die Annahme,
dass diese Kultur nur ein Ableger der elamitischen war,
die in jener Urzeit ungefahr dieselbe Evolutionsstufe er-
reicht haben mag. Sobald die grossen Funde, die bei den
neuesten Ausgrabungen in Susa ans Licht befordert wur-
den, untersucht und chronologisch geordnet sein werden,
wird man ein weiteres Glied der Ahnenreihe hinzufligen
kdnnen, da dessen Urkultur voraussichtlich bis zur 1l. Evo-
lutionsperiode der Formel zurtckreicht.

Quellen: G. Rowlinson. Layard. Fr. Lenormant. G.
Smith. Delitzsch u. a



Kapitel V.
Die agyptische Kunst.

Diese Kunst ist wahrscheinlich alter als die babylo-
nische, obgleich kaum é&lter als die von Susa. Sie ent-
stand im Niltal, entwickelte sich selbstandig, blieb stets
national und hochst originell. Die Funde sind so ergiebig
und wohlerhalten, dass man ein nahezu vollstandiges
Bild dieser méachtigen Kunst entwerfen kann, obgleich ihre
Anfange im Nebel der Urzeit verschwinden. Ungemein
interessant ist diese Kunst, weil sie sowohl die geistige
Evolution jener Rasse, als auch die Stammesevolution der
asthetischen Begriffe mehr beleuchtet, als irgend eine an-
dere, da sie autochton entstand, ungeheuer lange dauerte,
von fremdem Einfluss beinahe ganz verschont blieb und
von jeder anderen Kunst durchaus verschieden war. Sehr
lehrreich ist auch ihre Evolution, die einen grossen Anlauf
nahm, bald eine relativ hohe Stufe erreichte und dann
plétzlich erstarrte, weil die schaffende Kraft der Rasse er-
schopft war. Die meisten Autoren verurteilen diese Kunst
gerade wegen dieser konventionellen Starrheit und
sprechen dem Agypter die Phantasie ganzlich ab, doch
scheint dieses strenge Urteil ziemlich ungerecht, da die
Schopfung einer so grossen und durchaus originellen
Kunst, eines eigenartigen Kunstkanons und eines sehr
originellen Stils eine bedeutende Kraft der schopferischen
Phantasie voraussetzt. Jene Autoren begehen den Fehler,
dass sie die lange anhaltende Dekadenzzeit, die allerdings
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starr und konventionell war, auf die ganze Dauer der Evo-
lution Ubertragen, und die ganze Kunst als konkrete Sacht
betrachten. Die Phantasie eines Stammes zu leugnen, der
vier verschiedene Religionssysteme erdacht oder doch
seinem eigenen Genius angepasst und assimiliert hat, ist
keinesfalls berechtigt. Schon in einem anderen Band Uber
Religionsbegriffe wurde die Ansicht ausgesprochen, dass
die Agypter erst in historischer Zeit einen gewissen Grad
der Einbildungskraft erlangten. Hierflr spricht die Tat-
sache, dass sie von einem ganz materialistischen Totenkult
ausgehend, der auf eine rationalistische Denkart hindeutet
— zur Verehrung uUbertragener Ideen, oder spiritualisier-
ter Naturgotter Ubergingen, das System dieser zweimal
anderten, stets neue Gotter hdherer Kategorie schufen, die
Seelenlehre und spirituale Mystik ziemlich hoch entwickel-
ten und endlich bei dieser ungeheuren Geistesarbeit er-
lahmten und erstarrten. Jenen geistigen Prozess spiegelt
auch ihre Kunst wieder. Diese fing unstreitig mit der Bau-
kunst an, die auch spaterhin herrschend blieb. Anfangs
baute man Lehmhitten mit Dachterrassen und Holzpfeilern
zur Unterstitzung der Decke. Die Wande wurden mit
bunten Matten und Teppichen behangt. Dieses Grund-
motiv wiederholt sich auch in der spateren Baukunst, wo
die Steinwande mit teppichartigen Wandmalereien be-
deckt, die S&ulen den Palmenbaum, oder Lotusbiindeln
mit Knospen oder einem Blumenkapitdl nachgebildet und
die Dachterrassen stets beibehalten wurden. Ganz ent-
schieden entstanden aus diesen einfachen Anfangen die
machtigen Tempelanlagen, Graber und Palaste, die von
solchen anderer Volker durchaus verschieden sind; aus der
Mattenverzierung und der Hiroglyphschrift entstand der
rreliefsti! und die Wandmalerei. So entstand auch die
eigentliche Skulptur, die zwar immer ein Teil der Baukunst
blieb, sich aber hoch Uber die gleichzeitige Plastik anderer
Voélker erhob. Unleugbar erstarrte diese spater unter dem
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Druck des strengen Stils und Kanons, doch bedingt schon
die Erzeugung eines solchen Stils bedeutende schaffende
und ordnende Kraft, da er ganz andere psychologische
Beweggriinde hat, als die gewerbsméssige Konvention der
Assyrer. Die Litteratur entstand auch selbstandig, ent-
wickelte sich zwar nicht bis zum wirklichen Epos, da ihre
Phantasie in dieser Periode noch allzu schwankend war,
doch enthalten ihre Marchen, Liebeslieder, romanartigen
Erzéhlungen und Hymnen oft poetische Elemente und sind
jedenfalls originell.

Wenn man diese Tatsachen zusammenfasst und be-
denkt, welch’ ungeheuere Schwierigkeiten der Ubergang
von der materialistischen zur idealistischen Denkart, die
Einfiuhrung durchaus neuer Religionssysteme und die
wiederholte Erneuerung derselben verursacht, selbst wenn
fremde Grundbegriffe hierbei behilflich sind, kann man un-
maoglich an der schaffenden Kraft ihrer Phantasie zweifeln;
nur darf man diese primitive und erst spater angeeignete
Phantasie nicht mit jener von héher entwickelten und be-
gabteren Rassen, z. B. mit jener der Griechen oder Indier
vergleichen und muss die grossen Fortschritte in Betracht
ziehen, welche die Stammesentwicklung in jener fur die
Kulturevolution so bedeutsamenZeit wahrendJahrtausenden
gemacht hat. Im Vergleich mit Griechen sind die Agypter
allerdings phantasiearm, besonders, da man ihre Dekadenz-
zeit mit der Blutezeit griechischer Kunst zu vergleichen
pflegt. Wenn man aber die entsprechenden Perioden bei-
der nebeneinander stellt und die Kolossalwerke und die
Plastik der IV. oder V. Dynastie mit dem Ergebnis trojani-
scher, mykenischer oder cypriotischer Ausgrabungen ver-
gleicht, wird dieser Vergleich weniger ungunstig ausfalleri
und den geistigen Zustand der Agypter in ein besseres
Licht stellen. Unleugbar war diese Phantasie zu primitiv
um hohere Stadien zu erreichen, aber ebenso unleugbar
war sie vorhanden und gab der anfanglichen Kunstevolu-
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tion einen machtigen Anstoss, zu deren Fortsetzung ihre
Kraft nicht ausreichte. Die Einheit und Originalitéat des
Stils, der urspriingliche Formenreichtum und die Idealisie-
rung der Typen sind jedoch untriigliche Belege der Ein-
bildungskraft.

Nach dieser Erdrterung missen wir auf die Kunst
selbst einen Blick werfen, um die Stellung, die sie in der
Gesamtevolution einnimmt, bestimmen zu kénnen. Die
Baukunst ist unstreitig der leitende Kunstzweig, da die
Bautatigkeit den grossten Teil der Nationalenergie in An-
spruch nahm, und die anderen Kiinste absorbierte, die nur
als Teile dieser zur Geltung kamen. Tempel und Gréaber
bilden ihre Flauptaufgaben, neben denen selbst die Palaste
verschwinden; das irdische Leben galt stets nur als Vor-
bereitung zum jenseitigen, darum war die Nekropole von
Memphis und spéter die von Theben schoéner und solider
gebaut, als die Stadt der Lebenden. Der Grundplan der
Tempel war von dem anderer Vélker verschieden, trotz-
dem die Tempel auch hier als Wohnung der Gottheit auf-
gefasst wurden. Die Anlagen bestanden aus einem mach-
tigen Pylonenportal, das von zwei massiven, mit Fahnen-
stangen geschmiickteniTirmen flankiert war, derenMauern
sich nach oben verjliingten. Zum Eingang, den oft Kénigs-
kolosse verzierten, fuhrte eine gepflasterte Strasse, die zu-
weilen zwischen zwei Reihen méachtiger Sphinxe lief. Vor
denselben standen Obeliske. Man gelangte dann in einen
offenen nur nach hinten abgeschlossenen Vorhof mit méch-
tigen Kolonaden. Von dort o6ffnete sich eine imposante
Saulenhalle, — der Hypostil oder Kultusraum — mit Opfer-
altar, wo die Feste gefeiert wurden. Hinter diesen standen
drei schmale Kapellen. Die mittlere war das Allerheiligste,
die Wohnung der Gottheit, ohne Fenster und dem Publi-
kum verschlossen. Hoéfe und Wohngebaude, Scheunen
und Backereien, Garten mit Teichen und Landh&ausern,
von starken Mauern umgeben und mit einem bewachten
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Eingang, umgaben den eigentlichen Tempel. Seit der
altesten Zeit wurde dieser Plan beibehalten und nur durch
ewige Zubauten gestort, indem man dem alten 1empel
neue Pylonen und Saulenhallen vorsetzte, und ihre Klar-
heit verwirrte. Die Tempel imponierten durch die gewal-
tigen Massen der dicken Mauern, durch die Dimmensionen
der Saulen, der Kolosse und Obeliske; trotzdem waren
diese Bauten bedeutend zierlicher als die der Akkaden und
solider als die der Assyrer. Sie hatten auch mehr Stil und
gehoren offenbar zu einer héheren Kategorie kiinstlerischer
Schopfung. Ungemein reich und eigenartig ist ihre Ver-
zierung. Bemalte Reliefs und hieroglyphische Inschriften
bedecken nicht nur die Wandflachen, sondern auch die
Saulenschafte und geben dem massigen Gebaude ein orien-
talisches und doch ganz eigentimliches Aussehen. Re-
liefs waren nur dekorativ und erzahlten die Chronik der
Konige. Sie schmickten die ernsten Mauern stilistisch
und erscheinen oft in symmetrischer Anordnung mit ewiger
Wiederholung der Gestalten, zuweilen wurden ganze
Gruppen einfach umgewendet, um einen vorhandenen
Raum auszufiillen. Das feste Material dieser Tempel
trotzte den Jahrtausenden, geben noch heute ein ziemlich
klares Bild der Baukunst, deren imposanter Stil unsere
Bewunderung erweckt. —

Die Graber sind vielleicht noch charakteristischer.
Die des alten Reiches stammen noch aus der Grundidee
der urspriinglichen Steinhlgel, selbst die Pyramiden und
die Mastabas der Vornehmen im alten Reich sind als Va-
rianten dieser zu betrachten. Letztere sind z. Z. Chufus
noch wirkliche Tumuli, nur von geringer Hohe, mit ge-
stutzter Spitze und mit Steinplatten belegt, die den
Schacht, wo die Mumiensarge versenkt wurden, ver-
decken. Ein kleiner Einschnitt, stets gegen Westen ge-
richtet, bezeichnet die Stelle der Gebete und Fotenopfer.
Spater entstanden die Totenkammern, in denen der Toten-
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kult staatfand. Hinter letzteren, in einem abgeschlossenen
Raume, stand die durch den Ka belebte Statue des Ver-
storbenen, damit er bei Opfer und Gebet immer anwesend
sei. Diese Kammern wurden mit Inschriften und Reliefs
verziert, welche die Geschichte, den Besitz und sonstige
Vorzige des Toten verherrlichten. Die Gréber niederer
Klassen bestanden aus getiinchten Ziegelpyramiden mit
einer Vorhalle, die der Kénige waren meist monumentale
und kinstlerische Felsengraber. Diese haben machtige
Portale mit grossen Standbildern. Der Kultusraum, der
auf gewaltigen Saulen ruhte, war mit Reliefs und Inschrif-
ten verziert und an beiden Enden standen Statuen, welche
den Eingang in das Totenreich darstellten. Im Hintergrund
stand die lebensgrosse oder kolossale Statue des Konigs.
Diese Felsengraber, die auch im neuen Reich Vorkommen,
machen oft einen Ulberwaltigenden Eindruck und sind ge-
eignet, die Idee der Ewigkeit zu erwecken, die der Agypter
in seinem Totenkult sich stets vor Augen hielt. Die unge-
heueren Steinmassen, die Unverwdstlichkeit des Materials,
die erhabene Ruhe der Bildnisse, der feste Glaube an ein
zuklnftiges Leben, der sich in Darstellungen und Inschrif-
ten widerspiegelt, sind geeignet, den Beschauer mit jener
feierlichen Stimmung zu erfillen, welche auch die
Schopfer dieser unvergéanglichen Monumente der Unsterb-
lichkeit beseelte.

Die Plastik war ein Teil der Baukunst und stand
niemals auf eigenen Fussen, wurde aber als Relief und
Statue in grossem Umfang gepflegt. Das Relief wurde
stets bemalt, war eine Art Wandmalerei und erhielt nie-
mals eine kraftige Modellierung. Das Relief en creux hat
keinen anderen Zweck als der Farbe die grosste Haltbar-
keit zu sichern, aber selbst die erhabenen Figuren blieben
immer flach und wirken mit ihrer Bemalung mehr als Ma-
lereien. Die altesten Reliefs findet man in den Grabern
von Memphis, sie stammen noch aus der Pyramidenzeit,
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schildern das Leben der Verstorbenen treu aber steif und
werden nur durch die Inschriften erklart. Man bemerkt
besonders an Tierfiguren und Nebengestalten, deren Zeich-
nung viel besser ist, dass die Beobachtungsgabe dem
Kunstler nicht fehlte, dass er einen Kérper oder eine Be-
wegung auch richtig wiedergeben konnte und sogar viel
Sinn zum Naturalismus hatte. Doch sind die Hauptgestalten
immer steif nach demselben Kanon, in starrer Ruhe und
mit denselben absichtlichen Zeichenfehlern dargestellt. Um
die Wirde des Pharao zu wahren, um ihm nicht nahezu-
treten, wurde er stets nur schematisch, aber in méglichst
kolossaler Grosse dargestellt, seine Feinde oder Diener
hingegen klein und realistisch abgebildet. Die Starrheit
ist also bloss eine konventionelle Ehrenbezeugung. Die
scharfe Profilstellung des Kopfes und der Beine, bei en
face Ansicht des Oberkoérpers, die Wendung nach rechts,
die Bewegung der vom Beschauer entlegenen Gliedmassen,
zwei linke Beine u. s. w. sind die Hauptmerkmale des
strengen Stils, dessen Absichtlichkeit durch die freiere Be-
handlung der Nebengestalten deutlich hervortritt. Tiere
und Volkstypen sind — wie schon oben gesagt — oft auf-
fallend lebendig mit Schwung und Temperament gezeich-
net, wahrend die Hauptfigur ihre zeremonielle Wirde be-
wahrt. Dasselbe ist bei Statuen bemerkbar. Der Pharao
hockt oder sitzt in starrer Ruhe, obgleich seine Gesichts-
zlge schon in der Pyramidenzeit eine portratartige In-
dividualisierung tragen. Die alten Statuen des Schreibers,
des Ortsrichters oder des Zwerges sind ganz realistisch
und naturgetreu, aber auch aus weicherem Material. Pha-
raonenstatuen waren fir die Ewigkeit bestimmt und wur-
den daher aus dem hartesten Material hergestellt; geringere
Leute wurden aus Sandstein und Holz ungebunden, und
deshalb auch lebendig abgebildet. Strenger Stil und Natu-
ralismus standen also nebeneinander und kéampften sogar
um die Herrschaft. Ja, unter Chuen-eten, der Kunst und
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Religion reformieren wollte, erhielt sogar die realistische
Richtung auf kurze Zeit die Oberhand, bis der alther-
gebrachte  monumentale Geschmack sich doch wieder
durchsetzte. Naturwahrheit und Stil konnten sie nicht
vereinigen, wie sie es nicht vermochten, Ruhe und Wiirde
durch Bewegung oder Ausdruck wiederzugeben.

Die Gestalt des Pharao bildet den Mittelpunkt agyp-
tischer Plastik, neben dem selbst die Gotter nur Neben-
gestalten sind, da sie nur in seiner Gegenwart erscheinen,
um ihm ihre Gnade zu bezeugen. lhre Gestalten blieben
sehr primitiv und waren menschliche Koérper in strengem
Stil mit Tierképfen roh kombiniert, denen selbst der Sym-
bolismus keine tiefere Bedeutung verleihen kann. Sehr
bezeichnend sind hingegen die verschiedenen Vélkertypen.
Die Agypter werden mit niedriger Stirn, vogelartigem
Profil, dicken Lippen und langen Augen gut charakteri-
siert, wahrend die Asiaten mehr ein assyrisches Geprage
haben. Die Verhéltnisse des Korpers waren anfangs ge-
drungen und wurden umso schmachtiger und gestreckter,
je mehr sich die Rasse verfeinerte. Die Plastik erreichte
ihren Hohepunkt sehr zeitlich; schon unter der IV. und
V. Dynastie ist sowohl Technik als fertiger Stil zu be-
wundern. Diese Bluteperiode hielt bis zur XVIII. und
XIX. Dynastie an, ohne grosse Fortschritte zu machen
und erstarrte alsdann. Die Kunst sank beinahe zum Ge-
werbe herab und vervollkommnete héchstens die Technik
um geringes. Infolge zunehmenden Reichtums entstand ein
grosser Bedarf, der das Gewerbe hob, die Kunst jedoch um
Naivitat und Frische brachte, da sie nur dem Luxus und
dem konventionellen Zeremoniell diente. Sie erzeugte
keine tiefere Wirkung mehr und wurde nur als Augen-
weide betrachtet, indem man ihren Schodpfungen eine ko-
lossale Grosse und gutes Material gonnte.

In der Litteratur traten zuerst die Volksmarchen auf,
die im mittleren Reich sehr zahlreich waren, doch stam-
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Koénige wie Chufu und andere erwahnt werden. Der Stil
ist ungemein schwiilstig und die rhetorische Form herrscht
zu ungunsten des Gehalts vor. Nur in der Hixosperiode
wurde der Stil einfacher; auch im neuen Reich schrieb man
in einer schlichteren und natirlicheren Sprache. Die Méar-
chen enthalten neben Fabeln fiir Kinder auch Reiseaben-
teuer, dann geschichtliche Ereignisse, so die berihmte
Schlacht des Ramses VI gegen die Cheta, bei welcher der
Konig durch 2500 Streitwagen eingeschlossen seine Gotter
anruft und sich mit deren Hilfe Bahn bricht. Dieser Passus
ist wirkungsvoll und ware geeignet, einen wirklichen Epos
zu geben, doch hort die Handlung auf und der Kénig rihmt
sich seiner Taten, statt zu handeln. Schulbicher loben die
Gelehrsamkeit in schwilstigen Phrasen und geben For-
mulare, um mit allen Gesellschaftsklassen und Behorden
korrespondieren zu kénnen. Naiv und heiter sind einige
Lieder, die man beim Austreten der Frucht oder beim
Eintreten der Saat sang. Bemerkenswert ist ein Trink-
lied, in dem der Harfner den Kénig ermahnt, lustig zu sein
und Gutes zu tun, solange das Leben dauert. Liebeslieder
umfassen die ganze Empfindungsskala. Sie sind poe-
tisch, lebendig und leidenschaftlich, manche erinnern auf-
fallend an das Hohelied Salomonis, ebenso wie die Hym-
nen an Ra und an den Nil biblischen Psalmen sehr &hnlich
sind, und wahrscheinlch nach deren Vorbild verfasst
wurden. Die Lobpreisungen der Konige enthalten nichts
als Schmeicheleien und Prahlereien. Die poetische Form
besteht ebenso wie die hebraische aus der Wiederholung
der Form und dem Inhalt nach gleichartiger Parallelsatze,
die verschiedenartig, oft kunstvoll gruppiert, allenfalls
durch selbstandige Zeilen unterbrochen sind. Spater ver-
fasste man auch rytmische Gedichte, deren Fiisse im Text
durch rote Punkte bezeichnet wurden. Agypter hatten
eine grosse Vorliebe fur das Wortspiel, dem sie oft sogar
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den Sinn zum Opfer brachten, auch die Alliteration war
beliebt, wobei die Mehrzahl der Worte mit demselben
Buchstaben anfing. Diese sind nur die typischen Erschei-
nungen der ausgedehnten Litteratur deren interessantesten
Hauptzweig unstreitig die mystischen Werke bilden, in
denen der agyptische Qeist seinen héchsten Schwung er-
reicht.

Diese sind die wichtigsten Tatsachen, auf die wir
unser Urteil Gber die agyptische Kunst stiitzen mussen.
Tatsachlich hat diese, schon in der Pyramidenzeit, als
noch kein bekanntes Volk eine nennenswerte Kunst hatte,
eine Hohe erreicht, welche — die griechische ausge-
nommen — alle Kinste der alten Welt Uberfligelte. Die
Statuen des Schreibers oder Zwerges stehen kinstlerisch
hoher, als irgend ein plastisches Werk der Assyrer; die
Tempel von Luxor und Karnak sind nicht nur bedeutend
verfeinerter, einheitlicher und stilvoller sondern auch form-
reicher und monumentaler als assyrische Palaste. Die
Mannigfaltigkeit der Formen der Pyramiden, Felsen-
gréber, Tempel, Paldaste und Kolosse zeigen auch er-
finderische Kraft. Wir mussen hierbei besonders her-
vorheben, dass sie durchaus keine Vorbilder hatten und
aus dem eigenen Gemiit schopften, wahrend die beinahe
um 2 Jahrtausende jungeren Assyrer alle Formen und Mo
tive der Chaldaer entlehnten, deren Nachahmung keine
erfinderische Kraft erfordert und die Aufmerksamkeit
nur auf die technische Ausfihrung lenkt. Jedes andere
Vergleichsobjekt mangelt, da die Kunst aller Arier einer
viel spatem Periode angehort und die Errungenschaften
der Vorlaufer als Staffel benutzte, um sich so hoch er-
heben zu kénnen. Die Griechen hatten zwar eine reichere
und mehr ausgebildete Phantasie, doch standen ihnen
Hilfsmittel zu Gebot, die dem Agypter fehlten, deren
schopferische Kraft wir ebendarum héher anschlagen
mussen, als sie neben jener der Griechen erscheint. Im
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Vergleiche mit jener der ungefahr gleichzeitigen Akkaden,,
zeichnet sich ihre Einbildungskraft vorteilhaft aus, da jene
sich niemals zu dem konstruktiven Prinzip erheben konn-
ten, welches die agyptische Kunst zu einem System ver-
band und ihren Stil so grundlich durchbildet. Die Akkaden
gingen zwar in mancher Hinsicht weiter. So war ihre
Religion systematischer geordnet, in der lzdhubarlegende
schufen sie einen wirklichen Epos, teilten den Himmel in
Grade, erforschten den Lauf der Gestirne und berechneten
die Quadrate der Zahlen. Dadurch scheint es, dass sie
bedeutend mehr Kraft hatten, nur war diese viel roher
und primitiver als die der subtilen Agypter, die wieder fiir
die feineren Nuancen z. B. fur konstruktive Logik und
subjektive Psychologie mehr Sinn hatten. Dies ist ganz
erklarlich, da die Turanier, wie es ihre Ubertragene Reli-
gion unstreitig beweist, schon von Haus aus mit Einbil-
dungskraft begabt auf den Schauplatz erschienen, wahrend
Agypter am Anfang ihrer Geschichte noch durchaus
sensualistisch sind, und die imaginative Kraft mit dem
Ubertragenen Religionssystem der Magier zugleich — also
gleichsam in odultem Zustand erhielten. Dass sie aber
nicht bloss fremde lIdeen nachéafften, geht aus dem Um-
stand hervor, dass sie das angenommene System im eige-
nen Sinn weiter entwickelten und wiederholt erneuerten,
ihren geistigen Bedirfnissen anpassten und mit einer
Seelenlehre verbanden, die hoch Uber die psychologischen
Ansichten ihrer Lehrer steht. Wenn wir die Agypter als
sehr raffinierte Sensualisten betrachten, die auf einer ge-
wissen und zwar ziemlich hohen Evolutionsstufe die Ein-
bildungskraft erhielten, wird uns ihre Evolution natrlich
und folgerichtig erscheinen. Mit Hilfe der neuerworbenen
Einbildungskraft entwickelten und stilisierten sie ihre
Kunst, die aber, als gleichsam &ausserlich erworbene oder
sekundare Eigenschaft, schon nach der ersten grossen
Anstrengung erlahmte. Damit erstarrte auch ihre Kunst,
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wie die aller Idealisten, deren Lebenskraft sich erschopft,
bevor sie den Zustand der Harmonie erreichen konnten.
Die Kunst der Indier, des phantasiereichsten aller Vélker,
hat mit der agyptischen unstreitig viel Ahnlichkeit, was
durchaus nicht aus einem gleichen Mass der Phantasie,
sondern nur dadurch erklart werden kann, dass sie sich bei
beiden erschopfte, bevor der Reifezustand oder die Har-
monie erreicht war. Dies erklart den mumifizierten Stil
der agyptischen Kunst, die anstatt sich aus den Fesseln
der Konvention zu befreien, immer schematischer ward.
Die grosse Ruhe, die erhabene Idee der Ewigkeit, die spiri-
tualistische Auffassung, die monumentale Wirkung und die
Stilempfindung sind jedoch untriigliche Kennzeichen einer
idealistischen Denkart, welche die moderne Kunst, die
umgekehrt vom Naturalismus zur Stilisierung zuriickzu-
kehren und den verlorenen Stil zu ersetzen trachtet, besser
begreifen wird, als der eben vergangene Realismus, der
die Naturtreue als die einzige Forderung der Kunst aner-
kannte. Auf einer niedrigeren Stufe gelangte die &agyp-
tische Kunst zu jener Evolutionsphase, welche z. B. die
mittelalterliche Kunst erreicht hat, und aus welcher sie
nur der Sturm der Renaissance befreien konnte. Und doch
kénnen wir zahlreiche etwas steife aber aufrichtige und
naive Werke jener Periode mehr wirdigen, als so manches
Uppige Werk der Renaissance. In einer gewissen Richtung
war auch die agyptische Kunst aufrichtig und wurzelte
in einem unerschutterlichen Glauben an das ewige Leben
im Jenseits, wohin sie auch stets mit ihrem starren Stil
zielte. Sie wollte nicht den verganglichen Kérper, sondern
den Ka des Verstorbenen in der gewaltigen Ruhe des
leidenschaft- und mihelosen geistigen Lebens schildern
und dem bewegten alltaglichen Leben als Kontrast gegen-
Uberstellen, was ihr auch unstreitig gelang. Wenn man die
ausdruckslosen Zige und den starren Korper als Dinge an
sich betrachtet, erscheinen sie allerdings kalt und leblos.,



81

wenn man sie aber mit dem geistigen Leben des Toten-
buches, welches, der ganzen Kunst als Leitmotiv dient in
Zusammenhang bringt, bekommen sie ein geheimnisvolles
Leben und erwecken mystische Geflihle und Gedanken.
Durch die leeren Augen blickt der freie Geist und erhebt
die Seele zur Kontemplation der unwandelbaren Ewigkeit.
Sie wollen keine sinnlichen Leidenschaften, keine kérper-
liche Aktion, keine Uppigen Kérperformen, sondern die er-
habene Ruhe jenes transzendentalen Lebens ausdriicken.
In dieser Beziehung kann diese Kunst bedeutende Erfolge
aufweisen, da diese Vorstellungen sowohl in ihren Pyrami-
den und Felsengréabern, als in ihren Kolossen und ratsel-
haften Sphinxen, die eigentlich alle im Reich des Westens
stehen, vorziglich ausgedruckt sind.

Ausserdem muss noch bemerkt werden, dass die
Erstarrung der Kunst nicht zugleich auch die totale Er-
schopfung, sondern nur die géanzliche Abwendung des
Geistes vom materiellen Leben bedeutet. Man lebte in
einer kontemplativen Ideenwelt weiter, erforschte noch
manches Geheimnis des Seelenlebens, schuf den spiri-
tualistischen Ammonkult und tbte die hdéheren Fahigkeiten
des Geistes in den Tempelschulen von Theben und Sais,
obwohl die Kunst schon langst erstarrt war. Und zwar
war sie erstarrt, weil man an den Mysterien des Todes
nicht zu riutteln wagte und die Adepten sich vom materiel-
len Leben ganzlich entfernt hatten, wodurch die aussere
Kultur der Fuhrer verlustig wurde.

Auf die weitere Evolution hatte die agyptische
Kunst einen bedeutenden Einfluss, da der strenge Stil
der griechischen Kunst, trotzdem sie in direkter Linie von
der assyrischen abstammt, unter &gyptischem Einfluss
entstand, wie besonders die Funde auf Cypern, die agine-
tischen Kolosse und zahlreiche Apollostatuen, die sogar die
agyptische Haartracht behielten, deutlich beweisen. Die

Sage von Dadalos,der auf Kreta die ersten Tempel baute
6
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und die ersten Statuen schuf, deutet auch auf diesen Ein-
fluss, da die Insel mit Agypten in stetigem Verkehr stand.
Dionysos (dios nysios im Namos Arabia) ist unverkennbar
Osiris, und der grosse Einfluss den seine Mysterien auf
die Kunst ausibten, ist allgemein bekannt, besonders da
die etwas geistigere Auffassung der spateren Zeit unver-
kennbar von dort stammt. Der erste Einfluss auf die
griechische Skulptur ist jedoch der wichtigste, da er
griechischen Gottern die erhabene Ruhe, den monumen-
talen Stil und die gestreckte Gestalt verlieh, trotzdem ihre
Erstlingswerke nach assyrischem Vorbild eher gedrungen
waren. Aus zweiter Hand hatte also die agyptische Kunst
auf die Entwicklung unserer Schénheitsbegriffe einen be-
deutenden Einfluss, der noch durch ihre Wirkung auf die
griechische Baukunst verstarkt wird. Die &lteren grie-
chischen Bauten stammen zwar aus Asien und wurden,
wie z. B. das Lowentor, durch lykische Meister errichtet,
doch folgen schon die alteren Tempel einem durchjaus
anderen Prinzip, indem ihr System gleich den agyptischen
Tempeln aus einem Steinbalkenbau bestand, was auch die
Legende von Dadalos zu erklaren scheint. Ubrigens ist
dieser Einfluss auf die Entstehung der anfangs ungemein
wichtigen dorischen Saulenordnu ng evident, sowie auch
die Kreuzgesimse und einige andere Bauteile auf diesem
zuriickgefiihrt werden missen.

Die Evolutionsstufe der agyptischen Kunst entspricht
der IV. Periode unserer Formel, da die Generalisation der
Begriffe und die anfangliche Spekulation beginnt. In der
Kunst entsteht ein strenger Kanon und ein ausgepréagter,
zumeist etwas steifer Styl. Sie steht unstreitig auf einer
viel hoheren Stufe als die der Akkaden, obzwar diese be-
sonders in ihrem Epos einige Ansadtze zu einer hoheren
Evolution aufweist. Sie blieb jedoch unvergleichlich
roher, erreichte nur eine bedeutend niedrigere Evolutions-
stufe und war weniger verbreitet, da die Kunst sich noch
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nicht zu einem allgemeinen Bediirfnis entwickelt hatte,
wie in Agypten oder selbst in Assyrien. Ebenso fallt der
Vergleich mit der Assyrischen Kunst unstreitig zu Gunsten
der agyptischen aus, da jene schon Vorbilder hatte, da-
rum mit geringerer Anstrengung eine hohere Stufe héatte
erreichen kdnnen, wenn die Begabung eine entsprechende
gewesen ware. Unstreitig ist die agyptische die erste
grosse Kunst, die die Geschichte kennt und die uns nicht
nur archeologisch sondern auch kiinstlerisch anzieht.



Kapitel VI.
Die assyrische Kunst.

Qrossartig und der agyptischen beinahe ebenbiirtig, in
einer Beziehung sogar Uberlegen, ist die Kunst der Assyrer.
Sie hat nur den Nachteil, dass sie nicht spontan aus dem
Genie eines Volkes hervorging, sondern etwa 2 Jahrtau-
sende spater als Fortsetzung der urchaldaeischen Kultur
entstand, als der Herrschaft von Babylon die von Ninive
folgte, folglich auch die Kunst der Akkaden, mit allen
Grundformen Motiven und Ideen, dorthin Ubersiedelte.
Durch ihre kolossalen Raubzige reich geworden, ent-
wickelten die Assyrer die Kunst nur im Dienst ihrer mass-
losen Prachtliebe.

Die herrschende Kunst war die Architektur, welcher
die dekorative Plastik derart untergeordnet war, dass sie
niemals selbstandig auftrat. Palaste waren ihre Haupt-
objekte, neben welchen die Tempel, die nur einen Telil
dieser bilden, klein und armlich erscheinen. Die wenigen
Separattempel sind unscheinbar und schmucklos. Einige
Stufenpyramiden bilden jedoch eine Ausnahme, da sie auf
einer Grundflache von 50 Metern im Quadrat eine Hohe
von 60—70 Meter erreichten. Sie hatten sieben ver-
schiedenfarbige Stockwerke und auf ihrer Spitze stand
eine Cella, das goldene Zimmer, die Wohnung der Gott-
heit, die in Babylon mit Gold und Alabasterplattchen ver-
ziert waren. Nur die unteren Stockwerke solcher Ziggu-
rats sind erhalten, doch entsprachen sie nach Abbildungen
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jener der Akkaden vollkommen. Sie waren aus getrockne-
ten Ubertiinchten Ziegeln massiv gebaut, wahrend um die
unkonzentrischen Stockwerke eine Rampe in die Hohe
fihrte. Im Tempelbau der Assyrer ist also, die Saulen
etwa abgerechnet, welche auf manchen spéateren Abbil-
dungen Vorkommen, — durchaus keine Veranderung des
Stils erkennbar. Die seltenen Saulen haben eigenartige
runde Sockel, ihre Schafte sind entweder zu kurz und dick
oder zu lang, die Kapitale sind bald den rémischen bald
den korintischen ahnlich aber roh. In einer Zeit, wo Per-
ser und Griechen die Saulen allgemein gebrauchten,
wurden sie selbstverstandlich von diesen entlehnt und
ohne Verstandnis nachgeahmt, auch sind sie zu selten,
um einen Charakterzug der assyrischen Baukunst zu
bilden.

Die ganze Kraft und alle charakteristischen Merkmale
der assyrischen Baukunst gelangen erst beim Palastbau
zum Ausdruck. Mehrere dieser grossen Anlagen sind aus-
gegraben und wurden rekonstruiert, sodass man 5 grosse
Palaste genau kennt. Diese sind: Der Nordwestpalast
von Nimrud durch Assur-izir-pal (923—899) erbaut, der
Zentralpalast Salmanassars (899—870) Khorsabad von Sar-
gon (721—702) Kujundschik von Senacherib (702—688).
und der Sudwestpalast Assur-bani-pals in Nimrud (688 bis
660). Der alte Palast von Nimrud ist ziemlich einfach,
Kujundschik ist gross und prachtig, die Kolosse sind hier
die grossten, doch ist Khorsabad noch weitraumiger und
wurde am sorgfaltigsten untersucht. Der Eindruck dieser
kolossalen Bauten, die mit dem Labyrinth ihrer Gemacher
und Hofe auf Terrassen von 15—20 Meter Hbhe standen,
musste ein machtiger, infolge ihrer niedrigen Bauart je-
doch ein gedrickter und schwerfélliger sein. Das Ma-
terial der Terrassen sowohl als das der dicken Mauern
waren stets getrocknete Ziegel, die dem ungeheuren Druck
nicht widerstehen konnten, und deshalb bald baufallig wur-
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den, was den ewigen Neubau solcher Anlagen erklaren
kann. Fast jeder spatere Konig baute einen neuen Palast,
was darauf deutet, dass die alten nicht ausgebessert wer-
den konnten. Terrassen, Palaste und Raume sind stets
rechteckig, aber ohne jede Spur einer Gliederung oder
Symmetrie zusammengewdrfelt. Niemals beachtete man
die Axe der Raume; die Tlren, sogar die prachtigen Por-
tale stehen in den Ecken der schmalen Sale, niemals sieht
man Enfiladen, die Kommunikation ist unglaublich verwor-
ren und beweist den absoluten Mangel konstruktiver Logik,
Ebenmassempfindung undsStilgefiihls. Nur die Ausschmuck-
ung der glatten Wande und Portal6ffnungen, durch ge-
fligelte Stierkolosse, unzadhlige Reliefplatten und Uber
diesen durch gemusterte oder sonst bemalte Emailziegel
wrar Uberaus prachtig; diese Ornamente waren jedoch bar-
barisch Uberhauft, in manchen Portalen standen bis zu vier
Paar Kolosse, die ununterbrochenen Reliefreihen wurden
durch farbige Ziegelornamente erganzt und Hessen dem
Auge keinen Ruhepunkt. WD die prunkvolle Aus-
schmiickung fehlte, standen die glatten Flachen der dicken,
niedrigen Mauern voéllig schmucklos und wirkten ebenso
erdrickend, wie die verworrenen Massen moderner Fes-
tungswerke. Auch die Form der Séle, die wahrscheinlich
wegen Schwierigkeiten ihrer Bedachung so lang und
schmal waren, zeigen auf einen génzlichen Mangel von
Ebenmass und Formenempfindung.

Ubrigens ist der ganze Bauplan eine knechtische Nach-
ahmung des Babylonischen, nur fehlt ihm jegliche Glie-
derung, die dort durch die regelrechte Anordnung der Stre-
bepfeiler und Pilaster erzielt wurde. In der Tiefebene
des Euphrat waren die Terassen als Schutz gegen Uber-
schwemmungen unentbehrlich, und der Lehm das einzige
Baumaterial. Die Bauart der Akkaden war also vorhan-
denen Verhéltnissen gut angepasst, darum zweckmassig
und harmonisch, wahrend sie in Assyrien, unter ganz an-
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deren Verhaltnissen, wo erhthte Lagen und reichliches
Steinmaterial zu finden war, widersinnig und disharmo-
nisch wurde.

Die mangelhafte Anpassung und die sklavische Nach-
ahmung widersinniger Dinge bezeugt aber die Ideenarmut
und die geringe Invention, fir welche Ubrigens zahlreiche
andere und nicht minder entscheidende Belege vorhanden
sind.

Die Plastik trat niemals selbstandig auf, war stets nur
ein Teil der Baukunst und bestand aus Reliefs, neben
denen nur eine einzige Konigsstatue steif aber doch an-
nehmbar erscheint. Alle andern Bildwerke sind schwerfél-
lig und ungelenk, mit flachgedriicktem Kérper. Die Kolosse
wirken unstreitig monumental und dekorativ, doch bestehen
sie eigentlich aus zwei Reliefs, da nur der Vorderteil frei,
der Korper hingegen auf einer Steinplatte reliefartig ge-
arbeitet ist. Diese starren menschenkdpfigen Ungeheuer
sind Gegenstlicke agyptischer Sphinxe, nur sind sie noch
steifer und zeremonidser behandelt und haben weniger
Schwung, als jene geschmeidigen und dabei mit so viel
Stilgefihl gemeiselten Symbole. Wenn man der agyp-
tischen Kunst mit Recht die konventionelle Starrheit vor-
wirft, ist diese noch steifer und kann sich aus dem Bann
der Tradition noch weniger befreien. Selbst in der tech-
nischen Behandlung stehen diese Kolosse weit hinter
agyptischen Loéwen, Sphinxen und Widdern zuriick.

Ob zwar die agyptische Kunst alle bisher erwahnten
assyrischen Werke weitaus Ubertrifft, gelangt man nun
zu ihrer Hauptleistung, d. h. zum Relief, mit welchem die
Assyrer die agyptische Plastik besiegen. Das Relief ist
das Meisterstiick der Assyrer, auf welches sie ihr ganzes
Kdnnen konzentrierten und womit sie etwas entschieden
Wertvolles erzeugten. Viele verglichen die agyptischen
und assyrischen Reliefs und wollten zwischen beiden eine
gewisse Verwandtschaft entdecken, doch sind die gemein-
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schaftlichen Zige so allgemein und allen primitiven Kin-
sten derart zugehorig, dass von einer solchen Verwandt-
schaft oder Beeinflussung keine Rede sein kann. Dass
beide die Profilstellung wahlten, liegt in der Natur des Re-
liefs, welches das menschliche Gesicht nur auf der hdchs-
ten Evolutionsstufe en face darstellen kann. Der unge-
schickte Bildhauer trachtet stets nur den Schattenriss wie-
derzugeben; die Ausfiillung der Umrisse, die Rekonstruk-
tion der nattrlichen Flachen und der Impression ist eben
eine Kunstleistung héherer Art, die nur tiichtige Bildhauer,
die in der Modellierung von Rundbildern grosse Ubung
haben, bewaéltigen kénnen. Der Konig ist der Mittelpunkt
aller Darstellungen, er besass ja alle Reichtiimer und liess
die Palaste zum eigenen Ruhm erbauen. Ausserdem war
sein Despotismus so unbeschrankt, dass der ganze Staat in
seiner Person lebte, Wohl und Wehe aller von ihm allein
abhing, demzufolge war er der Zielpunkt aller Gedanken
und Bestrebungen. Es ergab sich also ganz natirlich, dass
er beinahe das einzige Sujet der Kunst abgab, ebenso kam
die Starrheit seiner Ziige und Bewegungen von selbst, da
die Kiinstler weder zu individualisieren, noch dem Gesicht
Ausdruck zu geben verstanden. Niemals ist in Assyrien
ein Kunstwerk, wie der Schreiber vom Louvre oder die
Ramsesstatue von Turin entstanden; alle Kénige sehen sich
genau ahnlich, der semitische oder speziell assyrische
Typus wird immer gleichartig dargestellt. Agyptische Sta-
tuen sind meist die Bildnisse Verstorbener, deren starre
Ruhe sie versinnlichen, doch wurden sie, wo es die Ver-
ehrung zuliess, meistens individualisiert. Assyrer reprodu-
zieren hingegen die Lebenden, dennoch sind sie stets toten-
ahnlich starr. Der Konig, der auch im Leben ein strenges
Zeremoniell beobachtet und sich gemessen bewegt, wird
selbstverstandlich auch so dargestellt, doch unterscheiden
ihn nur die prachtigen Gewander und die ausseren Abzei-
chen von seiner Umgebung; weder an Grésse noch an son-
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stigen personlichen Eigenschaften ragt er hervor. Die Ge-
stalten an sich waren gedrungen ungemein fleischig und.
schwerfallig, also dem schlankenBau agyptischerBildnisse
entgegengesetzt. In der Urzeit waren zwar auch die agyp-
tischen Gestalten untersetzter, aber als die Assyrer sie
sahen, waren die Gestalten schon leicht und gestreckt.
Die Muskulatur an assyrischen Bildwerken war Uber-
trieben, im allgemeinen richtig aber scharf und hart ge-
zeichnet, der Zusammenhang des ganzen Korpers lasst
hingegen viel zu wiinschen dbrig. Man sieht also, dass
die Beobachtung konkreter Dinge scharf und richtig, die
zusammenfassende Kraft und das Rythmusgefiihl hingegen
schwach und hinféllig war. Die konstruktive Logik, die
alles harmonisch zu erganzen und die Gesamtimpression
richtig zu schildern trachtet, fehlte ganzlich. Darum sind
die Details vorziglich, der ganze Aufbau mangelhaft und
ungelenk, die Umrisse scharf und abgehackt, ohne
Schwung, Geschmeidigkeit und Grazie. Die technische
Fertigkeit ist wunderbar, obgleich sie die Hindernisse, die-
der weiche Alabaster bot, leichter Uberwinden konnte,
als die Agytper ihre stahlharten Gesteine, doch haben sie
auch bedeutend mehr geleistet, da ihre Reliefs hoher,
runder und besser modelliert sind, in der Behandlung
freistehender Statuen blieben sie hingegen weit hinter den
Agyptern zuriick.

Die Hauptmotive sind Kriegs- und Jagdszenen, Belage-
rungen, oft sehr grausame Siege Uber fremde Vdélker, Tri-
but darreichende Barbaren, Aufziige, Kénige auf ihrem
Thron oder beim Gelage, einige mythologische Sujets, der
Transport schwerer Kolosse wie Uberhaupt die Bautatig-
keit. Sodann Tempel, Landschaften u. s. w. Die meisten
religibsen Motive, so auch die Jagdziige und Kriegs-
szenen, kurz die charakteristischesten Sujets, waren schon
im alten Babylon vorhanden und wurden in der Graber-
stadt vonErech aufTerracottatabletten ofters vorgefunden,.
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ebenso wie die menschenképfigen Stiere und Léwen, die
in Assyrien nachgebildet wurden. Die lebendigsten
Szenen sind die Lowenjagden und die Tierdarstellungen
Uberhaupt, welche weit besser sind, als Menschengestal-
ten. Die sterbende Lowin, die Wildesel, die vom Pfeil
getroffen zusammenbrechen, der Léwe, der ingrimmig in
ein Wagenrad beisst, die edlen Pferdekdpfe sind wahre
Meisterwerke, die jeder Kunst, selbst der klassischen zum
Ruhme dienen konnten. lhre Umrisse sind wahr, ihre Be-
wegung lebendig, ihr Ausdruck ergreifend, so dass sie
keine schematischen Industrieerzeugnisse, sondern wahre
Kunstwerke sind.

Heiligenszenen und Goétterbildnisse sind spéarlich und
konventionell, was neben der untergeordneten Stellung der
Tempel auf den geringen Glaubenseifer hinweist, der eine
natiirliche Folge der Ubernahme eines Religionssystems
war, welches das Volk nicht verstand. Sie glaubten nur
an ihre Stammesgottheit Asshur, den sie an die Spitze
ihres Pantheons erhoben und dessen irdischer Vertreter
der Kénig war. Die Naturgotter sanken deshalb zu ein-
fachen Gotzen herunter, die — um ihre Wunderkraft zu
bewahren — altsumerischen Vorbildern nachgeahmt wur-
den und ihre urspringliche Bedeutung ganz einblssten, wie
llou oder Hea. Darum sind die Goétterstatuen unbedeu-
tende Idole, die fir Tempel aus Stein oder Bronze, zum
Privatgebrauch aus Thon angefertigt wurden. Nebo und
Ishtar sind haufig, aber kiinstlerisch wertlos und altbaby-
lonischen Typen nachgebildet. Der menschenkdpfige
Léwe war in Babylon Nergal, die menschenkdpfigen
Stiere sollen wahrscheinlich Bel vorstellen, dem nach der
Inschrift die Tore von Nimrud und Khorsabad geweiht
waren. Diese Kolosse waren jedoch nur dekorativ, hat-
ten keinen Kultus und scheinen ihre urspriingliche Bedeu-
tung verloren zu haben. Alle Semiten, so auch Phonizier,
Syrer und Juden pflegten ihre Gotter mit Doppelfliigeln
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darzustelien, darum erscheinen auch auf assyrischen Re-
liefs zahlreiche geflligelte Gestalten, deren eigentlicher
Sinn bis jetzt nicht ermittelt wurde. Haufiger sind adler-
und l6wenkopfige Ungeheuer, die jedoch nicht Gotter, son-
dern bose Damone darstellen sollen, da sie oft durch be-
flugelte Gotter verfolgt werden. Auf den Reliefs der
wenigen, erforschten Tempel sind Opferzeremonien haufig,
doch sind sie steif und schablonenhaft, so dass der be-
lebende Glaube niemals zum Ausdruck gelangt. Meistens
ist auch bei diesen die Gestalt des Kénigs hervorgehoben,
der sich mit seiner karglichen Grossrnut und der Gunst
der Gotter ruhmt. Der Kunstwert dieser Werke ist immer
gering, sie sind geistlos und steif, nur die zeremonielle
Haltung der Hauptgestalt gibt ihnen etwas Charakter.
Vom Kunstgewerbe verstand man den Erzguss.
Lowen, die als Gewichte dienten, oder Ungeheuer, die
Throne und Sessel zierten, sind gut gearbeitet. Elfenbein-
schnitzereien sind minder und meist im agyptischen Stil
gehalten, was die Herkunft dieses Industriezweiges deut-
lich beweist. Sie wurden jedoch nicht direkt importiert,
sondern agyptischen Mustern nachgeahmt. Besonders
prachtvoll, sogar geschmackvoll sind die Stickereien auf
Konigsgewandern, die man auf Reliefs mit peinlicher Ge-
nauigkeit kopierte. Ganze Jagd- und Kriegsszenen
schmickten diese Kleider besonders an den Brustplatten.
Wabhrscheinlich stammt auch diese Industrie aus Babylon,
dessen Teppiche und Prachtgewéander in der alten Welt
berihmt waren. Darauf zeigen auch die Hauptmotive
ihrer Ornamente, wie die geschlossenen und offenen Lotus-
kelche, die Rosetten und Voluten, die im ganzen Orient,
selbst in Indien, Medien und Persien vollkommen gleich
sind, also den gemeinsamen Schatz der Asiaten bilden.
Die Musik war sehr verbreitet und beliebt, wenigstens
verrdt das die Mannigfaltigkeit der Instrumente und die
zahlreichen Musikkapellen des Koénigs. Alle Semiten
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waren begabte Musiker und Ubten diese Kunst mit Vor-
liebe; natirlich musste auch der Hauptstamm dieser Rasse
musikalisch sein. Babylon war fiir seine Musik bertiihmt,
und Daniel z&hlte 14 verschiedene Musikinstrumente. Die
Agypter hatten dieselbe Zahl; in Assyrien kannte man acht
oder neun. BeiAufzligen, religiosenZeremonien,Siegesfesten
und Libationen Uber erlegte Léwen fehlten niemals Musik-
chdre mit 2—3 bis 4 Musikanten,doch ist auch eine Bande
mit 26 Personen bekannt, von denen 11 spielten und 15
sangen und in die Hande klatschten. Dadurch sieht man,
dass sie viele Stimmen und Instrumente zusammenbringen
konnten, wozu der Kapellmeister mit doppeltem Taktier-
stock den 1lakt schlug. Die Musik hatte vorziglich einen
religioésen Charakter, darum mussten die zahlreichen in
sumerischer Sprache verfassten Litaneien, Inkantationen
und Hymnen als Text dienen, wras auf den babylonischen
Ursprung ihrer Kirchenmusik hindeutet, welche aus der
Recitation gedehnter Parallelsatze bestand. Der Tanz
gehorte ebenso wie bei den Juden gleichfalls zum Ritus,
und auf Reliefs sieht man Musikanten, die den Fuss zu
einem Tanz heben, der hochstwahrscheinlich dem heute
noch gebrauchlichen orientalischen Tanz nicht unéhnlich
war. Oft spielen Gefangene vor dem Konig, so auf einem
Relief, gefangene Susianer mit zahlreichen verschiedenen
Instrumenten. Susa und Babylon scheinen also auch in
der Musik Lehrmeister der Assyrer gewesen zu sein.
Endlich sollte noch die Litteratur erwahnt werden,
doch sind die meisten Texte der grossen Bibliothek Assur-
bani-pals noch unentziffert, sodass wir uns kein Gesamt-
bild derselben entwerfen konnen. In dieser Bibliothek
sind die interessantesten Werke bilinguistische Tabletten
und enthalten nur die assyrischen Ubersetzungen baby-
lonischer Texte. Die durch G. Smith Ubersetzte l1zdhubar-
sage, dieses dlteste Heldengedicht ebenso wie alle anderen
Sagen, die durch Lenormant angefuhrten Inkantationen
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und andere Poesien, die astronomischen und mathemati-
schen Werke waren alle in sumerischer Sprache verfasst,
wie auch alle diese Wissenschaften der Prophetenschule
bis zuletzt in derselben gelehrt wurden. Wabhrscheinlich
waren nur die Konigschroniken, die gesetzlichen Verfu-
gungen und die praktischen Vorschriften assyrisch ver-
fasst. Schon ihre Schreibart ist eine knechtische Nach-
ahmung der sumerischen, wie man aus zahlreichen Ideo-
grammen, die in dieser Sprache phonetische Werte haben,
deutlich ersehen kann; desgleichen wird auch ihre Litte-
ratur nach bekannten Anzeichen, zumeist eine Umschrei-
bung der Babylonischen sein, worauf auch die in anderen
Kinsten geoffenbarte ungemein beschrankte Erfindungs-
gabe schliessen lasst.

Selbst die spéatbabylonische also schon géanzlich semi-
tisierte Kunst des zweiten Reiches unterscheidet sich in
mancher Beziehung vorteilhaft von der Assyrischen, obzwar
die geringen Uberreste nur einige Merkmale erkennen las-
sen. So bestand das Baumaterial zwar ausschliesslich aus
Ziegel, doch waren diese weit besser und sorgfaltiger ge-
arbeitet, im Oberbau mit vorzuglichem Mértel solid ver-
bunden. Den ersten Platz nehmen auch jetzt noch die
Tempel ein, die, wie die Stufenpyramide von Borsippa,
kolossal gross und mit Majolika, Erz und Edelmetall reich
verziert waren, und stets Ansédtze zu einer architek-
tonischen Gliederung zeigten. Uberhaupt war die kon-
struktive Kraft bedeutend grosser, die Anlage sinnreicher
als in Assyrien. Die Wande waren viel hoher, die Hauser
und Palaste sollen sogar mehrere Stockwerke gehabt
haben. Ihre hangenden Garten waren viel héher als die
Assyrischen, sodass sich alle mehr Gber die Erdoberflache
erhoben und imposant wirkten. lhre bildlichen Darstel-
lungen bestanden zumeist aus Majolikaplatten, die uns
naturlich verloren gingen, doch zeigt schon das Wenige,
was erhalten blieb, einen durchaus neuen Charakter, indem
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ein derber aber oft erheiternder Humor als neues Element
in der Bildnerei auftritt. In Erzguss, Juwelierarbeit, Intaglio
und Teppichweberei waren sie den Assyrern sehr Uber-
legen, wie sich Uberhaupt in ihrer Kunst ein beweglicher
und grazitserer Geist zu erkennen gibt.

Diese Betrachtungen zeigen, dass die Assyrer scharfe
Rationalisten waren, die auf der Grundlage ihrer erbeute-
ten Schatze eine grosse aussere Kultur und zur Befriedi-
gung ihrer masslosen Prachtliebe eine méachtige Kunst er-
zeugten, wobei ihnen die en bloc Gbernommene Kultur der
Akkaden, sowie ihre scharfe Beobachtung, bedeutende
technische Geschicklichkeit und grosser Fleiss zugute kam.
Der geistige Teil der geerbten Kultur machte in ihrer Hand
jedoch keine Fortschritte, in manchen Féllen ist sogar eine
entschiedene Rickbildung bemerkbar, wie dies aus der
Entwicklung ihrer Religion und ihrer durchaus materialisti-
schen und nachahmenden Denkart deutlich hervorgeht.
Synthetische Kraft, konstruktive Logik, Erfindungsgabe,
das ordnende Prinzip und Stilgefihl fehlen ihnen ganzlich,
wenigstens ist auf keinem Gebiet ihrer Kultur eine Spur
dieser Fahigkeiten bemerkbar. Die absolute Armut der
schaffenden Phantasie, aber neben viel Naturverstéandnis,
und scharfer Beobachtung, sowie eine ungemein ent-
wickelte, obzwar gewerbsmassige Kunstfertigkeit, charak-
terisieren alle Gebiete ihrer machtigen und blihenden
Kunst, welche in die IV. Periode unserer Formel fir Ra-
tionalisten eingeteilt werden muss. Dieselbe sollte eigent-
lich in die V. Periode eingereiht werden, da sie sonst alle
Merkmale dieser vereinigt, doch ist die Empfindung noch
allzu roh, die Stufe sinnlicher Verfeinerung zu niedrig,
weshalb der Geschmack nicht fein genug ist, um alle
Merkmale dieser Evolutionsstufe zu decken.

Die grosse Bedeutung der assyrischen Kunst fiir die
allgemeine Evolution besteht darin, dass sie der klassi-
schen Kunst zum Vorbild diente und die asthetischen Be-
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griffe der Akkaden sowohl auf diese, als auf die .Perser
Ubertrug. Das kann man um so positiver behaupten, als sie
durchaus keine prinzipiellen Neuerungen, keine neuartigen
Sujets oder verschiedenartige Auffassung einfihrte, im
Gegenteil den Typus der Kunst, die sie ausserlich so hoch
entwickelte, eher etwas erniedrigte als erhohte. Ferner,
weil der Urtypus dieser Kunst, der bei Protomeder, Ela-
miten und Akkaden also bei allen sumerischen Stdmmen
prinzipiell durchaus gleichartig erscheint, unstreitig bedeu-
tend alter war als diese. Die phantasiearmen Semiten
Ubernahmen die Rolle der Erhalter, behielten die uralten
asthetischen Begriffe intakt und Ubergaben sie anderen
schaffenden Volkern, die aus jenen Uranschauungen durch-
aus neue Kunste hdherer Ordnung erzeugten. Aus diesen
Anfangen entstand die edle persische, besonders aber die
unvergleichliche klassische Kunst mit ihrer hochentwickel-
ten Schoénheitsempfindung. Die bereits vorhandene scharfe
Naturbeobachtung und grosse Kunstfertigkeit kam den
primitiven Griechen zugute, welche ohne diese praktische
Anleitung unstreitig erst viel spater ihre feine Natur-
empfindung erlangt hatten. Die vorgeschrittene assyrische
Kunst war dem griechischen Kiinstler eine bequeme Staf-
fel, von welcher er einen sicheren Absprung nahm, und
seinen Flug in hohere Regionen durch die fleissige Arbeit
und die vielen Erfahrungen dieser Rationalisten abkirzen
und beschleunigen konnte. Im Stammbaum der Kunst
nehmen die Assyrer gerade wegen dieser Vermittlerrolle
eine wichtige Stelle ein und bilden das Bindeglied zwischen
turanischen und arischem Geistesleben, welche sich beide
an der grossen Kulturarbeit schaffend beteiligten, indem
letztere die begonnene Tatigkeit des ersteren fortsetzte
und zu einem relativen Abschluss brachte. Die Turanier
entwarfen das rohe Gerist, bestimmten die Grundform der
Kultur, die Griechen bauten das Geb&aude, bestimmten das
Ebenmass der Bauteile und schmuckten es herrlich.
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Die phonizische Kunst, von welcher kaum einige Reste er-
halten sind, kann Ubergangen werden, ohne das Gesamt-
bild zu storen, oder in der Filiation eine Licke zu lassen.
Sie hatte nur eine voriibergehende und oberflachliche Wir-
kung und trug mit keinem Atom zum Kulturbau bei, wenn
man das phonizische Alphabet ausnimmt, welches auf die
Entwicklung der griechischen Schrift unstreitig Einfluss
hatte.

Wir missen nun mit einem Mal auf die Kunst der
arischen Rassen Ubergehen, da diese begabteste Vol-
kerfamilie der Erde, die Fuhrung auf allen Gebieten des
Denkens und Schaffens plétzlich an sich riss, alle anderen
Rassen blitzschnell tberfliigelte und in den Schatten stellte,
sodass ihre weiteren Leistungen kaum mehr zahlen una
den stirmischen Gang arischer Kulturevolution kaum
beeinflussten. Von diesem Zeitpunkt an ist die Filiation
eine direkte. Die Vererbung erfolgt in gerader Linie, die
Evolution macht keine Bogen und Seitenspringe, weil
keine Rasse mit dem Arier konkurrieren kann, wenn wir
etwa die Chinesen und Japaner ausnehmen, die auf eigenen
Wegen in mancher Beziehung glanzende Resultate erziel-
ten, aber in ihrer Abgeschlossenheit auf die Kulturevolu-
tion bis zur allerletzten Zeit keinen Einfluss hatten. Die
Kulturmission der Semiten dauerte ungemein kurz, sie
wurden durch hoéhere Rassen absolut (berfligelt, und
nahmen nur mit dem Islam einen kurzen Anlauf zur Kul-
turarbeit, der jedoch alsbald nachliess, zu einer beispiel-
losen Stagnation ausartete und einen ganzen Weltteil, die
Heimat der Urkultur, in einen Schlaf versetzte, aus wel-
chem kein Erwachen moglich scheint.



Kapitel VII.
Die persische Kunst.

Nachdem die Kunst der Turaner, Hamiten und Semi-
ten, soweit es der Raum zuliess, betrachtet wurde, mus-
sen wir uns zur Kunst der Arier wenden, die von nun an
die ganze Kultur und die ganze Kunstevolution beherr-
schen, sodass die anderen Rassen kaum mehr in Betracht
kommen. Die urwiichsigste Kunst der Westarier war un-
streitig die der Meder, doch sind die Uberreste so gering,
ihre leichten Holzbauten waren so verganglich, dass sich
unsere Kenntnisse auf die Beschreibung der gold- und sil-
bergeschmiickten Holzpalaste, der siebenfarbigen Mauern
Ekbatanas, auf einige runde Tirme und Feueraltare be-
schranken. Sowohl die Beschreibungen der Mauern Ek-
batanas, als die der Terrassen, auf denen die Holzpalaste
standen, zeigen eine auffallende Ahnlichkeit mit der An-
ordnung babylonischer Ziggurats und Terrassen, sodass
wir ihre sumerische Abstammung nicht bezweifeln kénnen.
Originell waren nur die hélzernen Saulenhallen, die der
spateren persischen Steintechnik als Muster dienten. Von
einer Skulptur war noch keine Rede; nur die sehr beschéa-
digten Uberreste eines Kolossalléwen in Ekbatana sind uns
bekannt.

Diese geringen Reste genugen, um sie als den Urquell
persischer Baukunst zu erkennen, die jedoch aus drei ver-
schiedenen Elementen entstand, namlich aus einer Uber-

tragung medischer Holzkonstruktion, aus einer verbesser-
7
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ten Form mesopotamischer Terrassenanlagen mit assyri-
scher Reliefverzierung, und aus gewissen Elementen des
asiatischionischen Stils, die das Genie der Perser zu einem
harmonischen und originellen Baustil zu vereinigen wusste
und mit unzéhligen Details eigenster Erfindung schmuckte.
Originell sind auch ihre prachtvoll verzierten Palastanla-
gen, die nirgend ihres gleichen haben, so auch ihre hohen
schlanken Marmorsaulen, mit Stier-, Pferde- und Lotus-
kapitalen, die zwar mit gleichartigen indischen Werken
einige Ahnlichkeit haben, aber trotz dieser als ganz origi-
nell betrachtet werden mussen. Ferner die grazibésen
glockenférmigen Saulenbasen mit Lotusblattern, die noch
schoner sind, als die etwas Uberladenen Kapitale. Ganz
eigenartig ist die feste und doch zierliche Bauart der Ter-
rassen und Palastmauern, der Tur- und Fensterrahmen.
Ganz besonders bewundernswert sind aber die Propylaen
und Saulenhallen, die einzig in ihrer Art dastehen, keine
Ahnlichkeit mit anderen Saulenanlagen haben und den be-
zeichnendsten Zug persischer Baukunst bilden. Man sieht
deutlich, dass dieses schlichte und kriegerische Bergvolk,
das durch seine Tapferkeit zur Weltherrschaft gelangte,
noch bevor es eine eigene Kunst hatte, die vorhandenen
Modelle zuhilfe nahm, um die Luxusbedirfnisse ihrer
machtigen Herrscher zu befriedigen. Mit ihrer reichen
Phantasie, ihrer individuellen Ebenmassempfindung und
dem feinen Formsinn verschmolzen sie jedoch das Uber-
nommene zu einem selbstandigen und bis in die Details
durchgebildeten Bauprinzip, und zwar in unglaublich kurzer
Zeit, da ihr Verfall infolge der Uppigkeit ungemein
schnell eintrat. (Fir ihre Blute hatten sie kaum mehr als
ein Jahrhundert Gbrig und schufen nach Xerxes wenig
Nennenswertes). Die persische Baukunst ist eine schnell
aufgeblihte, aber auch schnell verwelkte Blume, die
aus der Kreuzung mehrerer Arten entstand und doch
eine ganz eigentimliche und selbstandige Abart bildet, die
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jedoch — nachdem der Wildling, auf den sie gepfropft war,
bald verdorrte — nicht zur vollen Entwicklung gelangen
konnte. Selbst in ihrer kurzen und mangelhaften Blutezeit
ist sie jedoch imposant und von allem wesentlich verschie-
den, was ihr in der Kunstgeschichte vorausging. Man er-
kennt an dieser Baukunst das ordnende Prinzip, den freien
Gedankenflug, den gelauterten Geschmack, die Massigung
und Harmonie einer edleren Rasse, welche die groben
Effekte, die brutale Massenwirkung und Uberladene Pracht
barbarischer Volker verschmaht, und statt dessen an Soli-
ditat und Leichtigkeit, an Schwung und Ebenmass der For-
men, also an edleren Erscheinungen Gefallen findet. Nicht
die ausserlich geschmiickten rohen Ziegelbauten der Assy-
rer, noch die gedriickten Tempelbauten der Agypter, oder
die dustere Pracht beider, nur die auf hohen Terassen und
schlanken Saulen ruhenden, festen und leichten, aus blan-
ken Marmor kunstvoll gefiigten, heiteren Hallen konnten
ihrem emporstrebenden Geist Zusagen; nur deren Eben-
mass und Symetrie konnte ihrem, durch ihre Lichtregion
veredelten, gemassigten, beinahe harmonischen Geflihls-
leben entsprechen. Babylon und Ninive, Memphis und
Theben sind die Werke gedrickter, durch Angstvorstel-
lungen gepeinigter, passiver und unterwirfiger Geister.
Erst in Persepolis erhebt sich eine aktive Kraft, strebt frei
und kihn zur Hohe der Lichtregionen, trotzdem der
Mensch durch die absolute Herrschermacht noch gefesselt
ist. Die ganze Kunst ist irdischen Goéttern gewidmet und
doch schuf hier nicht der geangstigte Sklave unter der
Zuchtrute seiner Peiniger eine qualvolle Kyklopenarbeit
die das Leben verzehrte, sondern der freie Mann, der sich
seiner Werke freut und seiner reichen Phantasie freien
Lauf lassen kann, opfert seinem Herrscher, auf den er
stolz ist, in dem er die Verkérperung des Nationalgenies
erblickt, die freie Gabe seines schopferischen Genies, da
7*
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wahrhaft nur ein solches in jener kurzen Spanne Zeit sa
méachtige Schdpfungen vollbringen konnte.

Ebenso achtunggebietend sind die Graber, die sich
bei Pasargade und Persepolis befinden. Das alteste und
in seiner Einfachheit doch erhabenste Grab ist das des
Cyrus, welches eine Nachbildung einer babylonischen
Stufenpyramide ist. Freilich wurde nur die Grundidee
angenommen und das ganze in verkleinertem Massstab
aus machtigen Marmorblocken aufgefihrt. Oben befindet
sich die kleine Grabkammer mit einem beinahe griechi-
schen Giebeldache und das Ganze steht inmitten eines
durch Saulen eingefassten Hofes. Lauter fremde Ideen
und die ganze Anlage ist doch so einheitlich und originell,
imposant und harmonisch, dass sie die gestaltende Kraft
des persischen Geistes glanzend rechtfertigt. Die Felsen-
graber — besonders das des Darius — erinnern mehr an
agyptische Koénigsgraber und die Grabkammern sind aus
dem Felsen in ziemlicher Hohe ausgemeiselt, also ganz un-
zuganglich. Die Fronte ist mit architektonischen Reliefs
schon verziert, die mittlere Platte zeigt eine Facade mit
Halbsaulen und doppelten Stierkapitalen, die einen Zahn-
schnittfries mit jonischem Gesims halten. Das Ganze
ist wohlproportioniert und effektvoll. Uber der mittleren
mit Inschriften bedeckten Flache ist eine kleine Platte mit
Reliefs verziert. Viele Manner halten dort ein thronartiges
Geriist, auf welchem der Konig vor dem Feueraltar steht,
wahrend dber ihm ein Schutzgeist schwebt. Unten ist eine
ahnliche Platte, sodass die ganze behauene Flache eine
Kreuzform hat und ebenso symmetrisch als wirdevoll
wirkt.

Wenn man die schimmernden S&aulenhallen, mit ihrem
leichten und mit Metallplatten belegten Holzdache, das
Ebenmass der Facaden mit ihren wohlproportionierten
Tlren, Fenstern und Propylaen, die monumentalen Mar-
morstiegen mit ihrer sanften Steigung und reichen Skulp-
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tur im Qeiste rekonstruiert, erhalt man ein Bild, welches
nicht nur die strengsten asthetischen Forderungen befrie-
digen, sondern sogar die Bewunderung fir ihre Schopfer
erwecken kann. Wahrend &gyptische Bauten mehr durch
ihre Grosse und Eigenart wirken, assyrische Palaste hin-
gegen mehr ein archeologisches Interesse fur die dustere
Pracht jener Lehmburgen erwecken, dominiert bei der Be-
trachtung dieser eine reinasthetische Empfindung, die das
zufolge der klassischen Kunst geschulte Auge durch das
Verhaltnis der Linien und Formen, durch die vollendete
Harmonie der ganzen Bauform befriedigt. Wir empfinden
deutlich, dass hier gesittete Menschen mit edlen Geflihlen
und einer kilhnen aber geregelten Phantasie die harmoni-
schen Werke ihrer emporstrebenden Seele aus reiner Be-
geisterung fiir das Schone schufen.

Die persische Skulptur stammt offenbar aus der Assy-
risch-babylonischen, da die meisten Motive ebenso wie
der Reliefstil jenen entlehnt ist. Sie hatte zu wenig Zeit,
um sich selbstédndig auszubilden und ganz auf eigene
Fisse zu stellen; auch wurde sie aus Widerwillen gegen
die barbarische Haufung der Ornamentik weniger ange-
wendet als inAssyrien, und doch sind an derselben wesent-
liche Verdnderungen bemerkbar. Schon die Turhuter, die
natirlichen und gefligelten Stiere bezeugen einen mehr
entwickelten Formsinn, indem sie viel schwungvoller und
plastischer geformt sind, als ihre flachen assyrischen Vor-
bilder. Auch die Gesichtsziige der menschenkdpfigen
Stiere haben einen ganz anderen, zwar wirdevollen aber
weniger dusteren Ausdruck, wahrend ihre Leiber wohlge-
bildet und geschmeidig erscheinen. Reliefs haben eine er-
habene Plastik und unterscheiden sich auf den ersten Blick
von assyrischen, trotz der Gleichartigkeit ihrer Motive.
Ihr Hauptgegenstand ist der Kénig aber nicht im Krieg oder
auf der Jagd, sondern als Mittelpunkt der Zermonien,
beim Opfer oder inmitten seines Hofstaates, also niemals
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in der Aktion, sondern in feierlicher Ruhe. Nur zweimal
sehen wir ihn kampfend. Einmal mit einem Ungeheuer,
dann auf dem grossen Felsenrelief von Behistun, wo er
den Aufstand der Meder, eigentlich des Magiers Qautama
oder des falschen Smerdes bekampft. Die Konigsgestal-
ten sind zumeist steif aber wiirdevoll und niemals so grau-
sam wie bei den Assyrern, welche ihren Kdnig die Ge-
fangenen oft eigenhandig hinrichten lassen. Uberhaupt ist
die Bewegung selbst auf bewegteren Reliefs stets mono-
ton gehalten und abgemessen. Das Leben, das sie be-
sitzen, liegt also nicht in der Bewegung, sondern in der
charakteristischen Wiedergabe der verschiedensten Volks-
typen und Trachten. Die Assyrer unterscheiden zwai
auch ihre Landsleute von Barbaren, doch sind ihre Ge-
sichtsziige ganz gleichartige starre Masken, ohne Ausdruck
und Individualitat, wahrend die Reliefs in Persapolis den
arischen Typus verschiedenartig, mit geraden oder arisch
gebogenen Nasen darstellen, also eine ganze Skala ver-
schiedener Gesichtstypen erzeugen. Noch auffallender ist
die Charakteristik der Typen bei Deputationen verschie-
dener Provinzen, wo man jede Gruppe durch verschiedene
Gesichtsziige und Trachten unterschied. Wie in jeder pri-
mitiven Kunst sind auch hier die Tierfiguren besser, als
die menschlichen. Einzelne Pferde, Kameele, Lowen,
Stiere und Wildesel sind ganz vorzuglich, obzwar auch
die Bewegung dieser zumeist gemassigt ist und nur selten
die dramatische Kraft assyrischer Jagdszenen erreicht.
Nur bei einem Motiv, bei einem Loéwen, der einen Stier
oder ein Einhorn angreift, finden wir die vehemente Aktion,
den Ingrimm des Léwen und die Angst der Beute trefflich
ausgedriickt, aber auch ewig unverandert wiederholt. Bei
persischen Gemmen tritt das humoristische Element ent-
schieden hervor, in welcher Beziehung sie mit spatbaby-
lonischen Werken viel Ahnlichkeit haben. Die Jagd- und
Kampfszenen sind auf solchen stets lebendig und genau
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dargestellt. Die kleineKunstindustrie mit Bronze- undElfen-
beinarbeiten fehlt ganzlich, da man solche Luxusartikel
entweder verschméahte oder aus Babylon und Phdnizien
als Tribut erhielt. Die persischen Minzen sind unklnst-
lerisch.

Die wenig zahlreichen plastischen Werke charakteri-
siert eine ruhige und gemassigte Empfindung, die Sinn fir
plastische Form zeigt, grosse Geschicklichkeit um die Kraft
und Geschmeidigkeit des Koérpers auszudricken, sowie
eine richtige Empfindung fir Verhéltnisse, die meistens
korrekt sind. Die Gliedmassen sind durch faltige Ge-
wander verdeckt. Aktbildnisse finden sich selten, doch
charakterisieren die Gewander die Bewegung ziemlich gut,
was auf eine richtige Empfindung der Form und Bewegung
hindeutet. Die Gestalten sind leichter und eleganter als
die assyrischen, wo die Wucherung der Muskulatur die
Harmonie stort. Statt der engen assyrischen Kleidung, die
in konventioneller Art niemals eine Falte zeigt, erscheinen
hier weite Gewander mit etwas steifen Parallelfalten, die
zwar auch konventionell sind, aber der Natur jedenfalls
naher kommen, als das assyrischeKleid, bei dem derKiinst-
ler nur auf die genaue Nachahmung der Ornamente be-
dacht war, die plastische Form jedoch ganz ausser
Acht liess.

Um der persischen Kunst vollig gerecht zu werden,
muss man die Religion des Volkes, ihre lichte und schéne
Mythologie, die herrlichen Gestalten von Sraosha, Mythra
oder der weissen Armaiti, die Sagen von Yima und Trae-
tona zur Kunst hinzuzahlen, die — allerdings viel spater —
die Heldensagen Fidrausis und den orientalischen Sagen-
kreis erzeugten. W ir missen ihre Seelenlehre und ihre re-
lativ_hohen moralischen Ansichten kennen, die sich als
Grundbegriffe hdherer Ordnung in ihrer Kunst wiederspie-
geln und der Plastik, anstatt der dustern Grausamkeit und
derben Sachlichkeit der Assyrer, die wiirdevolle Ruhe und
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massvolle Milde geben, wie auch ihrer Architektur eine
gewisse Heiterkeit d. h. das optimistische Streben nach
Licht und Klarheit verleihen.

Die Wirkung dieser Kunst auf die spéatere Evolution
war grosser, als man auf den ersten Blick meinen sollte,
da Baukunst und Litteratur der Sassanidenzeit, die aller-
dings viel spater, aber aus dieser entstand, auf die moha-
medanische und diese wiederum auf die Kunst des Mittel-
alters wirkte. Diese verspatete Periode persischer Kunst
wird als Einleitung zur mohamedanischen naher betrachtet
werden, doch missen wir ihre Wirkung auf den altpersi-
schen Geist zuriickfihren, da Fidrausi jene Dichtungen, die
das ganze orientalische Marchengebiet beherrschen, aus
der Avesta und aus der Tradition der Dikhans oder des
persischen Landadels schopfte, in welcher der altpersische
Geist, namlich der Edelmut und die Ritte rlichkeit, noch
immer fortlebte. Am Hofe Saladins dominierte der per-
sische Uber den arabischen Geist, und seine Paladine dien-
ten dem Rittertum als Vorbild, deren ideale Gesinnung
nicht im Islam, sondern in der Avesta und in jener wunder-
baren Poesie wurzelt, die diese als prachtvolle Spéatblite
hervorrief. Die Baukunst der Sassaniden, war neben by-
zantinischen und indischen Elementen die Quelle der
mohammedanisch-maurischen Architektur und erzeugte
aus ihren Spitzbdgen und reichen Ornamentik den gothi-
schen Stil. Nachdem die mohammedanische Baukunst und
Poesie auf die Entwicklung unserer Kunst eine so ent-
scheidende Wirkung hatte, diese aber hauptsachlich aus
dem spatpersischen Geist hervorging, der wieder in der alt-
persischen Weltanschauung wurzelt, ist der &sthetische
Einfluss dieser uralten und primitiven Kunst auf die weitere
Evolution erwiesen. Selbstverstandlich fliessen im Stil
des Islam, sowie in der Gothik auch andere Einflisse mit
dem persischen zusammen, doch bildet jener Idealismus,
den die relativ hohe Lehre Zarathustras dem persischen
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Geist eingepragt hat, einen wesentlichen Bestandteil bei-
der, aus dem sowohl die damals mé&chtigen Mohamme-
daner, als die aus der vollen Finsternis des Mittelalters in
die lichteren Regionen des Orientes gedrungenen Ritter
reichlich schopften. Im Islam gingen diese idealen Ele-
mente ganzlich unter, wahrend sie in der Gothik zur vollen
Blute gelangten.

Die persische Kunst steht — die der Griechen ausge-
nommen — jedenfalls hoher, als die aller Zeitgenossen und
entspricht in ihren Hauptzigen der IV. Evolutionsstufe
unserer Formel fir Idealisten, da in der Baukunst das
ordnende Prinzip, die Harmonie und das Ebenmass der
Linie, in der Plastik die typenbildende Neigung vorherrscht
und sich allméahlich dem Individualismus nahert. Im poe-
tischen Teil der Avesta haben die epischen Elemente einen
romantischen Anstrich. Der Perser konnte seine volle
Entwicklung nicht erreichen, wie der gliicklichere Grieche,,
doch war seine Phantasie fruchtbar und schritt einer hohen
Bildungsstufe entgegen. Der Islam zerstorte ihre Kultur,
die Ubrigens schon ein Jahrtausend friiher durch die grosse
Uppigkeit nach der Eroberung Ninives und Babylons viel
gelitten hatte, und nach einer kurzen aber stirmischen
Entwicklungsperiode in einem passiven Sinnesgenuss ver-
lief, ihre ausgezeichnete Beanlagung untergrabend. Was
sie unter gunstigen Verhaltnissen geleistet hatten, lasst
sich schon aus ihrer nahen Verwandtschaft mit der genia-
len Indierrasse vermuten, besonders da sie in einer rauhen
Gebirgslage einen scharferen Lebenskampf ausgesetzt
waren und eine weniger kontemplative Richtung verfol-
ten. Sich mehr der Natur zuwendend, waren sie demzu-
folge auch mehr zur kiinstlerischen Verwertung ihrer
Phantasie berufen, als die Indier, die sich ganz der trans-
zendentalen Spekulation hingaben. Die persische Plastik
steht ungefahr dort, wo die griechische stand, als sie die
fremden Vorbilder im eigenen Sinn zugestalten begann.
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Ihre Baukunst steht hingegen hoher als die griechische in
derselben Anfangsperiode, da der Stil, die Saulenordnun-
gen und die Verhdltnisse schon festgestellt sind. lhr Aus-
gangspunkt war aber — trotzdem die Religion die Ent-
stehung einer hieratischen Kunst verbot — ein entschieden
hoherer, als jener der Griechen, da ihre Religion einen
weitaus hoheren sittlichen Zustand erzeugte, als die heitere
aber primitive Mythologie der Hellenen.



Kapitel VIII.
Die indische Kunst.

Indien war von der westlichen Zivilisation derart ab-
geschlossen, dass es in der alten Zeit keinen Einfluss auf
die Kunstevolution ausiibte und auch spater nur auf die
Baukunst des Islam einige Wirkung hatte. Da aber ihre
Religionsbegriffe nach Westen drangen und das Gefihls-
leben, sowie die Weltanschauung griindlich veréanderten,
muss man auch auf ihre Kunst einen Blick werfen, um
einige Erscheinungen der christlichen Mystik zu verstehen.

Eine wuchernde, unerschépfliche und stets ins Mass-
lose schweifende Phantasie und ein Ubertriebener Sym-
bolismus, der selbst transzendentale Ideen versinnlichen
will, sind die Hauptmerkmale der indischen Kunst. Die
Einbildungskraft ist so reich, dass sie jedes einzelne De-
tail ins Unendliche variiert und daher keinen einheitlichen
Baustil erzeugen konnte. Kaum zwei Geb&ude wurden
nach einer und derselben Idee ausgefihrt. Wir haben von
der Entstehung und erstenEntwicklung der indischenKunst
keinen Begriff, da die &altesten bekannten Bauwerke, die
Siegessaulen und Topen aus der Zeit Agokas also etwa
aus der Zeit 250 v. Chr. stammen, wéahrend die indische
Kultur ihren H6hepunkt bedeutend friher erreicht hat, also
auch eine Kunst erzeugen musste, die jedoch spurlos ver-
schwunden ist. Nur die Schriften der alteren Periode
erwdhnen Palaste und Tempelanlagen, deren Beschreibung
so flichtig und phantastisch ist, dass man sich keine rieh-
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tige Vorstellung machen kann. Die altesten Denkmaler
sind die Siegessaulen, die Kodnig Agoka zum Andenken
seiner Siege Uber die Brahmanen errichten liess. Diese
sind alle gleich aus rotem Sandstein mit glockenférmigem
Lotuskapital, aut dem ein Léwe — das Sinnbild — Buddhas
sitzt. Ebenso alt sind die Stupas oder Topen, welche die
Reliquien des grossen Reformators enthalten, alten Grab-
higeln nachgebildet sind und zumeist die Form einer Halb-
kugel haben. Sie sind von verschiedenartigen Saulenreihen
und Kreisen umgeben und haben Steinportale, welche Holz-
konstruktionen nachahmen. Schoén sind sie nicht, aber
imponieren oft durch ihre Grdsse und bilden gleichsam
Proteste gegen die Pracht der Brahmanen. Ein gewisser
Puritanismus kennzeichnet alle Bauten des igvara oder
gottlosen Buddhismus, ider jedoch, besonders im Siden
und Osten, bald in eine phantastische Uberladung der
Séulen und Statuen ausartet.

Die Vimana oder Pagoden der Brahmanen sind stets
prachtiger und bestehen aus mehreren mit Mauern und
Tarmen umgebenen Hofen und zahlreichen Tempeln, Ka-
pellen, Saulenhallen fiir Pilger und Priesterwohnungen.
Sie haben einige Ahnlichkeit mit dgyptischen Tempelan-
lagen. Charakteristisch sind die prachtvollen Pyramiden-
aufsatze der Portale, die aus Steinbalken wie Holzkon-
struktionen errichtet sind und schon wegen ihrer reichen
Verzierung an gothische Tirme mahnen. Hohe Saulen mit
verschiedenartigen Kapitalen stitzen die mehrschiffigen
Saulenhallen, die oft als Monolithe aus einem Stiick ge-
arbeitet sind. Uberhaupt ist die Behandlung des Stein-
materials, dessen Harte dem Indier durchaus nicht impo-
nierte, ganz eigentimlich. Man gestaltete dasselbe wie
Holz oder Metall und gab ihm die phantastischsten Formen.
So sind im Tempel von Chilombron zwei Saulen und zwei
Pfeiler durch eine Steinkette von 29 Ringen verbunden
und aus einem Stick herausgearbeitet. Die Bauten, die-
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sich mit ihren Pyramiden, Kuppeln und Hallen Ubereinander
tirmen, haben ein ungemein phantastisches, aber auch
prachtiges Aussehen.

Die Bauten von Jainazekte zeigen hingegen viele
fassartige Kuppeln und klosterartige Zellenreihen. Am
merkwirdigsten sind unstreitig die Qrottentempel und
Kloster, die anfangs Buddhisten in der Nahe ihrer Stu-
pas aus natiurlichen Hohlen erweiterten. Sie sind einfach
und bestehen aus einem durch S&aulen in drei Schiffe ge-
teilten Tempel, der in einer Halbkreisnische endigt, in
welcher der Buddhakoloss in einem, durch eine Zwiebel-
kuppel gedeckten Steinzylinder sitzt. Sie haben Tonnen,
Spitzbogen oder Hufeisengewdlbe und sind durch Géange
mit Zellen und anderen Raumen verbunden. Spater erober-
ten Brahmanen die buddhistischen Kloster oder Viharas,
schmiickten sie nach ihrem Geschmack oder bauten neue
Grottentempel, die mit reichem plastischen Schmuck ver-
ziert wurden. Die meisten dieser sind in Dekan auf der
Insel Elephantina und Salsette, besonders aber bei Ellora,
wo die umschliessenden Berge ganz durchwihlt sind und
mehrere stockhohe Labyrinte bilden. Hier ist der grosste
und prachtigste Tempel mit aus dem Felsen herausge-
hauenen Freibauten, aus denen man in die unteren Raume
gelangt, die Uberreich mit Saulen und Reliefs verziert sind.
Erstere haben meist sehr phantastische pilzartige Kapitale,
welche machtige Steinbalken stitzen auf denen die Ge-
wolbe ruhen. Die Ahnlichkeit mit der christlichen Ba-
silika ist auffallend, scheint aber nur zufallig zu sein.

Prachtig und Uppig sind alle diese Werke einer un-
geziligelten Phantasie, welche die niichterne Durchbildung
des Stils und die Entstehung eines massvollen Formen-
sinnes verhinderte, da sie Uber Zeit und Raum hinweg-
schweifend, alle Forderungen von Ebenmass und der Mate-
rie missachtend, in eine schwile und masslose Traumerei
verfiel. Die Inder hatten unter allen Voélkern unstreitig
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die reichste Phantasie, ihre erfinderische Kraft war unbe-
grenzt. Gleichwohl entbehrten sie der konstruktiven Logik,
da ihre Ideen stets Uber die Grenzen der materiellen Welt
hinwegflogen. lhre Kapitale waren so zierlich und ver-
schiedenartig, wie sie keine andere Kunst aufweisen kann,
sie sind aber selten im Ebenmass, darum wirken sie auch
selten &sthetisch. Die gewaltigen Pagoden und Grotten-
tempel sind oft Uberraschend und Gberwaltigend, doch ver-
wirren sie die Sinne, statt die intuitive Schénheitsempfin-
dung zu befriedigen. lhre schwiile Pracht konnte nur in
der Glihhitze einer Uberreizten Phantasie entstehen und
wurde niemals zur gediegenen Harmonie echter Kunst-
werke heruntergestimmt. Die Temperatur war eben zu
hoch und erzeugte, trotz wunderbarer Geschicklichkeit,
trotz Fleiss und Ausdauer, nur farbige Fiebertrdume.

Wie ihre Baukunst so ist auch ihre Plastik ausschliess-
lich religibs und diente der Geisterwelt und einer mass-
losen Schwéarmerei. Man wollte selbst in hartem Marmor
das Ubersinnliche darstellen und verfiel auf einen Sym-
bolismus, welcher sowohl der Asthetik als auch der Ver-
nunft spottet, indem er durch die Haufung der Gliedmassen
Abstraktionen ausdriicken will. Die meisten Gotter haben
zwei Kopfe und zahllose Arme, oft sogar Tierkdpfe. In-
folge der Maja-ldee verachtete man das reele Leben, dar-
um wird es auch selten dargestellt. Alle Tempel der Brah-
manen, spater sogar die der Buddhisten, sind ganz mit
Skulpturen bedeckt, die jedoch héchstens eine gewisse de-
korative Wirkung und eine verwirrende mystische Bedeu-
tung haben. Buddhabildnisse sind die &ltesten bekannten
Bildwerke. Sie stellen den Erhabenen dar in sitzender
Stellung, mit untergeschlagenen Beinen, meist etwas be-
leibt und ganz in Gedanken versunken, also mit starren
Ziugen. Die meisten dieser Bildnisse sind Halbstatuen
oder Hautreliefs, deren Wirkung weder schén noch monu-
mental ist, obgleich einige Uber 100 Fuss hoch sind. Die
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kontemplative Vertiefung ist jedoch meist gut ausgedrickt.
An einigen Topen findet man lebendige Kampfszenen aus
der Zeit buddhistischer Kriege, die jedoch spéater ganz ver-
schwinden, um dem masslosen und grotesken Symbolis-
mus Platz zu geben, der immer grauenhafter wirkt, trotz-
dem einige Gestalten eine gewisse Anmut haben und oft
sehr geschickt gearbeitet sind; wie z. B. die Schénheits-
g6ttin von Bangalore, mit ihrer Uppigen und doch ge-
schmeidigen Gestalt und ihrer zierlich affektierten Bewe-
gung. Im Gewdihl dieser Uberschwénglichen und noch
nicht gentigend erforschten Kunst, findet man auch sonst
einige milde und anmutige Gestalten, doch befremdet ihre
Passivitat, die aus der Nirvanavorstellung hervorging.

Farbenglut und Masslosigkeit charakterisiert auch die
grosse indische Litteratur, die in der Kunst jedenfalls die
erste Stelle einnimmt, da selbst die darstellenden Kinste
immer einen litterarischen Charakter hatten und stets nur
Ideen versinnlichen wollten. Schon in den &ltesten Ghatas
der Rigveda findet man Hymnen von seltener Schonheit,
die erhabene Ideen und Empfindungen wirkungsvoll aus-
drucken und alle gleichzeitigen Dichtungen weit Uber-
treffen. Doch entstand neben dieser kirchlichen Littera-
tur auch eine profane, die anfangs eine metrische Form
hatte, sodass selbst mathematische und andere wissen-
schaftliche Werke in Versen geschrieben wurden. Zuerst
loste sich das Heldengedicht von der religiésen Litteratur,
doch war es derart mit Mythen und religiésen Vorstellun-
gen vermischt, dass es kaum zur profanen Literatur ge-
zahlt werden kann. Die Mahabarata bewegt sich stets
im Sagenkreis der Gotter, das reelle Leben und die histo-
rischen Ereignisse nur im Zusammenhang mit diesen be-
ru rend. Die Sage wuchs aus dem Veda hervor, welcher
als religiose Poesie das erste litterarische Werk der Indier
ist und die poetischen Ergisse vieler Jahrhunderte zu einer
Sammlung vereinigte.
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Nach der eigentlichen Vedaperiode, bei der Eroberung
der Qangeslander, entstanden die heroischen Sagen, die
in der Mahabarata vereinigt wurden, und neben demUnter-
gang eines Heldengeschlechtes, zahlreiche poetische und
philosophische Episoden enthalten. Zu letzteren gehort
die Bhagavadgita, der bedeutendste philosophische Teil,
zu erstem die wunderbar zarte und gefuhlsvolle Geschichte
der Damajanti. Mahabarata ist alter als Ramajana, in
welcher das theologische Element das heroische uber-
wiegt. Sie enthalt die mythologische Legende Ramas,
der in Ceylon das Riesengesclecht des Konigs Ravanas
besiegt und das goldene Zeitalter einfihrt. Die Episode
Konig Visvamitras zeigt, dass die Kraft der Askese sogar
die Gotter beangstigt. Brahma erhob Visvamitras aus der
Kshatrija in die Brahmanenkaste. Kihne aber ungeheuer-
liche Ideen sind in diesem Buche ausgedriickt, welches die
Masslosigkeit indischer Phantasie bezeugt. Der Umfang
beider Werke ist kolossal, indem Mahabarata 100 000,
Ramajana 24 000 Paarverse enthalt, doch Ubertreffen sie
die Puranas, die alle Legenden in 800 000 Slokas enthalten
und unter welchen einige wahre Perlen sind. Nach dem
Sieg des Buddhismus ward auch die Poesie freier und
kinstlerischer. Kalidassa war der Leitstern dieser Zeit
der sowohl im Epos als in der Lyrik und im Schauspiel
Hervorragendes schuf. Neben ihm gléanzten noch andere
Epiker, die jedoch bald einer oft reizenden, aber stets ero-
tischen Lyrik den Platz rAumen mussten. Sehr beriihmt ist
die Gitagovinda das Hohelied der Indier mit ihrem glihen-
den aber verfeinerten Erotismus.

Die indische Litteratur gipfelt jedoch im Schauspiel,
in welchem die menschliche Natur unverfélscht hervortritt.
Die Liebe ist ihr Hauptgegenstand, die bald glihend bald
innig, aber immer menschlich ist und oft mit viel Humor
und Satyre geschildert wird. Nach der Sage ist die Schau-
spielkunst sehr alt und zahlreiche Werke tber ihre Theorie
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bezeugen ihre hohe Entwicklung. Ihre Blutezeit fallt in die
Periode vor der Mohammedanischen Eroberung, also ver-
haltnismassig spat. Die Dialoge sind meist in Prosa, doch
gehen sie bei jeder bedeutungsvollen Stelle in Poesie Uber.
Oft sind auch Tanz und Musikstiicke eingeflochten und
stellen ein Melodrama her. Der Kampf und das tragische
Element fehlt, doch sind die Situationen interessant, die
Szenerie wechselvoll, die Gefiihle edel mit viel Geist und
Witz gepaart, so dass sie das Interesse fur die handelnden
Personen immer wach erhalten. Zumeist endigen sie mit
einer gliicklichen Heirat. Eines der besten ist ,das Kinder-
wagelchen“ von Sudraka aus 57 v. Chr. in welchem
die Liebe eine Buhlerin so veredelt, dass sie zur treuen
Gattin wird. Bhavabhuti charakterisiert in einem Prolog
die Eigenschaften des Schauspiels: Sakuntala und Vikra-
murvasi sind beriihmte und ungemein musikalische Werke
Kalidasas. Einige haben ganz abstrakte Sujets, sodass
sie eigentlich dramatische Allegorien sind. Neben diesen
blihten Lehrgedichte und Tierfabel von denen Sanchara-
akarja nach Scherr die Quelle aller Tierfabeln bildet und
schon im Mittelalter ins Lateinische Ubersetzt wurde, also
auch auf unsere Litteratur einwirkte. Nach der mohamme-
danischen Eroberung starb die Sanskritsprache und die
Litteratur ward in Bengali und Hindostani fortgesetzt.

Dieses ist eine fliichtige Skizze der indischen Kunst,
deren grosses und ungemein verworrenes Gebiet zum
grossen Teil unbekannt ist, da die Ruinen alterer Stadte
noch nicht erforscht, daher auch die Ideen Uber die altere
Baukunst und Plastik noch) durchaus nicht geklart sind.
Die bereits erforschte Kunst erscheint plétzlich auf so
hoher Stufe, dass ihr unbedingt eine lange Evolution voran-
gegangen sein muss, deren Kenntnis ungemein lehrreich
und anregend sein misste, da sonst keine so hohe und
ganz selbstandige Kultur bekannt ist.

Auf unsere Kunst war der Einfluss der indischen Bau-
8
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kunst zwar kein direkter aber jedenfalls ein bedeutender,
da sie mit ihren Kuppeln, Spitzbégen und sonstigen Or-
namenten auf die mohammedanische Baukunst und durch
diese auf die Qothik wirkte. Ebenso ist der Einfluss in-
discher Ideen auf die Litteratur des Mittelalters nachweis-
bar, und erscheint noch bedeutender, wenn wir ihren Ein-
fluss auf die spatere Kultur des Orientes hinzurechnen,
der durch verschiedene Kandle auch nach Westen drang.

Das reichbegabte Volk der Inder hat wahrend nahezu
Urei Jahrtausenden eine machtige Kunst erzeugt, die in
mancher Hinsicht eine hohe Stufe erreichte, aber ihre end-
glltige Form, wegen uUberreicher Einbildungskraft nicht
finden konnte. Sie war allzu beweglich und schweifte —
alle Regeln und Masse verachtend — stets ins Endlose.
Ihre Formen zerflossen zu gestaltlosen Abstraktionen,
mittelst denen man (bersinnliche Erscheinungen aus-
dricken wollte. Ihrer Kunst erging es wie ihrer Moral,
die in mancher Beziehung ungeheuere Hbéhen erreicht, das
Tier im Menschen beinahe Uberwindet, ohne das wahre
sittliche Gleichgewicht und die wahre Lage des Menschen
in der Natur finden zu kdnnen. So hat auch die Kunst das
Hochste angestrebt, ohne den einfachen Forderungen der
Schoénheitsempfindung geniigen zu kdnnen. Die Majaidee,
welche die Sinneswelt als Tauschung betrachtet, hat die
feste Grundlage einer massvollen und harmonischen Kunst
zerstdrt, und die absolute Geistigkeit der Nirwanavor-
stellung hat ihr zu hohe Ziele vorgesteckt. Darum
schwankt sie zwischen der Farbenglut und dem Sinnes-
rausch der ewig wechselnden Sansara und dem durch-
sichtigen und formlosen Zustand im Nirwana. Die hdchsten
Abstraktionen lassen sich eben nicht in Erz giessen und
doch wagt sich die indische Plastik mit ihren Sinnbildern
an solche Probleme heran, wodurch nur eine fratzenhafte
Ubertreibung erzielt werden konnte. Feine Empfindung und
richtige Beobachtung fehlen durchaus nicht, doch spielen
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die ungeheuerlichsten Vorstellungen, denen man tatséach-
liche Wirklichkeit verleiht, stets in die Formwelt hinein,
verwirren ihre Erscheinungen und natirlichen Beziehun-
gen und verfiihren die Kunst zu unberechenbaren Delirien.

Die Litteratur mit ihrer ungemein reichen und bieg-
samen Sprache ist zu solchen Unternehmungen mehr ge-
eignet, als der harte Stein, darum findet man in derselben,
neben Uberspannten und masslosen auch kiinstlerisch wert-
volle Werke, besonders als die erste Glut der Schwarmerei
etwas nachliess, der Buddhismus den Geist vom Druck des
Brahmanentums befreite und nach dem hitzigen Fieber-
traum eine Art Erniichterung folgte, welche die verworre-
nen Vorstellungen auf einfachere Formen zurtickfiihrte. Der
ewige Zwiespalt indischer Denkart, den der, durch Ver-
leugnung der Sinneswelt erzielte Monismus nicht I6sen
konnte, blieb jedoch immer bestehen und umhiilite auch die
Kunst mit dem Nebel eines unlésbaren Ratsels.

In einzelnen Zweigen erreichte die indische Kunst
einen ungemein hohen Standpunkt, als Ganzes genommen
bleibt sie jedoch weit hinter dem Gleichgewichtszustand
griechischer Schdnheitsempfindung zuriick. Eine eigen-
tumlich schwéarmerische und stets zur Unendlichkeit stre-
bende Romantik bildet ihr bezeichnendstes Merkmal
demzufolge wir ihren Formwert der V. Entwicklungsstufe
zuzdhlen mussen. Die Litteratur hat sowohl mit der
Ritterromantik, als mit der Sassanidenpoesie einige Ahn-
lichkeit, die jedoch beide gemassigter, aber auch armer
sind. Die indische Kunst und Poesie ist noch unreif und
ungeziigelt, aber so unermesslich reich, dass, falls ihr eine
noch langere Entwicklungsdauer vergénnt gewesen ware,
sie unbedingt auch die &ussere Form ihrer Kunstler-
ahnungen gefunden und die hochste Stufe erreicht héatte,
alle anderen Kinste uUberfligelnd. So folgte schon nach
der glanzenden Uberspannten Jugend das hinfallige Alter

plétzlicher Erschlaffung in welchem nur einzelne Blitz-
8+
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strahlen der einstigen Geisteskraft die erstarrenden Glieder
durchzucken. Die indische Kunst hatte allzuhohe Ziele,
und das Bewusstsein einer unermesslichen Kraft verleitete
sie zu tollkihnen Unternehmungen, bis sie endlich ihre
Kraft verliess. Die begonnenen Prachtwerke blieben un-
vollendet oder wenigstens ohne den letzten Schliff der
Harmonie. An Erfindungen war sie so reich, dass sie alle
Kinste der Erde reichlich mit Stoff versorgt hatte, nur
mangelte ihr die letzte kiinstlerische Weihe, die ihre
Werke zu ewigen Denkmaélern der Schonheit erhoben
hatte. Indien fihrt noch immer ein greisenhaftes Leben,
obwohl schon alle seine Zeitgenossen langst hingeschieden
sind. Vertraumt blickt es in die glanzende Vergangenheit
zurlick, gleich allen, denen keine Zukunft mehr bluht.



Kapital X
Die griechische Kunst.

Von der Betrachtung mehr oder weniger missgliickter
Anstrengungen verschiedener Volker, die ihre unklaren
Schénheitsideale zu verwirklichen suchten, gelangt man
endlich zu einer vollkommenen Wunderblite, die aus un-
scheinbaren Keimen gleichsam in einer Nacht aufging,
so dass man ihr Wachstum kaum bemerkt, ihre Rassen-
bestandteile kaum unterscheidet, nur die vollkommene
Blute bewundern kann. Unter der Zauberrute harmo-
nischer Geisteskraft, die alles organisch verbindet, stand
die glanzende Schoépfung vor dem staunenden Auge. Nur
die persische Kunst, die gleichfalls ganz plétzlich entstand,
hat mit dieser Wachstumserscheinung einige Ahnlichkeit.

Wenn man jedoch nicht bloss das fertige Ergebnis,
sondern auch ihren Bildungsgang untersucht, klart sich
das Ratsel allmahlich und das Wunder enthiillt sich als
ungemein glnstige, aber ganz naturliche Erscheinung, aus
deren Keimen man schon auf die Blute schliessen kann.
Die bilderreiche und biegsame Sprache, neben der farbigen
Gotterlehre und Sage bilden ihren Saatkeim, der im frucht-
baren und unkrautfreien Boden griechischer Denkart bald
aufquoll, den Geist pierischer Sanger befruchtete und im
Gesang Homers die Welt mit dem ersten vollendeten
Kunstwerk Uberraschte. Dieser ersten Knospe folgte eine
ununterbrochene Reihe stets vollkommenerer Bliten
mit den Werken des Phidias und Skopas, Aischyleos und
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Sophokles an der Spitze. Nur eine vorzigliche Veran-
lagung und das Zusammentreffen ginstiger Umstande, be-
sonders aber eine gesegnete Reifezeit kann den raschen
und grossen Erfolg erklaren.

Die geistige Begabung der Griechen war ganz eigen-
artig. Sie hatten seit jeher eine scharfe Beobachtungsgabe,
viel praktischen Verstand und Sinn fiir Handel und Ge-
werbe. |hre Einbildungskraft war gross und fruchtbar, aber
gemassigt und hing keinen Traumereien nach, sondern war
auf die Erscheinungswelt gerichtet und betétigte sich schaf-
fend. DieseNeigung erzeugte ihren unvergleichlichenForm-
sinn, der alleEbenmassverhéaltnisse deutlich empfand,daher
stets vollkommene Kunstwerke schuf. Ihre Philosophie er-
reichte, getragen von einer reinen Denkart, bald eine ge-
wisse Hoéhe, und blieb bezilglich der Scharfe ihrer Folge-
rungen und der Kihnheit ihrer Auffassung nicht weit hinter
der indischen zurlick, ja sie galt bis zur allerletzten Zeit
als die verlasslichste Forschungsmethode.

Die geistige Entwicklung wurde durch die glickliche
Zusammensetzung ihrer Stamme, die sich in jeder Bezieh-
ung erganzten, ungemein geférdert, da Jonier und Dorer sich
infolge ihrer Wanderungen vermischten. Die Dorer waren
ernst, streng, wurdevoll und energisch, die Jonier zeigten
sich erfinderisch, schmiegsam, heiter und graziés, sodass
sich ihre Eigenschaften gegenseitig erganzten und massig-
ten. Ein Fehler des einen wurde durch einen Vorzug des
anderen sofort berichtigt, darum zeigt ihr Kulturgang kaum
bemerkbare Schwankungen und steuert gerade auf das
Ziel los. Die beiden Stamme verhalten sich zur gemein-
schaftlichen Kultur gerade so, wie die nach ihnen benann-
ten Baustile, die sie so bezeichnend charakterisieren. Die
monumentale, dabei einfache, klare und folgerichtige do-
rische Bauart entsprach der etwas wuchtigen aber festen
und richtigen dorischen Denkart, die sich nicht allzu hoch
verstieg, aber das was sie einmal erfasste, tadellos und
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grindlich vollbrachte. Der weiche, aber edle und anmutige
ionische Stil entsprach hingegen dem Charakter des geist-
reichsten, fréhlichsten und liebenswirdigsten Stammes der
Erdoberflache, der das Leben so schén und heiter auffasste,
durch seine unsterbliche Kunst und seinen sprihenden
Geist so veredelte. Obgleich sich diese Stamme vielfach
vermischten, machte sich ihr bezeichnender Einfluss wah-
rend der ganzen Zeit geltend. Im Pelopones, wo die Dorer
vorherrschten, neigte die Kunst zum Realismus; in Attika,
wo der jonische Geist Uberwog, neigte sie hingegen
zum Idealismus und erreichte die hochste Stufe
ihrer Vollendung mit Phidias, Skopas und Praxiteles, ferner
mit Aeschylos, Sophokles und Euripides. Selbst die do-
rische Bauart, welche die Athener mit Vorliebe benitzten,
erreichte ihren Hohepunkt erst unter attischem Einfluss,
der ihre Urwuichsigkeit verfeinerte ohne ihre Kraft zu
mindern. So erganzten sich dorische Kraft und jonische
Grazie auf allen Gebieten, und bewirkten, dass die helle-
nische Kunst auf jeder Entwicklungsstufe stets harmo-
nisch blieb.

Ebenso gunstig wirkte der gleichzeitige asiatische
und agyptische Einfluss auf ihre Bildnerei. Der stetige Ver-
kehr mit Phonizien gab ihnen neben dem Erzguss die
asiatischen Gétter, wodurch die wunderbare Kypris, Apollo
und Artemis entstanden. So Ubernahmen sie auch alle
Kunstgriffe der Assyrer in Bezug auf den richtigen Muskel-
bau und die Naturtreue der Bewegung. Der &gyptische
Einfluss kam Uber Kreta und Kypros, brachte die Gestal-
ten und den Sagenkreis von Dionys und Demeter, der die
Sanger begeisterte und die Anregung zur Orpheussage gab,
welche den Kampf asiatischer und agyptischer Gotter ver-
sinnlicht und die ersten Begriffe Uber ein Leben im Jenseits
gab. — Auf Kreta lernte Daedolos die Bildwerke abzurun-
den, die Arme und Beine zu l6sen, kurz — wie die Sage be-
hauptet — ihnen Leben einzufléssen, da die friiheren Goétter
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einfache Holzkldtze waren. Die agyptische Auffassung gab
den griechischen Gottergestalten die erhabene Ruhe, die
gewaltige Grosse, den monumentalen Stil und die plas-
tische Rundung, aber die assyrische Bildnerei belebte ihre
Gliedmassen und zeichnete ihre Muskulatur. Die Bildnisse
von Milet und der Apollo von Tenea sind im agyptischen
Stil gehalten, die Metopen von Selinunt und andere zeit-
liche Reliefs assyrischen Werken nachgebildet. Auf
Kypros ist dieser doppelte Einfluss am deutlichsten erkenn-
bar wo Phonizier, Agypter und Griechen gleichzeitig
hausten. Hier sieht man zahlreiche Bildwerke, die bald im
assyrischen, bald im &agyptischen Stil, aber unverkennbar
durch Griechen erzeugt wurden. Dieser zweifache
Einfluss wirkte ganz ahnlich, wie der dorische und
jonische; der assyrische unterstiitzte den Hang zum Rea-
lismus, der agyptische den stilvollen Idealismus. Ersterer
gab Naturwahrheit, letzterer Adel und Ausdruck. Die
Griechen kopierten niemals, und schufen aus jeder fremden
Einflhrung neues und eigenartiges, wie z. B. aus dem
fratzenhaften Eschmun ihren Apollo oder aus der stier-
kopfigen Ischtar ihre holde Kypris. Gleichwohl gab ihnen
dieser zweifache Einfluss den ersten Anstoss sowohl zum
Realismus, als zum erhabenen Stil, was sich beides auf
dem Hohepunkt ihrer Kunst so glucklich vereinigte.
Ebenso glucklich war die Wirkung ihrer geo-
graphischen Lage und die der politischen Verhaltnisse.
Das gegliederte Land mit seiner gewundenen Kistenlinie
und das Inselmeer, das zwischen Osten und Westen gleich-
sam eine Briicke bildet, forderten den Verkehr und den Ge-
dankenaustausch. Die Entstehung kleiner Staaten inmitten
einer einheitlichen Kultur hob den Individualismus und
forderte den Wettstreit der Erfindungsgabe, also die Ent-
stehung neuer Formen. Die Freiheit, die zum erstenmal
in Griechenland entstand, steigerte wunderbar den Erfolg
der Arbeit, die in einigen Jahrhunderten gréssere geistige
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Schatze schuf, als alle Vélker alter Zwangsstaaten zusam-
mengenommen, da sich jene Uber die festgestellten Gren-
zen nicht hinauswagten, um etwas neues und kihnes zu
schaffen. Der Individualismus, der durch Willklirherrschaft
stets unterdriickt wird, kam bei den Griechen besonders
anlasslich der Nationalspiele zur Geltung, wo der Wett-
streit kleiner aber ungemein lebenskraftiger Gemeinwesen
zu neuer Erfindung anspornte, um die Gegner zu besiegen,
um den Sieger in ganz Hellas zu verherrlichen und mit
Ruhm zu bedecken. Wenn der Assyrer oder Agypter
etwas Gutes schuf, entfiel der ganze Ruhm dem Kénig
und der Name des Kiinstlers ging verloren; der Grieche er-
warb sich hingegen die eigene Unsterblichkeit. Demzu-
folge entstand schon in friheren Zeiten eine beinahe voll-
stéandige Liste der Kunstlernamen, die uns erhalten blieb,
wahrend aus Assyrien kein einziger und aus Agypten nur
zufallig einige Namen auf uns kamen. Heute, wo die Kritik
den Individualismus so hoch stellt, muss diese Erscheinung
besonders gewirdigt werden.

Zuerst trat naturlich die durch Priesterséanger in
Sagenkreise zergliederte und durch das Genie Homers
zum Heldengedicht vereinigte Sage auf, und eilte jeder
andern Kunst voran. Der griechische Kunstsinn offenbart
sich hier zuerst in seiner ganzen Grosse. Allerdings zeigt
die lliade und Odysee eine gewisse Steigerung und Ent-
wicklung, die Gottergestalten sind in ersterer derber und
wuchtiger, ihr Heldentum urwichsiger, als in letzterer,
wo schon eine romantisch elegische Stimmung herrscht
und die Gotter scharfer und doch fliessender gezeichnet
sind. Doch dirften diese Unterschiede daher stammen,
dass der Kampf um Troja ein Jugendeindruck des Sangers,
die Odysee hingegen das Werk seines vielerfahrenen
Alters war. Die machtige Bewegung vor der dorischen
Wanderung, die Einrichtung der Staaten, die Vereinigung
der friher zerstreuten Gotter, das jahe Ende des Helden-
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tumes, der Anfang eines geregelten Lebens, was alles in
jene Zeit fallt, kann jene Verschiedenheit der zwei Werke
rechtfertigen, ohne die Existenz des grossen Sangers zu
widerlegen, die Ubrigens durch die Ergebnisse der Schlie-
raanschen Ausgrabungen gerechtfertigt wird, da diese
einen Augenzeugen der Erscheinungen voraussetzen. Der
erbitterte Kampf selbst gegen die Gotter, der starre Sinn
kampfender und die Ergebung des vom Schicksal verfolg-
ten Helden, also der Gegenstand selbst rechtfertigt schon
die verschiedene Stimmung der beiden grossen Heldendich-
tungen. Man hort formlich das Waffengerassel und sieht
die stirmische Handlung, die nur mit der Katastrophe zum
Abschluss gelangen kann. Weniger unmittelbar, aber ein-
heitlicher und poetischer ist die Odysee mit ihren Uber-
raschenden Wendungen und ihrem sittlichen Gehalt. Diese
zwei grossen Werke bilden die Grundlage der ganzen Hel-
dendichtung, wurden von Rhapsoden in allen Landern
gesungen und durch einzelne Einsatze vermehrt. Kyli-
kische Dichter vereinigten alle Sagen, erweiterten also das
Gebiet, doch nahm die epische Kraft nach Homer ab,
lyrische und didaktische Elemente wurden beigemischt und
in Hesiods Theogonie oder ,Werke und Tage“ Uberwog
die Grubelei, storte die Unmittelbarkeit und das Epos ging
in Lyrismus Uber, der sich nunmehr entwickelte.

Indem jetzt die epische Kraft schwand und die subjek-
tive Empfindung infolge der Freiheit mehr hervortrat,
entstand die Elegie. Zahlreiche Namen, unter denen Tyr-
taeos, Alkaeos, Anakreon, Sapho und Pindar die vorzig-
lichsten sind, bezeugen die grosse Verbreitung und den
Glanz melischer Poesie, die nach dem Verfall der Epik
und vor dem Aufblihen der Tragddie das ganze Gebiet der
Dichtkunst beherrschte und unzéhlige dichterische Formen
erzeugte. Statt der erhabenen Grosse der friiheren epi-
schen Kraft trat nun die anmutige Grazie griechischen
Geistes hervor, die von der melancholischen Elegie, bald
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zur heitern oft schalkhaften Dichtung Uberging, welche die
romantisch-lyrische Periode heiterer Volker kennzeichnet.

Den bezeichnendsten Ausdruck fand der griechische
Geist und dessen Weltanschauung unstreitig im Drama,
das aus den ,Dromena“ oder mimischen Teil der Myste-
rien zum selbstandigen Leben erwachte und den Gipfel-
punkt der griechischen Dichtkunst bildet. Athen, der Mit-
telpunkt des geistigen Lebens, wo sich alle Krafte frei ent-
falten konnten, wo der freie Mensch mit dem unerbitt-
lichen Schicksal nach sittlicher Freiheit rang, stand seine
goldene Wiege. Ihr Bildungsgang wird durch drei grosse
Tragtden, welche drei verschiedene Entwicklungsstufen
vertreten, deutlich bezeichnet. Bei Aschylos waltet das
unerbittliche Schicksal. Seine Gestalten sind reckenhaft,
selbst in ihrem Sturz gewaltig. Die Handlung ist einfach
und schreitet der Katastrophe unaufhaltsam entgegen. Bei
Sophokles ist das Schicksal weniger grausam; sittliche
Ursachen fihren den Schluss herbei, seine Gestalten sind
erhaben aber menschlich. Sein Kdnnen ist grosser, sein
Geschmack feiner, darum auch die Form vollkommen ab-
gerundet. Der Kampf ist milder und eine wirdevolle Er-
gebung versdhnt Gotter und Menschen. Bei Euripides
sinkt das Schicksal zum Zufall herab. Seine Gestalten
treten in das wirkliche Leben und sind rein menschlich.
Scharfe Kritik und Reflexion massigen den hohen
Schwung, brechen den Zauber der Mythen und fihren die
Tragddie in das nlchterne Leben ein, welches der Dich-
ter vorziglich schildert, und dadurch ergreifend und be-
lehrend wirkt, mit etwas Sentimentalitait. Man sagt:
Sophokles schildert die Menschen, wie sie sein sollten;
Euripides wie sie sind, aber nicht wie sie Aristophanes ver-
spottet. Nach diesen grossen Tragdden kamen viele an-
dere, doch erreichten sie deren Ruhm niemals und die Tra-
godie verfiel zugleich mit der Freiheit.

Das Lustspiel erschien schon friher, doch hob es sich
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erst nach dem Sturz der Trag6die, da es dem skeptisch
kritischen Geist der Demokratie, der alles schonungslos
angriff und verlachte, mehr entsprach, als das feierliche
Trauerspiel. Es erreicht mit Aristophanes seinen Gipfel-
punkt, der — trotzdem er konservativ war — durch seinen
Spott mehr zum Untergang der Religion und Tradition bei-
trug, als seine Gegner. Seine Werke sind stets politisch.
Indem er seine Gegner angriff, wollte er seiner Partei
nutzen. Er schildert die Charaktere meisterhaft, erfindet
die unterhaltendsten Lagen und lasst seinen unsterblichen
Humor wie Feuerwerke funkeln. Nach ihm blite diese
Kunst noch eine zeitlang, behandelte allgemein mensch-
liche Fragen und glich in ihrem letzten Zustand dem mo-
dernen Lustspiel auffallend. Man schrieb noch Satyr-
spiele, Parodien, besonders bukolische Gedichte und
Idyllen, von denen selbst in der alexandrinischen Zeit
wahre erotische Kunstwerke entstanden.

Trauerspiel und Lustspiel, wie die Kunst Uberhaupt,,
hatten einen kirchlichen Ursprung, wie auch die Kunst im
Tempelbau und die Bildnerei in Goéttergestalten gipfelte.
Die Tragodie entstand, — wie schon ihr Name anzeigt,
der von tragos = Ziegenbock stammt — den der Chor-
fuhrer als Lohn erhielt — aus dem Dionyskult, ebenso wie
die Komddie aus dem Demeterkult von jenen Zoten her-
rihrt, die man der Géttin sang, um sie zu erheitern. Da-
rum standen die Theater Athens in der Nahe der Dionys-
tempel und genossen eine gewisse Achtung.

Beinahe gleichzeitig mit der Dichtkunst entwickelte
sich auch das Baugewerbe, erhob sich aber erst spéater zu
kunstlerischer Bedeutung, obgleich schon Homer die
Pracht achaeischer Fiirstenpalaste besingt, doch war diese
jedenfalls mehr ausserlich. Die Kunst stand im Dienst der
Religion, da die erhaltenen Werke zumeist Tempel sind.
Die ernste und urwiichsige dorische Bauart, mit ihrer et-
was schwerfélligen Kraft, bildet den Anfang und ent-



wickelt sich in der Blitezeit Athens zu einer etwas leich-
teren aber durchaus einheitlichen und stets monumentalen
Form. Der agyptische Einfluss ist bei dieser Bauart eben-
so unverkennbar, wie bei der ionischen, die in Asien ent-
stand, der assyrisch-babylonische Einfluss. Der Steinbalken-
bau, dieKraft der wuchtigen Saulen, dasGesims, die Gestalt
der Tiren und die gedriickte Form &lterer Bauten zeigen
auf agyptische Vorbilder, obgleich das Ganze echt grie-
chisch und ganz originell erscheint, da die Griechen die
entlehnten Formen stets im eigenen Sinn veranderten und
zu neuartigen Schopfungen verbanden. Spater wurden die
Formen anmutiger und leichter. Der Parthenon ist z. B.
eines der vollendetsten Werke menschlicher Arbeit und
driickt das geistig-sittliche Gleichgewicht am bezeichnend-
sten aus. Nichts stort die erhabene Ruhe und das voll-
kommene Ebenmass dieser Prachtwerke, selbst die wun-
derbaren Statuen sind nur auf bestimmte Teile beschrankt
und dem Gesamtentwurf so untergeordnet, dass sie trotz
grossen inneren Wertes einfach erscheinen und nur durch
ihre erhabene Schonheit wirken.

Wie immer gross die griechische Poesie und Bau-
kunst auch sind, missen sie vor der erhabenen Bildnerei
die Waffen strecken und dieser den ersten Rang ein-
raumen. Sie schuf die Goétter Griechenlands, gab ihnen
ihre Gestalten, die zum Teil auch ihre geistige Bedeutung
und ihren Dienst bestimmten. Alle anderen Zweige hat
man auch spater erreicht und in mancher Beziehung uber-
fligelt, nur die Skulptur ist noch immer unbesiegt. Die
plastische Durchbildung des menschlichen Korpers, die
vollkommene Erkenntnis seiner Schonheiten, die vollen-
dete Linienharmonie, hat sich dem Schonheitsideal nicht
nur gendhert, sondern hat wenigstens das ihrer Epoche
tatsachlich verwirklicht, was keiner anderen Kunst
jemals gelungen ist. Die Gedanken und Geflihle, welche
die griechische Kunst belebten, und die Schénheitsempfin-
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diing, die aus diesen hervorging, sind liier so vollkommen
ausgedrickt, dass keine weitere Steigerung mdoglich
scheint. Sie sind Verkorperungen des ldeals selbst, der
Andacht und patriotischer Begeisterung, der Volkspoesie,
des Geschmacks und Formsinns und erscheinen bei vol-
lendeter Schonheit doch einfach und schlicht, weil sie
nicht die Ergebnisse fruchtloser Kémpfe, sondern der sieg-
reichen schaffenden Kraft sind, die alle Hindernisse uber-
wand und stets Vollkommenes erzeugte. Darum drickten
diese einfachen Gestalten trotz ihrer leblosen Augen mit so
einfachen Mitteln sowohl die erhabene géttliche Ruhe,
die Begeisteiung Ubermenschlicher Taten, die Gewalt der
Leidenschaften und die hochste Anmut, kurz alles, woflr
sich die menschliche Kunst erwdrmen kann, mit gleicher
Vollkommenheit und Unmittelbarkeit aus, aber auch mit
einem unfehlbaren Wissen und Kénnen, wodurch sie, wenn
auch vielleicht nicht die héchsten aber in ihrer Art jeden-
falls die vollkommensten Meisterwerke der Kunst sind.
Die Bildnerei ging aus dem Glauben hervor. Die
ersten Bildnisse waren rohe Holzidole, die erst spater
mit Erz und Edelmetall verziert wurden. Daedalos gab
ihnen zuerst eine menschliche Form, er I6ste die Glied-
massen vom Rumpf und belebte sie wie die Sage erzahlt.
Doch zeigen neuere Funde ihren Bildungsgang deutlicher,
darum kann man aus ihrer Entstehungsgeschichte alles
Sagenhafte ausscheiden. Zu Homers Zeiten waren noch
keine Gotterbildnisse, sie wurden erst spater aus dem
Orient eingefiihrt, darum beginnt ihre Geschichte erst im
7. Jahrhundert, also in einer Zeit, da die Dichtkunst schon
hoch stand. Zuerst wurden die Bildnisse aus Holz oder aus
getriebenem Erz hergestellt, erst 610 wurde der Erzguss
durch Phonizier eingefihrt und anfangs auf Chios und
Kreta geilibt. Aus dieser Zeit stammt auch die erste Kunde
Uber Marmorbildnisse auf Paros, und seit diesem Zeit-
punkt beginnt die ununterbrochene Reihe historischer
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Kinstlernamen. Um 580 entstand auf Kreta die Goldelfen-
bein-Arbeit, und wurde durch den Erfinder und seine
Schule nach Sparta eingefuhrt. In dieser altertimlichen
Zeit entstanden alle Kunstarten im Archipelagus und wur-
den zuerst nach dem Pelopones gebracht, dessen Kunst-
tatigkeit anfangs entschieden grosser war als die von
Attika, wo nur Ende dieser Periode die berhmte Schule
von Argos mit Ageladas, dem Meister Poliklets Myrons
und des Phidias, entstand und nachlAthen Ubersiedelte,
das seit dieser Zeit der Schwerpunkt idealistischer Plastik
blieb, aber in der mehr realistischen Schule des Pelopones
stets ein erganzendes Gegengewicht erhielt, das zum gin-
stigen Bildungsgang ungemein viel beitrug.

Nach dem Perserkrieg begann die zweite Periode der
ersten grossen Blitezeit idealistischer Kunst, mit dem un-
erreichbaren Phidias, der die ersten Gottertypen, beson-
ders Zeus, Athene und Asklepios schuf und die Kunst aus
der Gebundenheit des strengen Stils befreite, trotzdem er
denselben nicht ganz verwarf. Er schuf unsterbliche Kunst-
werke, die uns selbst in den Schilerarbeiten des Par-
thenongiebels, des Olympischen Zeustempels und einigen
Nachbildungen mit Bewunderung erfullen. Trotzdem uns
die feinere Kunst des nachsten Zeitabschnittes vielleicht
mehr zusagt, sind wir gezwungen ihre erhabene Grosse
anzuerkennen und kdnnen sie sogar asthetisch gemessen.
Seine Gestalten sind, wie die des Aeschilos, keine Men-
schen sondern Gotter, die in ihrer erhabenen Buhe das
Walten ewiger Krafte versinnlichen. Seine Zeus- und
Athenegestalten waren fiir immer fixiert und hatten einen
solchen Anwert, dass nach einem Epigramm nur ein
Binderhirt die Aphrodite seiner erhabenen Athene vor-
ziehen konnte. Der Parthenongiebel ist zwar nur Atelier-
arbeit, doch ist die Komposition und einzelne Gestalten,
wie Agelauros und Herse so meisterhaft, dass man sich
wenigstens eine Vorstellung vom Gesamteindruck machen
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kann. Viel grossartiger missen noch jene Einzelwerke
gewesen sein, die er eigenhandig schuf und denen er die
ganze Warme seiner Geflihle einhauchen konnte. Auch
am Fries des Theseustempels entfesselt er die ganze Lei-
denschaft der gigantischen Schlacht, wo die geschmeidige
Beweglichkeit der prachtvollen Koérper erstaunlich ist.

Sein bester Schiler Alkamenes vollendete das Werk
des Meisters, indem er die Typen der anderen Goétter be-
sonders der Aphrodite und Hera, des Ares, Dionysos, As-
klepios und Hephéastos feststellte. Seine Frauengestalten
hatten neben viel Anmut auch die Wirde der Goéttinnen,
wovon uns die Venus von Milo, die eine Nachbildung
seiner Aphrodite sein mag, Uberzeugen kann. Nicht das
schone Weib, sondern die Gottin selbst tritt uns hier ent-
gegen, die zwar mit ihrem Liebreiz bezaubert, aber mit
ihrer Hoheit auch zur Verehrung zwingt. Mit diesen gros-
sen lIdealisten wetteiferte die peloponesische Schule mit
Polyklet an der Spitze. Dieser suchte die grosstmdglichste
Naturtreue und stellte sich die vollkommenste Durchbil-
dung des menschlichen Korpers zur Aufgabe. Seine
schénen Jinglinge und Amazonen, besonders sein Athlet
sind geschmeidig, wie das lebendige Fleisch, doch wirkte
der ldealismus jener grossen Meister genlgend auf ihn,
um ihn zur Schépfung auch einiger Gottergestalten, angeb-
lich auch der Hera Ludovisi zu begeistern. Seine Schiiler
stellten zuerst Aphrodite in der ganzen Schonheit des nack-
ten Korpers dar, und begrindeten es dadurch, dass die
Gottin der Meeresflut entsteigt.

Rasch folgten dieser ersten Bliitezeit die zwei letzten
Perioden der Plastik, die glanzendste vom peloponesi-
schen Krieg an bis zu Alexander und die letzte, die schon
als glanzender Verfall betrachtet werden muss, von
Alexander bis zur romischen Eroberung. In ersterer
wuchs die Bedeutung der attischen Schule, da eine ganze
Reihe der glanzendsten Namen den Ruhm Athens bis zum
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Himmel erhob, wahrend in Pelopones neben Lysippos
nur noch einige hervorragende Kinstler wirkten. Die
Namen von Plato, Aristoteles, Sophokles, Euripides,
Aristophanes, Skopas und Praxiteles genigen, um den
Glanz dieser Zeit anzudeuten. Kephisodot, Sohn des Al-
kamenes und wahrscheinlich Vater des Praxiteles bildet
den Ubergang von der erhabenen zur anmutigen Kunst,
die aus dem offentlichen mehr in das Privatleben Uberging.
Alle Tempel waren langst geschmickt, darum wandten
sie sich den Palasten der Reichen zu, was an sich schon
das Sinken des Gemeingeistes und die Zunahme der Ich-
heit bezeichnet, die etwas spater dem Eroberer den Weg
ebnete. Skopas, der den Athenetempel zu Tegea und
das Mausoleum zu Halikarnass erbaute und unzahlige
Einzelwerke schuf, war neben seinem Gesinnungsgenossen
Praxiteles der Hauptmeister jener Blitezeit. Er ideali-
sierte seine Gotter, die er in voller Jugendschénheit darzu-
stellen liebte, nicht durch Hoheit, sondern durch die
hochste Anmut. Praxiteles folgte derselben Richtung,
nur ging er noch einen Schritt weiter. Er liebte die zarte
Jugendschonheit, darum schuf er neben der kindischen
mehrere Aphroditen und Erosgestalten, so auch mehrere
Bildnisse der beriihmten Phryne, deren eines er neben
einer Aphrodite aufstellen liess, um den Unterschied gott-
licher und menschlicher Gestalten kihn hervorzuheben.
Der menschliche Kdrper erreichte durch diese Meister seine
vollkommenste Durchbildung und die Kunst die hochste
Stufe der Harmonie, da bei Phidias der Geist Uber den
Stoff vorherrscht, wahrend hier sich beide Seiten des Le-
bens harmonisch ausgleichen. Phidias entspricht dem
Aeschylos, Skopas dem Sophokles, wahrend Praxiteles in
mancher Beziehung zu Euripides, in Bildnissen und Genre-
bildern zu Aristophanes neigt. Den Geist jener Zeit kenn-
zeichnet nichts besser, als die erhaltene Kopie der Niobe-
gruppe, in welcher die leidenschaftliche Bewegung und die
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wunderbare Anmut der Kérper zum Realismus neigen, wo-
gegen Ausdruck und Haltung der Mutter eine hochideale
Auffassung bezeugen. Sie bildet den Mittelpunkt der
Komposition, dem alles hilfesuchend zueilt, wodurch er der
dramatischen Handlung kinstlerische Einheit verleiht. Im
Pelopones trat etwas spater der Impressionist Lysippos
auf, der den menschlichen Kérper nicht nach dem Kanon
Polyklets, auch nicht so formte, wie er wirklich war, son-
dern wie derselbe ihm erschienen. Die Zahl der Bild-
nisse nahm zu; die Persdnlichkeit weckte das Interesse
und selbst das Unschone fand Eingang, doch adelte die
hohe Schoénheitsempfindung selbst das Hassliche, indem
man nur das Wesentliche hervorhob, was griechische
Portrats von dem trockenen Realismus spatrémischer Bild-
nisse unterschied.

Nach Alexander verandern sich die Griechen, orienta-
lische Einflisse traten hervor, die verfeinerte Sinnlichkeit
gelangte zur Alleinherrschaft. Prunksucht erdriickte die
wahre Kunst und die reine griechische Formempfindung.
Die Bildnerei suchte rohe aussere Wirkungen und wandte
derbe, oft theatralische Mittel an. In Athen hort die Kunst
auf; die peloponesische Schule siedelt nach Rhodos (ber,
wo sie noch einige hervorragende, aber immerhin deka-
dente Werke schuf, unter denen der Laokon und der far-
nesische Stier die bezeichnendsten sind. Das Grauenhafte
ist in der Niobegruppe nur angedeutet, nur dessen sitt-
liche Wirkung spiegelt sich in den edlen Gesichtsziigen
wieder. Hier ist der kérperliche Schmerz in Haltung und
Ausdruck unmittelbar und meisterhaft ausgedrickt, um auf
abgespannte Nerven aufregend zu wirken, was trotz
meisterhafter Komposition auf einen Riickgang der Schon-
heitsempfindung, bei fortschreitender Kunstfertigkeit hin-
deutet. So sind auch die Galliergruppen mit grosser Natur-
treue meisterhaft behandelt, aber von einem niedrigeren
Standpunkt aus aufgefasst. Man sieht, dass sie in die End-
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Periode der Kunst gehéren. Noch immer tauchen einzelne
Perlen auf, wie der Apollo von Belvedere eines der wun-
derbarsten Bildwerke aller Zeiten, das jedoch durch die
Erregtheit des Ausdruckes, durch eine etwas theatralische
Bewegung und durch die héchste Verfeinerung der Aus-
fihrung, also durch &ussere Mittel die Wirkung erzielen
will. Ebenso ist das der Fall bei der Diana von Versailles,
die ersterem offenbar verwandt und vielleicht derselben
Gruppe entnommen ist. Apollo und Marsyas ist ein be-
liebtes Motiv und Uppig erotische Werke werden immer
zahlreicher, sonst erlahmt die Erfindung. Die alten Mo-
tive werden mit viel Kunstfertigkeit aber wenig Tiefe und
Empfindung wiederholt, was das nahe Ende dieser glan-
zenden Kunst andeutet, das nach der rémischen Eroberung
tatsachlich erfolgt, indem nunmehr die ganz anders ge-
artete Kunst der Rémerperiode entstand.

In Obigem wurde versucht, die Hauptziige der grie-
chischen Kunst und ihre Entwicklung zusammenzufassen.
Sie ist jedenfalls die eigenartigste und in ihrer Art die voll-
kommenste aller bekannten Kiinste, da keine andere einen
solchen Reichtum der Erfindung, eine solche Aneignungs-
fahigkeit fur fremde Begriffe, eine so reiche und regelrechte
Entwicklung der Schénheitsempfindung, einen so geklarten
Geschmack und einen so vollkommenen Formsinn auf-
weisen kann. Nur eine ausnehmend grosse Begabung und
das Zusammentreffen aller Bedingungen kann diesen un-
erhort gunstigen Bildungsgang erklaren, der in der ganzen
Kunstgeschichte vereinzelt dasteht. Die Griechen gehor-
ten zu einem ganz eigentimlichen geistigen Typus, den
man vielleicht als rationalistischen Idealis-
mus bezeichnen kdnnte, der sich die Ereignisse vorherge-
gangener Kulturen aneignete, sich hierdurch einen grossen

Teil der Kulturarbeit ersparte, darum auch bis zur Grenze
9*
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der innewohnenden Entwicklungsfahigkeit gelangte. Ihr
Seelenorgan und Nervensystem war nicht so fein wie das
moderner Menschen; auch war ihre Einbildungskraft und
Begeisterungsfahigkeit geringer, als die der Indier; doch
war ihr Geist vollkommen durchgebildet. Alle Fahigkeiten
standen im Einklang, deshalb beherrschten sie das Gebiet,
das ihr geistiges Auge umfasste, vollkommen. Darum
waren sie im Stande, ihr geistiges und kdrperliches Leben
so in Einklang zu bringen, dass ihnen Gott, Geist und
stoffliche Natur als ergénzende Teile eines zusammen-
hangenden Ganzen erschienen, in welchem sie ihren wah-
ren Standort, ihr geistig-sittliches Gleichgewicht, demzu-
folge auch ihr Schénheitsideal fanden, das durch keine
Widerspriiche gestort und abgeschwéacht wurde. Diesem
ist keine Kultur ndher gekommen, da es dem Lebensprinzip
der Vélker niemals mehr entsprach, das tatsachliche Leben
nie so vollstandig durchdrang und mit der sittlichen Ord-
nung niemals so in Einklang gebracht wurde. Darum war
alles harmonisch, Philosophie und Religion, Baukunst,
Dichtung und Plastik, da auch in diesen der Grundsatz des
Ebenmasses zur Geltung kam, der in ihrer Kallok aga-
thea den bezeichnendsten Ausdruck fand. Aus diesen
Grinden entspricht die klassische Kunst der VI. oder har-
monischen Entwicklungsstufe in jeder Beziehung und
kennzeichnet den Reifezustand des griechischen Kultur-
stammes, der die hochste Stufe seiner natirlichen Bildsam-
keit erreichte, sein Leben ganzlich auslebte und erst im
spaten Alter aus dem Leben schied. Ubrigens muss hier
noch ein Umstand erwéahnt werden, der diesem glanzenden
Bildungsgang zugute kam, und vielleicht mehr zu diesem
Erfolg beitrug, als irgend eine andere Ursache. Jede ein-
zelne Kultur bildet nur ein Glied der Stammesentwicklung,
die eigentlich aus den Hohenstufen der nacheinanderfolgen-
den Kulturen, oder wenn mehrere zugleich nebeneinander
bestehen, aus derSumme ihrerErgebnisse besteht. Babylon
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und Agypten, Persien und Indien bezeichnen verschiedene
Stufen derselben, sodass der hochgespannte Idealismus
der Inder, die hochste bisher erreichte Stufe derselben bil-
det. Diese gewaltige Geistestétigkeit, die durch mehrere
Wege, besonders durch ihre Weisheitslehre auch auf das
Seelenleben der Griechen wirkte, erreichte aber die V. Ent-
wicklungsstufe, welcher die VI. notwendigerweise folgen
musste. Die Griechen waren nun berufen, diese Aufgabe in
der Lebensgeschichte der Menschheit zu erfillen, was
neben ihrem tatsachlichen Wert die Arbeit erleichterte und
mit glanzendem Erfolg kronte.

Die christliche Kultur hat die klassiche Kunst durch
Vermittlung der Rémer also in einer abgeschwachten Form
erhalten, doch beherrscht dieselbe das ganze Gebiet unse-
rer Schonheitsbegriffe derart, dass jeder Versuch, unsere
Kunst aus ihrem Zauberbann zu befreien, immer miss-
glickt ist. Ihre Macht war gross genug, um die aus dem
Geist des Christentums folgerichtig entstandene byzanti-
nische und gothische Kunst infolge einer neuen Einsicke-
rung klassischer Grundsétze géanzlich zu vernichten und
die alten Schonheitsbegriffe zu neuem Leben zu erwecken,
sodass sie selbst die moderne Kunst, trotz ihrer An-
strengungen sich zu befreien, noch immer gefangen halten.
Dieser eigentimliche Rickfall findet seine Erklarung da-
rin, dass, falls auf den Trimmern einer alten Kultur
eine neue entsteht, und diese die alten Grundbegriffe nicht
ganzlich umgestalten und in neuer Form sich zueignen
kann, diese als tote Last weiter bestehen und die freie
Entfaltung der eigenen Grundsatze, hier z. B. der Schon-
heitsbegriffe, hindern, umsomehr wenn das neue Leben auf
der alten Kulturscholle entstand.

Unsere Bildnerei und Malerei wurzeln noch immer
im klassischen Boden, in der Baukunst herrschen die alten
Motive; Heldengedicht und Schauspiel selbst andere Dich-
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tungen werden teilweise auch alten Vorbildern nachge-
bildet, trotzdem die Vorstellungen und Empfindungen, die
jene ganz folgerichtig erzeugten, langst verschwunden sind
und die vorhandenen eine verdnderte Formsprache ver-
langen.



Kapital X
Die rébmische Kunst.

Die romische Kunst war eine Fortsetzung der grie-
chischen Schénheitsempfindung, da der R6mer nur wenig
kunstlerische und spekulative Begabung hatte und seine
geistige Kraft auf praktische Ziele, besonders auf die Aus-
bildung seines allmachtigen Staates verwandte. Sein
harter und unbeugsamer Sinn empfand eine gewisse Ver-
achtung fir die geistige Arbeit, die keinen unmittelbaren
Nutzen, oder keinen kriegerischen oder politischen Ruhm
versprach. Darum entstand in Rom lange keine Kunst,
selbst ihre Tempel wurden durch Etrusker erbaut und ge-
schmiickt. Ebendarum muss man zuerst die Kunsttatigkeit
dieses geheimnisvollen Volkes untersuchen, die auf die
Entstehung der rémischen Kunst, neben der griechischen
den grossten Einfluss hatte.

Man betrachtet die Etrusker allgemein als einen Zweig
vorhellenischer Pelasger, obzwar ihre Sprache und Schrift
nicht genidgend erforscht sind, um ihre Stellung in der
Volkertabelle genau zu bestimmen. Trotzdem scheinen
einige Merkmale und ihre alten Verbindungen mit Grie-
chenland hierfir zu sprechen. Vom hellenischen Wesen
war ihr dusterer Charakter und ihre aberglaubische Reli-
gion, die sich hauptséachlich mit dem Schicksal der Seelen
nach dem Tode befasste, durchaus verschieden. Nur ihre
Neigung zur Kunst und ihre altertimliche aber jedenfalls
starke Formempfindung verraten eine gewisse Ahnlichkeit
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oder lassen vielleicht auf die spatere Vermischung tyrhe-
nischer Pelasger, mit einem Urvolk, das allenfalls garnicht
zur arischen Vélkerfamilie gehdrte, schliessen. Den Etrus-
kern fehlte die fruchtbare Einbildungskraft der Griechen,
darum behielten sie alle alten und fremden Eindriicke un-
verandert oder wenigstens in erkennbarer Form, obzwar
sie diesen stets eigenartige Merkmale beilegten.

Die altesten Baudenkmaler sind etwas verdnderte
Kyklopenbauten, wie sie auch in Griechenland Vorkommen,
doch zeigen die erhaltenen Uberreste von Stadtmauern,
Toren und Schatzhausern einige Merkmale, die wir bei
griechischen Anlagen vermissen, namlich die echten, auf
Seitendruck berechneten und aus keilférmigen Steinen aus-
gefihrten Wélbungen, deren Erfindung ihrem praktischen
Sinn zugeschrieben werden muss. Nach diesen urwich-
sigen Resten bemerkt man in Baukunst und Bildnerei die
deutlichen Spuren agyptischer und phonizischer Einflisse.
Die é&ltesten Grabkammern ruhen auf schweren Pfeilern
und sind auf &gyptische Art geschmickt, wahrend die
kegelférmigen Freigraber nach phoénizischem Muster erbaut
sind. Etwas spater macht sich besonders im Tempelbau
der griechische Einfluss bemerkbar, wo die Grundteile
des dorischen Stils in etwas veranderter und zusammen-
hangloser Anordnung erscheinen. Der Grundriss ist bei-
nahe quadratisch, die Saulenhalle tief und das Ganze ist
von einer Mauer umgeben. Die Saulen sind héher und
stehen weiter auseinander, da sie keine Architraven son-
dern ein Holzdach tragen sollten. Anfangs fehlt der Fries,
spater bemerkt man willkirlich verteilte Triglyphen. Der
Giebel ist héher und schwerer, zumeist mit Tonfiguren ver-
ziert. In Rom dbten also zumeist Etrurier die Baukunst
und erbauten den kapitolinischen Jupitertempel und die
Cloaca maxima im 6. Jahrhundert.

Anfangs Uberwog der agyptische und assyrische Ein-
fluss auch in der Bildnerei, doch drang der griechische
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Geist Uber Grossgriechenland ein, darum zeigen die erhal-
tenen Werke seit Mitte des 7. Jahrhunderts griechische
Merkmale, die jedoch spater mit orientalischen Elemen-
ten vermischt wurden. Die Etrusker waren geschickte
Nachahmer und ihre unter griechischen Einfluss entstan-
denen Werke sind ganz annehmbar, doch blieben sie stets
trocken und wo ihre eigene Geschmacksrichtung mit ihren
eckigen oft unterbrochenen Linien hervortrat, wurde jeder
aussere Einklang gestért. Die hohere Begabung fehlte,
um die Gegensatze von orientalischer Phantastik und ihrer
eigenen Nuchternheit auszugleichen. Einige Werke, wie
eine Rednerstatue, die Sarkophage von Vulci und ein
Knabe mit einer Gans sind trotz harten und nlchternen
Vortrags jedenfalls bedeutende Leistungen jener Friihzeit.
In der Kunstfertigkeit, besonders in Tonbildnerei und Erz-
guss waren die Etrurier ungemein bewandert und brachten
es in Elfenbeinschnitzerei und Goldschmiedearbeit zu
grosser Meisterschaft, so dass ihr Kunstgewerbe im Alter-
tum berihmt war.

Wie immer gering ihre Erfindungsgabe, wie immer
trocken ihre Formsprache auch war, Ubertrafen sie jeden-
falls die Romer, die keine eigene Kunst hatten, die Werke
der Griechen nur als Beute eroberten und nicht einmal den
Versuch machten, diesen nachzustreben. lhre Schénheits-
empfindung reichte nur hin um fremde Kiinste zu gemessen,
und um Kkleinere aussere und zumeist praktische Verande-
rungen an denselben hervorzubringen. Man rihmt ihre
Baukunst als ihr einziges selbstéandiges Kunsterzeugnis;
doch ist dieses Lob nicht ganz berechtigt, da in der grie-
chischen Baukunst der Diadochenzeit, alle wesentlichen
Merkmale ihres spatem Stils, namlich die Bdgen und
Kuppeln, sowie die korinthische S&ulenordnung und reiche
Verzierung schon vorhanden war. Die Bildnerei blieb bis
zuletzt griechisch, da in der ganzen Kunstlerliste kaum
zwei rdmische Namen zu finden sind. Sie wurde nach alt-
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griechischen Vorbildern in althergebrachter Weise geubt,
nur dem Geschmack der herrschenden Rémer angepasst.'
Selbst das realistische Bildnis, das allgemein fir speziell
romisch galt, ist eigentlich eine weitere Entwicklung oder
Verbildung der griechischen Kunst, da eine ununterbroche-
ne Reihe allméahlicher Ubergénge die originell griechischen
Idealbildnisse mit dem Realismus der Verfallzeit ver-
bindet. Die rdmische Nichternheit hat nur den Verlauf be-
schleunigt und die peinliche Naturtreue vielleicht etwas
fruher eingefiihrt. Die Schriftstellerkunst fing erst nach
Alexander an und war, seitdem Andronicus die Odysee
Ubersetzte und Ennius statt dem saturninischen Versmass
den Hexameter einfiihrte, stets eine ziemlich genaue Nach-
ahmung griechischer Poesie und filhrte sogar die grie-
chische Sage ein. Darum hat sie mehr den Charakter
von Ubersetzungen oder freien Bearbeitungen, als originel-
ler Schopfungen. Sie wuchs nicht aus dem Volksgeist her-
vor, drang niemals in tiefere Schichten, sondern blieb stets
ein fremder Luxusartikel, an dem sich gebildete Kunst-
kenner ergbtzten. Die einzige Kunstart, in welcher sich der
sarkastische romische Geist eine eigenartige Form schuf,
war die Satyre, und das einzige Erzeugnis der Volksdich-
tung waren die schlipfrigen Hochzeitslieder und Satur-
nalienpossen.

Aus Obigem sieht man zur Genlge, dass die Rémer
keine eigene Kunst hatten, sondern bloss die mit dem
Schwert eroberten griechischen Kunstwerke, als kostbare
Schatze bewahrten und unter ihrer Gonnerschaft
weiter gedeihen Hessen. Sie waren die machtigen Kunst-
kenner, die sich durch Ubung bedeutende Kenntnisse er-
warben, die griechische Schonheit wenigstens nachempfin-
den und geniessen konnten, ihre Hauptstadt mit unermess-
lichen Kunstschatzen fillten und einen verfeinerten Ge-
schmack verbreiteten. Dem gebildeten Rémer war die
Kunst ein Bedurfnis. Sein Geschmack war zwar mehr auf
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Ausserlichkeiten gerichtet, aber gebildet genug um eine
barbarische Haufung der Schatze zu vermeiden. Alles war
schon, selbst die Gebrauchsgegenstande, und ein Volk
der Nichtkunstler hauste inmitten einer von Schénheit
durchdrungenen Atmosphare, die selbst das grauenhafte
Leben der Verfallszeit veredelte.

Die Baukunst nahm schon infolge grosser staatlicher
Bedirfnisse die erste Stelle ein, und passte sich diesen
an. lhre Aufgabe war, grosse Raume zu decken und viele
Raumlichkeiten in einem Bau zu vereinigen, wozu die W 6l-
bung mit ihrer grossen Tragkraft geeignet erschien. Die
Verbindung griechischer Saulenordnungen mit dem Bogen
war unstreitig ihr bezeichnendstes Merkmal, neben zahl-
reichen anderen, die mehr oberflachlich zu bemerken sind,
so z. B. die réomischen Kompositkapitdle, die reichen Ver-
zierungen, der grossere Massstab, das kostbare Material.
Die romischen Bauten sind niemals organisch und ihr Ein-
klang ist nur oberflachlich. Sie wirken durch ihre Masse,
reizen das Auge durch kinstliche Gegensétze und befrie-
digen das Schdnheitsgefuhl durch die geschmackvolle An-
ordnung der reichlichen Verzierung wenigstens voriber-
gehend, obgleich sie niemals die klare Heiterkeit und
Schonheit vollendeter griechischer Meisterwerke erreichen.

Die Tempel sind gross, mit Vorhallen nach grie-
chischem oder etrurischem Grundplan erbaut. Die Wol-
bung wurde anfangs nicht unmittelbar mit der Saulenord-
nung verbunden. Die Cella war geraumig und in- und
auswendig mit Pilastern und Halbsaulen verziert. Die
dorischen Saulen erhielten eine Unterlage, die jonischen
verloren ihre Feinheit, doch wurden die korinthischen
oder die Kompositsdulen bevorzugt, ja oft wurden alle drei
Ordnungen an einem Bauwerk angewendet. Die Schafte
sind zumeist glatt, da man sie aus kostbaren bunten Mar-
mor herzustellen liebte. Das Gebalk war zumeist korin-
thisch, reicher verziert als sinnreich angeordnet. Fir die
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reine dorische oder jonische Bauart fehlte das Verstandnis,
Triglyphen wurden nur &usserlich angeordnet. Die Meto-
pen enthielten statt Bildwerken nur Rosetten, die Qiebel
waren schwerfallig, wie die tuskischen. Anfangs waren ein-
fache Tonnengewdlbe Ublich, die jedoch allzu wuchtige
Mauern forderten, darum wurden spéter leichtere Kreuzge-
wolbe und halbkugelférmige Kuppeln vorgezogen, jedoch
wie griechische Flachgewdlbe, mit Kasetten verziert. Zur
Gliederung der Wandflachen dienten Verkrépfungen, Halb-
saulen und Pilaster, die oft durch Blendb6gen verbunden
waren. Eigentimlich rémisch ist die Attika, d. h. eine
Reihe kurzer Pilaster, die Uber Saulenreihen standen und
ebenfalls zur Gliederung der Wandflachen dienten, so auch
die Rundtempel, wie der Pantheon und andere kleinere
Anlagen und endlich die Gerichtsgebdude oder Basiliken,
aus denen die christlichen Kirchen entstanden.

Die Baukunst nahm einen grossen Aufschwung, als
ihr verschiedene neue Aufgaben zufielen. Zirkuse und
Hippodrome, wie das Kolosseum, dann Paldste, Thermen,
Triumphbégen, o6ffentliche Platze, Privatwohnungen und
Nitzlichkeitsbauten wie Bricken und Wasserleitungen
kennzeichnen die riesige Bautatigkeit, die sich pro-
fanen Zwecken immer mehr zuwandte. Palaste und Villen
reicher Genussmenschen erhielten einen hoheren Kunst-
wert. Manche kleine Villen sind wahre Juwelen. Die
Baukunst der Republik war noch einfach, bis nach der
Eroberung Griechenlands auch hier ein bedeutender Auf-
schwung stattfand. Sie erreichte ihren Gipfelpunkt unter
Augustus und schuf die besten Werke. Von da an begann
ein prunkhafter Verfall, wahrend man die Saulen
und Bodgen unmittelbar verband und die Ornamente haufte.
In der christlichen Zeit begann die Verwilderung und bald
folgte das jahe Ende der klassischen Baukunst. Die Kom-
bination von Saule und Bogen, widerspricht dem kon-
struktiven Grundsatz, und bildet den Keim der christlichen
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Baukunst, deren Kirchengewdélbe stets auf Saulen ruhten.
Die romische Baukunst war eine durch Nitzlichkeits-
grinde bedingte willkirliche Kombination, blieb stets
schematisch und hatte keine innerliche Entwicklung, da
schon die ungeheuere Grosse keine feinere Durchbildung
der Teile zuliess, die in der grossen Masse verloren gingen.

Schon die Baukunst beweist die praktische Richtung
der Romer, die vielleicht eben darum fir die Bildnerei
keinen Sinn hatten. Die ersten Bildwerke stammen von
tuskischen, die spater von griechischen Kiinstlern, deren
Einfluss nach der Eroberung Unteritaliens die der Etrus-
ker Uberwog. Die Romer filhrten schon von Syrakus
massenhafte Kunstschéatze ein, doch nahm diese Einfuhr
erst nach der Eroberung Griechenlands riesige Verhélt-
nisse an und entwickelte sich zum gewerbsmassigen
Kunstraub. Sie begniigten sich jedoch nicht mit der Ein-
fuhr von Kunstwerken, sondern sie lockten die Kinstler
selbst herbei, die im verarmten Griechenland keinen Er-
werb hatten, hier hingegen ein reiches Feld vorfanden und
die glanzende Nachblite der Plastik herbeifihrten. Neue
Ideale brachten die unterdriickten und schon friher etwas
erschopften Griechen nicht, ihr Formsinn, ihre Meister-
schaft und ihr Geschmack war ihr Reisegepack und das
genigte, um die Werke der grossen Meister nachzuem-
pfinden und kinstlerisch nachzubilden. Die neuattische
Schule in Rom schuf noch immer Kunstwerke ersten Ran-
ges und erhielt in guten Kopien viele alte Meisterwerke.
Es genigt, den vatikanischen Heraklestorso und die medi-
caeische Venus zu erwahnen, um die hohe Stufe dieser
Kunst hervorzuheben. Obzwar letztere keine Gottin,
nur ein wunderbar grazidses Weib ist, stand diese Kunst
in ihrer genrehaften Richtung noch immer sehr hoch,
wahrscheinlich sind auch der Apollo vom Belvedere und
die Diana von Versailles Perlen dieser Nachbliute. Die
Romer hatten stets eine grosse Vorliebe fir Bildnisse.



142

JedesPatrizierhaus hatte ein T ib 1i nium, einenRaum fur
die bemalten Wachsmasken der Ahnen, darum hat auch
die Bildnerei auf diesem Gebiet das Beste geschaffen.
Man kannte mehrere Arten von Portrats, unter denen die
sogenannten achillaischen Portrats, die Kaiser und Kaise-
rinnen als Gottheiten darstellten, besondere Beachtung
verdienen. Sonst waren die Portrats realistisch, genau und
individuell, doch sank der Vortrag dieser guten Epoche
noch nicht zum rohen und trockenen Naturalismus der
Spatzeit herab, da man die zusammenfassende Kraft durch
einen peinlichen Realismus ersetzen wollte. Die sitzende
Statue der altern Agrippina mag als glanzendes Beispiel
far die hohe Stufe der Portratbildnerei gelten, die Gbrigens
durch unzahlige Brust- und Standbilder bezeugt wird.

Nach Augustus entwickelte sich die Bildnerei in der einge-
schlagenen Richtung einseitig weiter. Die Kunstfertigkeit
war ihr einziges Ziel, der geringe ideale Gehalt verflichtigte
sich bald und die Kunst sank zum dekorativen Luxusgegen-
stand herab, wie jede Kunst ohne leitende Ideen zu diesem
Endstadium gelangen muss, dem nur mehr die génzliche
Verrohung infolge billiger Nachbildungen folgen kann. Die
letzte ideale Schopfung dieser Periode ist die Gestalt des
Antinous, die zwar kinstlerisch aber sentimental und
durchaus subjektiv aufgefasst, die letzte Stufe kinstle-
rischen Schaffens bezeichnet. Hadrian wollte die
griechische Kunst von neuem beleben, doch konnte er
nur kalte Kopien der einstigen Schoénheit heraufbeschwo-
ren, ebenso wie Julian nur mehr den &ausseren Schein des
alten Glaubens erwecken konnte. Nur die Bildnisse hiel-
ten sich noch. Die Biste Galbas ist noch voll Leben;
eine Kaiserin als Juno und einige Frauenportrats edel und
vornehm. Aus dieser Zeit stammen auch die prachtigen
Bronzestatuetten aus Pompeji, die jedoch eine ausge-
sprochen erotische Richtung haben, also den ganzlichen
Verfall aller kinstlerischen Ideale bezeugen. Die Ehren-
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denkmaler sind speziell romisch und beweisen sowohl die
grosse Vorliebe fir trockene Chronik, als die geringe Be-
gabung fir Plastik. So sind die Reliefs der Trajansaule
scharf und genau und erzahlen der Reihe nach das ganze
Leben des Kaisers. Nicht einzelne Ereignisse werden hier
durch begeisterte Hande von neuem belebt, sondern die
Taten der Kaiser um schnoddes Geld verherrlicht. Darum
haben diese trotz gewerblicher Vorzige keinen kiinstle-
rischen Wert und wirken hauptsachlich durch ihre Grosse.

Nach Hadrian verfiel die Kunst, obgleich sie noch viel-
fache Verwendung fand, und lebte nur zur Zeit der An-
toniene wieder auf, um infolge der Vélker- und Religions-
vermischung ganzlich verloren zu gehen. Alle orientalischen
Gotter fanden Aufnahme; Plutokratie und Proletariat, die
Sinden aller Weltteile, der grauenhafte sittliche Verfall, der
Puritanismus der kampfenden Christen, die Roheit der
Fanatiker, der allmahliche Zerfall des Staates vernichteten
auch die Kunst. Die Reihe der Céasarenbiisten zeigt wie
die Kunst bis Caracalla Schritt fir Schritt sank, denn nach
dessen derber aber lebendiger Biiste entstand kein gutes
Portrat mehr. Die Genauigkeit kann die klnstlerische
Auffassung nicht ersetzen, deren géanzlichen Abgang die
Sitte, Frauenbildnissen abnehmbare Periicken aufzu-
setzen, um sie nach der Mode frisieren zu kodnnen, auf-
fallend illustriert. Die Ehrendenkmaler sind rohe Ergeb-
nisse der Gewohnheit, selbst die verachtungswirdigsten
Casaren zu vergodttern. Nur die grosse Zahl teilweise
kiinstlerischer Sarkophage erinnert noch an die gestaltende
Kraft der antiken Kunst. Sie zeigen oft einige Allegorien,
die sich auf das Seelenleben beziehen, und unter denen die
von Amor und Psyche die anziehendsten sind. Oft wurden
die besten Werke des Altertums auf den Sarkophagen
nachgebildet, welcher Sitte die Erhaltung zahlreicher
Meisterwerke zu verdanken ist. Auf manchen findet man
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biblische und mythologische Motive vermischt, sodass
man die ersten Keime christlicher Kunst hier suchen muss.

Die Kleinkiinste mussten in jenem reichen, Uppigen
und &sthetischen Leben selbstverstandlich aufbliihen. Die
Sammlungen enthalten eine ungeheuere Zahl feingeschnit-
tener Steine, schone Minzen, Becher und Schalen aus
getriebenem Metall, und zierlicher Statuetten, von denen
einige sich durch Originalitéat und kinstlerische Auffassung
Uber das Niveau der Kleinkunst erheben. Merkwiirdiger-
weise sind auch die Gemmenschneider lauter Griechen, so
dass selbst diese Kunst als fremde Einfihrung zu betrach-
ten ist. Hierher missen auch die Wandmalereien und Mo-
saikbilder gezahlt, und ihre dekorative Wirkung und der
feine Geschmack ihrer Anordnung hervorgehoben werden,
obgleich sie keine Anspriiche auf hoéheren Kunstwert er-
heben kdnnen.

Die Litteratur war zum gréssten Teil nur eine Latini-
sierung und Nachahmung griechischer Formen. Neben
einigen mehr oder minder gelungenen Heldengedichten
fing sie sonderbarer Weise mit dem Schauspiel an, was da-
durch erklart wird, das in Griechenland zu jener Zeit das
Drama vorherrschte. So erschienen Plautus und Terencius
also die besten Schauspieldichter vor Virgil, dem ersten
grossen Epiker. Eine zeitlang war das Schauspiel ziem-
lich verbreitet und unterschied man vier Arten, namlich
griechische und lateinische Lustspiele und griechische und
lateinische Trauerspiele. Plautus war zwar noch etwas
roh aber witzig und charakteristisch als Volksdichter;
Terenz war gebildeter, fihrte nach Menandros das gesell-
schaftliche Schauspiel ein, stand aber in Bezug auf geist-
reiche Geschicklichkeit hinter ersterem zurlick. Spater
Ubertraf die Leidenschaft fur aufregende Zirkusspiele das
Interesse am Schauspiel. Die Romer hatten keine wahre
Heldenzeit. Die Sage erstarrte nach ihrer Aufnahme in die
,Libri pontificii“. Darum entstand auch kein nationales
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Heldengedicht. Virgils Versuch, das homerische Epos ins
rémische Leben einzufiihren, musste trotz seiner grossen
Begabung missgliicken, denn das Band zwischen Sage und
Kulturleben war langst zerrissen, und daher gelang es ihm
nicht, Aeneas als den Stammvater der Romer hinzustellen;
doch kannte er seine Schwéache und weihte sein Werk dem
Feuertode. Als Didaktiker war er gliicklicher und schilderte
in seinem Qeorgicon das Landleben anziehend. Uberhaupt
entsprach das Lehrgedicht dem rémischen Geist noch am
meisten, so dass in einer Abart desselben, namlich in der
Satyre etwas durchaus Neues geschaffen wurde, wie dies
Martial und Juvenal bezeugen. Selbst ihr groésster Lyriker
Horatius schrieb neben seinen Oden zahlreiche Satyren, in
denen er seiner scharfen Zunge freien Lauf lassen konnte.
Er war vielleicht weniger begabt als sein Vorganger Ca-
tullus, doch hatte er mehr Bildung und gab der rémischen
Dichtung die vollendete Form. Als leichtlebiger Epikuraer
verkiindete er in seinen Satyren den Grundsatz: ,nil admi-
ran“, was jedenfalls echter war, als sein etwas hohler
Pathos. Nach Horaz herrschte die Elegie, die sich aus-
schliesslich mit der Liebe befasste und im liebenswirdig
geistreichen, aber ungemein sinnlichen Ovidius ihren wiir-
digsten Vertreter fand. Auch Tibullus und Propertius
leisteten in dieser subjektiven Dichtung bedeutendes. Die
Poesie lebte selbst nach diesen weiter, zuerst verstummte
die Lyrik, dann das Lehrgedicht, endlich versank alles in
Finsternis.

Philosophie und Dichtung waren ganz griechisch, Ge-
schichte, Rhetorik und Rechtswissenschaft hingegen ganz
rémisch und wurden in Prosa gelibt, darum erhob sich
diese als getreuer Ausdruck des rémischen Geistes, beson-
ders in den Werken von Tacitus.und Cicero bis zur Hohe
der Kunst. Schon Titus Livius betrachtet die Geschichts-
schreibung von einem kunstlerischen Standpunkt aus, doch

merreicht dieselbe im knappen, klaren und lebendigen Stil
10
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des Tacitus ihren H6hepunkt und der romische Geist seinen
bezeichnendsten Ausdruck. Er wendet sich vom rohen und
gebildeten Pdbel mit gleichem Stolz ab, und betrachtet die
nahende Verderbnis mit offenen Augen aber mit uner-
schitterlicher Ruhe. Cicero erhob die Rhetorik und die
Prosa zu einer wahren Kunst; sein Stil bildet die hochste
Entwicklungsstufe der lateinischen Sprache. Doch sank
in der Kaiserzeit die Rednerkunst zur leeren Deklamation
und Schmeichelei herunter.

In Obigem wurden die Hauptmomente der rdmischen
Kunst dargelegt und gezeigt, dass diese rationalistische
Mischrasse keine eigene Kunst hervorrief und bei der Be-
lebung der griechischen Kunst das Hauptgewicht auf die
aussere Form und die technische Fertigkeit legte, aber
weder neue Ideen und Grundséatze noch neue Formen er-
zeugen konnte, da ihr sowohl die erfinderische Kraft, als
die Warme und Tiefe der Empfindungen fehlte. |hre Welt-
anschauung war eine passive, indem der allméchtige Staat
alle Gedanken und,Fahigkeiten ja die ganze Lebenstatigkeit
in Anspruch nahm, und dabei hatte ihre ganze Kultur einen
administrativ-utilitdren Charakter. |hre Erwerbstéatigkeit
bestand aus planméassigen Eroberungen und aus der regel-
massigen Ausbeutung der Provinzen, da die Aneignung des
fremden Besitzes zweckmassiger erschien, als die Erzeu-
gung neuer Werte. So eigneten sie sich ja auch die grie-
chische Kunst als Kriegsbeute an, Eroberungslust, Uber-
massige Selbstachtung, harte Pflichttreue und strenge
staatliche Ordnung waren eben nicht geeignet, um hohe
kunstlerische Ideale, freien Gedankenflug und jene Be-
geisterung zu erzeugen, die eine grosse und selbstandige
Kunst schaffen kann. Sie hatten kaum eine Freiheits-
periode, da selbst zur Zeit der Republik der zentrale Druck
des Staates zumeist passive Eigenschaften erzeugte, also
den freien Flug aktiver Kraft unterdriickte. Ein schwerer
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Druck lastete auf ihren Geist, der sich niemals zu grossen
Schopfungen aufraffen konnte.

Die Veranlagung der Rémer war von jener der Grie-
chen durchaus verschieden, ihre Einbildungskraft war vom
Anfang an gering, wahrend die Vernunft scharf und richtig
wirkte. Sinnlichkeit und starke Leidenschaften waren vor-
wiegend; von Schwarmerei und zielloser, aber edler Be-
geisterung lasst sich keine Spur finden. Alles war berech-
net, vernunftig, gedrillt und zweckmadssig. Stolz und
Selbstsucht, unbeugsame Hérte, Prunk und Genussucht
mit grosser Tapferkeit und Pflichttreue gepaart waren ihre
Hauptmerkmale, die sie als Materialisten kennzeichnen,
obgleich dieser Materialismus nicht so absolut war, wie
jener der Assyrer, da sich in ihrem Verhaltnis zum Staat
eine gewisse Selbstverleugnung und Opferfahigkeit, also
auch ideale Empfindungen offenbaren. lhre sittlichen Be-
weggrinde waren durchaus nicht Furcht oder Unterwur-
figkeit, sondern selbstauferlegte Zugel, die ihre Leiden-
schaften einem idealen Ziel dienstbar machten. Auch
lassen sich in ihrer Geistestétigkeit unverkennbare Spuren
der Einbildungskraft entdecken, wie auch ein ordnendes
Prinzip, das sie als die vorzuglichsten Organisatoren kenn-
zeichnet, ihre planméssige Regelung fur Kriegs- und Staats-
wesen, ihre organische Gesetzgebung u. s. w. was alles
deutlich bezeugt, dass sie nicht absolute Rationalisten
waren, sondern nur weniger begabte und weniger harmo-
nische Idealisten. Diese Einseitigkeit genugt jedoch schon,
um ihnen auf unvergleichlich hoherer Stufe in der Ent-
wicklung der Kunst eine &hnliche Rolle anzuweisen, wie
sie die Assyrer spielten, namlich die griechische Kunst zu
erhalten und auf spatere Voélkergenerationen zu Ubertragen,
wie wir dieselbe tatséchlich aus ihrer Hand erhielten.

Die Entwicklung ihrer geliehenen Kunst war unge-
mein mangelhaft, da ihre Anfangs- und Mittelstadien ganz-

lich fehlen. Die Ubernommene Kunst hatte ihren Gipfel-
10+



148

punkt langst Uberschritten und hat sich in ihrer Hand nur
allmahlich zuriickgebildet, ohne einen Aufschwung zu neh-
men. Nur eine gewisse Verfeinerung des Geschmacks, eine
allgemeine Kunstfertigkeit, ohne grossen Schwung und
eine kunstgewerbliche Richtung, bei grosser Verfeinerung
des Lebens und der ganzen Umgebung, ein allgemein ver-
breitetes Kunstverstandniss, also lauter Merkmale einer
glanzenden Verfallsperiode sind deutlich erkennbar. Des-
halb missen wir dieselbe als typisches Beispiel in die VII.
Entwicklungsperiode unserer Formel einrangieren, in
welcher sich der geistige Gehalt allméahlich verflichtigt
und nur die zarte und biegsame, aber oberflachliche Hiille
zurickbleibt, die nur auf die Sinne kalter aber sachver-
standiger Kunstkenner wirkt und die keinen andern Zweck
hat, als ihre Umgebung ausserlich zu schmiicken und die
Winsche nach einer verfeinerten Pracht zu befriedigen.
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Die urchristliche Kunst.

Schon in der letzten Periode antiker Kunst ist das Hin-
zutreten neuer Gedanken und Bestrebungen bemerkbar.
Bei allméahlichem Verfall der plastischen Empfindung und
der reinkunstlerischen Auffassung, erweckt die grosse spi-
rituale Flutwelle, die aus dem Orient nach Westen drang,
eine geheimnisvolle geistige Sehnsucht, die besonders in
den sinnbildlichen Darstellungen von der Amor- und
Psyche-Legende ihren Ausdruck fand und die man sogar
auf christlichen Sarkophagen antraf. Neben dieser neuar-
tigen Erscheinung schritten Verfall und Verrohung unauf-
haltsam fort. Nur das malerische Element, das in der
romischen Kunst stets die Oberhand behielt, blieb noch
erhalten und trat besonders in der verbreiteten Sarkophag-
bildnerei hervor. Die antike Welt war erschopft, die
Kunst konnte auf der alten Grundlage nicht weiter gelan-
gen und suchte unwillkirlich eine neue, die sie jedoch erst
nach den Stirmen der Vodlkerwanderung in der christlichen
Weltanschauung fand.

Diese neue Grundlage war der allmahlich einsickernde
und im Prisma verschiedener Sekten verschiedenartig ver-
zerrte indische Spiritualismus und die altruistische Moral,
welche die alten Grundbegriffe génzlich veranderte. Die
alte Welt hatte sich durchaus im Einklang gefiihlt mit ihren
Gottern, die fur sie die Natur selbst waren. Ihre Gefihls-
welt bestand aus einer gemassigten und Aasthetischen
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Selbstsucht, die wohl eine gewisse Ubereinstimmung des
Lebenswandels herbeifiihren, aber die geistigen Bedirf-
nisse nicht befriedigen konnte. Da die Gedankenwelt
hohere Stufen erreichte, empfand man einen andern Zu-
sammenhang der Dinge und nun geniigte die korperliche
Schonheit der Antike nicht mehr, man sehnte sich nach
dem Ausdruck des innerlichen Lebens. Eine neue Zeit und
neue Volker waren hierzu berufen, die aber erst nach dem
ganzlichen Verfall der alten Kunst, auf der neuen Grund-
lage eine neue Kunst schaffen konnten. Vorher aber
musste sich der Mensch selbst im Sinn der neuen Vor-
stellungen griindlich verandern, die Welt von einem andern
Standpunkt aus betrachten, neu fiihlen und denken. Diese
innere Umwandlung erfolgte, bevor die Kunst sich diesen
Bedingungen anpassen und zu neuem Leben erwachen
konnte, weil sie von der glanzenden Tradition gefesselt ge-
halten wurde und die neue Religion Hindernisse in den
Weg stellte. Die Scheu der Juden und der judaisierten
Christen, die Gottheit bildlich darzustellen, und den Gegen-
satz vom geistigen zum korperlichen Leben auszudriicken,
bot der Kunst beinahe uniberwindliche Schwierigkeiten,
die sich auf die Wiederholung einiger Sinnbilder be-
schrankte, die keine kiinstlerische Wirkung hatten. Nur
die gewerbsmassig erzeugten Sarkophage beschéftigten die
Bildnerei, doch kennzeichnen schon diese schiichternen
Versuche die veranderte Denkart und kampfen mit obigen
Schwierigkeiten, um in der neuen Welt ihren Standort zu
finden.

Um die Entstehung dieser Kunst zu verstehen, muss
man auf Geist und Entwicklung der neuen Religion einen
Blick werfen. Die alten Naturgotter waren mit der Welt
und dem korperlichen Leben im Einklang gewesen und
fanden deshalb in der vollendeten Formenschdnheit einen
geeigneten Ausdruck. Das Gemdutsleben bestand aus sinn-
lichen Regungen, die zwar durch Ideale veredelt, aber
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nicht zu einem durchaus altruistischen Moralsystem zu-
sammengefasst wurden, weil das sinnliche Leben entschie-
den Uberwog und nach der Kunst ,schén zu leben“ strebte.
Uber diese Ziele verstiegen sich die Gedanken nicht. An-
ders gestaltete die christliche Geistigkeit die Gedanken-
und Gefihlswelt. Ihr Urquell war jene gewaltige Gahrung,
welche die indischen Weisheitslehren durch ihre Vermisch-
ung mit griechischer Philosophie, mit agyptischem Mys-
tizismus, babylonischem Magismus, und jludischem Par-
tikularismus erzeugten und aus welchen neben zahlreichen
anderen Sekten auch das Christeatum hervorging. Zuerst
war dieser Gahrstoff in der Philosophie der Alexandriner
bemerkbar. Alle alten Kulturen, die sich hier begegneten,
waren erschopft, darum zur Annahme fremder Begriffe ge-
neigt. Alle dort entstandenen Lehren hatten einen gemein-
schaftlichen Grundzug, indem sie namlich auf der Grund-
lage indischer Seelen- und Sittenlehre standen. Im
Christentum wurden diese mit biblischen Vorstellungen
vermischt und erzeugten jene Geistesrichtung, die auch die
christliche Kunst hervorrief. Neue Ideen veranderten die
Menschheit. Die erste dieser neuen Ideen war die geistige
Auffassung des Weltalls und die Leugnung der Sinneswelt,
die als blosse Tauschung und als Quelle aller Leiden be-
trachtet wurde. Die Christen gingen zwar nicht so weit,
betrachten die Welt jedoch als Blendwerk Satans, wodurch
jener unausgleichbare Widerspruch zwischen geistigem
und korperlichem Leben entstand, der nebendem biblischen
Verbot, die Gottheit bildlich darzustellen, der Kunst grosse
Hindernisse bot und eine entschiedene Abneigung gegen
die Skulptur erweckte, auch die Verwistungen der lkono-
klasten herbeifiihrte, die (brigens, trotz dem unermess-
lichen Schaden, den Boden fiir eine neue Kunst ebneten.
Da die Aufmerksamkeit ganz auf das geistige Leben
gerichtet war, trachtet nun auch die erwachende Kunst
geistige Vorgange zu schildern, die sie nur sinnbildlich aus-
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dricken konnte. Darum erscheinen die christlichen Sym-
bole, wie Kreuz, Lamm, Taube, Fische, Pfauen und Wein-
stock gleich am Anfang und bilden den Hauptgegenstand
der Darstellungen. Die alte Kunst hatte zwar auch Sinn-
bilder, doch bezogen sich diese auf materielle Naturkréfte,
die einfach und leicht personifiziert werden konnten. Das
Christentum befasste sich nur mit dem Seelenleben, schuf
eine geheimnissvolle Qeisterwelt und wollte deren Er-
eignisse mit Hilfe ihrer Sinnbilder schildern, die friher
unberiihrte Saiten des Gemuites in Schwingung brachten.
Hieraus entstand ein neuartiger und dem indischen insofern
ahnlicher Symbolismus, da er gleichfalls Abstraktionen
ausdriicken wollte und zur plastischen Darstellung kaum
geeignet war. Die Vergeistigung der Symbole
ist ein Hauptmerkmal der christlichen Kunst, deren
Schwierigkeiten sie nur allmahlich Uberwinden konnte,
trotzdem die indischen Abstraktionen z. B. die Nirvana-
vorstellung im Westen ohne Scheu materialisiert wurden.

Ein anderes Hindernis war die Verachtung des kérper-
lichen Lebens, die aus der ganzlich Ubertragenen Sitten-
lehre entstand und in der Askese ihren Ausdruck fand. Die
indischen Asketen kannten kein hoheres Gliick, als sich in
eine begeisterte Beschaulichkeit zu vertiefen, alles Irdische
zu vergessen und die hochsten Fahigkeiten ihres Geistes
auszubilden. Da das weltliche Leben diese Ziele storte,
Ubte man die Askese zwanglos und freiwillig, um sich von
materiellen Fesseln befreien und ein reingeistiges Glick
gemessen zu kdnnen. Im Christentum wurde auch die
Askese derber aufgefasst und hauptsachlich durch die
Vorstellung, dass die Gottheit an menschlichen Leiden Ge-
fallen findet, ganzlich verandert. Die verursachten Leiden
wurden als Verdienst angerechnet, wodurch die Askese zur
Selbstpeinigung entartete und auch die kinstlerische Auf-
fassung beeinflusste. Die Antike schilderte selbst die
gottliche Kraft durch korperliche Schonheit; die Christen
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betrachten den Korper nur als verdchtliche Hille des-
Geistes, was den Verfall der Formen, einen streng hiera-
tischen Stil und eine symbolische Formsprache erzeugen
musste. Vorerst aber nahm durch den Kultus der Leiden,
und durch die Verfolgung der Schoénheit, nur die Verrohung
der Formen stetig zu. Bei anfanglichen Darstellungen
erscheint Christus stets als Lehrer und Wohltater; die
menschlichen Beweggriinde waren noch vorherrschend,,
wahrend spéter seine Leidensgeschichte den beliebtesten
Gegenstand bildet und seine Gestalt z. B. am Tympanon
der Portale unter heftig bewegten Evangelistensymbolen
als reingeistige Erscheinung geschildert wird. Eine rohe
Nachbildung der Antike war der Grundzug der Erstlings-
kunst, der sich jedoch stets verdisterte, sodass die Kunst
endlich durch starre Stilisierung immer abstraktere und
dister - geheimnisvollere  Vorstellungen  versinnlichen
wollte. Unleugbar hat sich der Stil im Laufe der Zeit die-
sem Gedankenkreis angepasst, zu dem selbst die moderne
Kunst zuriickgreift, wenn sie derartige Vorstellungen und
Gefiihle schildern will.

Anfangs war die christliche Kunst also eine rohe Nach-
ahmung der Antike und konnte erst nach der ganzlichen
Zerstorung dieser, durch die Stirme der Volkerwande-
rung, in der Hand kraftiger Barbaren, vom alten Kultur-
mittelpunkt entfernt neue Formen schaffen. Die Baukunst
Ubernahm die Fihrung und ihre Ziele entstanden vorerst
aus dem Bedirfnis, grosse Menschenmassen in geraumi-
gen Hallen zu vereinigen, darum wabhlte sie die alte Basi-
lika zum Vorbild. Anfangs wurde der Gottesdienst in
Grabern abgehalten, welche Sitte die Verzweigung der
Katakomben erzeugte, deren Ausbuchtungen als Kirchen
dienten. Auch die inneren Hofe der Privathduser wurden
zu diesem Zweck verwendet, bis man unter Constantin
offentliche Kirchen nach dem etwas veranderten Bauplan
der Basiliken zu bauen begann, der auch spater die allge-
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meine Grundform christlicher Kirchenanlagen blieb. Man
deckte nur das friher offene Mittelschiff und 6ffnete die
Saulenreihe gegen die Nische, die man mit dem Langhaus
durch machtige Bogen verband. Uber die Saulen, welche
die Oberwand trugen, spannte man statt Architraven
widerstandsfahigere Archivolten und schiitzte den Raum
mit Holzdecken oder mit einem offenen Dachstuhl. Die
Oberwand blieb ungegliedert und wurde durch Mosaiken
oder Malereien verziert. Die S&ulen entnahm man alten
Bauten und zwar wahlte man, solange der Vorrat erlaubte,
die schonsten; spater, da das Material seltener wurde,
vermischte man verschiedene Saulenordnungen, verkirzte
die langen und verlangerte die kurzen, ohne jede Riick-
sicht. Je schoner die Saulen, umso alter ist die Basilika.
Von der Idee runder Katakombenkirchen ausgehend, wur-
den auch Rundbauten errichtet, flach oder mit Kuppeln
zugedeckt, mit einem niedrigen Gang umgeben, der mit
dem Mittelraum durch Saulen und Bdgen verbunden war
und eine vorspringende Apsis als Altarraum hatte. Diese
Rundbauten bilden die Keime des byzantinischen Stils, der
sich im 6. Jahrhundert vom altchristlichen Basilikastil
trennt. Die Formen sind die klassischen, nur wurden sie
immer roher. Die Grundidee ist die Basilika, die selbst
auf Rund- oder Zentralbauten umgestaltend einwirkt, in-
dem sie die Kuppelmauern tUber den Rundgang zweistdckig
erhebt.

Dieselbe Erscheinung wiederholt sich bei der karg-
lichen Plastik, die in der einzig gelibten Sarkophagskulptur
eine immer derber werdende Nachahmung der Antike blieb.
Die seltenen Statuen, wie die des heiligen Petrus, sind auch
eine mihsame und trockene Nachahmung einer rémischen
Senatorenstatue, ebenso wie einige Christusstatuetten, die
ihn als bartlosen jungen Hirten in kurzem Gewand dar-
stellen. Die Sarkophagbildwerke sind anfangs besser, die
biblischen Vorgange im heiteren antikem Sinn aufgefasst,
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die Leidensgeschichte fehlt ganzlich. Héchstens wird
Christus vor Pilatus dargestellt. Neben christlichen Sym-
bolen, also neben Kreuz, Pfau und Christi Monogramm er-
scheinen auch die heidnischen Sol, Luna, Tellus und Okea-
nos. Aber selbst in Rom wurden diese Verschmelzungen
immer seltener und unktnstlerischer, und der Verfall der
Plastik schritt unaufhaltsam fort.

Von der urchristlichen Kunst trennte sich zuerst die
byzantinische Richtung, deren Entwicklung an wohlerhal-
tenen Bauten von Syrien deutlich verfolgt werden kann,
da sie das Auftreten aller ihrer Eigentimlichkeiten zeigen.
Die zentrale Anlage, die eigentiimlichen Kapitale und Orna-
mente, die Emporen oder Seitengalerien, der Narthex oder
der abgesonderte Raum fiir Katekumene und die sonder-
bare Kuppelformation, die den Ubergang zum byzantini-
schen Geschmack bilden, deren Ergebnis bei ravennati-
schen Bauten zu erkennen ist, erscheinen in Syrien der
Reihe nach. Nach der Trennung beider Reiche entstan-
den selbst in Konstantinopel einfache Basiliken, der byzan-
tinische Stil entstand erst im 6. Jahrhundert aus antiken
Kuppelbauten mit Zentralanlage. Der Grundplan ist recht-
eckig, bildet eigentlich ein griechisches Kreuz, mit gleich-
langen Kreuzarmen, die mit der mittleren Kuppel durch
ein System von Halbkuppel und Pendentivs verbunden
sind und auf grosse Baufertigkeit zeigen. Dieser Stil
gipfelt in der Sophienkirche und ist ziemlich einheitlich,
obgleich er den Blick nicht wie die Basilika zum Altar,
sondern zum beleuchteten Mittelraum fihrt. Darum ist
er weniger klar und mehr gekiinstelt als jener.

Der altchristliche und byzantinische Stil sind Gbrigens
Schwestern, die sich in verschiedener Richtung ausbilden
und nur allméahlich trennen. Die Basilika bildet auch die
Grundidee byzantinischer Bauwerke, trotzdem sie aus an-
tiken Zentralanlagen hervorgingen. Die Merkmale der
byzantinischen Kunst sind: Die eigentiimlich komplizierten
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Kuppelanlagen, die eigenartige Form ihrer Kuppel, der
kreuzférmige oder quadratische Qrundplan, der in eine
ovale Form Ubergeht und in der runden Kuppel seinen
Abschluss findet und die zentrale Anlage. Ferner die
Pfeiler mit Kampferaufsatzen, die eigentimlichen mit
trocken gezeichnetem Laubwerk verzierten und zum
Tragen grosser Mauerlasten bestimmten Kapitale und end-
lich die Fenster mit Saulen in der Mitte, die grosse Aus-
bildung der Emporen, die innere Pracht und &ussere
Schmucklosigkeit der, aus Ziegel oder abwechselnd aus
Ziegel und Bruchstein aufgefihrten Bauwerke. Die
Mosaikverzierung wurde bei Basiliken und byzantinischen
Kirchen gleichméassig angewendet, nur unterscheidet sich
der byzantinische Mosaikstii vom rdémischen durch das
Hinzutreten orientalischer Elemente, und durch eine stei-
fere Stilisierung.

In der darstellenden Kunst nahmen Mosaiken die
erste Stelle ein. Sie stammten aus der antiken Zeit und
wurden zur Verzierung grosser Mauerflachen schon bei
den Aaltesten Basiliken im antiken Sinn angewendet, wie
man sich aus der Betrachtung der S. Constanza Uber-
zeugen kann, wo die eingeschobenen biblischen Szenen
ganz im klassischen Sinne behandelt sind. Anfangs war
die Kunstfertigkeit gross, der Geschmack tadellos, die Wir
kung aber rein dekorativ, es fehlte noch die Tiefe der Idee
und die Wiirde der Gestalten, die spater selbst bei mangel-
haftem Koénnen gewaltig wirkten. Die christliche Mosaik-
kunst erreicht im 6. Jahrhundert ihren H6hepunkt, trotzdem
die Zeichnung, Modellierung und die Wiedergabe der Be-
wegung tief unter ihre frihere Stufe sank. Die méchtigen
Christus- und Apostelgestalten auf blauem oder Gold-
grund, die Prozessionen nach dem himmlischen Jerusalem,
die geheimnisvollen Evangelistensymbole, die zwischen
beleuchteten Wolken im Ater schwimmen, die LAmmer,
die aus dem Heidentum und Judentum Uber blihende Wie-
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sen zum Lamm Gottes pilgern, die symbolischen Vor-
gange, die sich alle auf die Erldsung der Seele beziehen
und den Heiland verherrlichen, wirken gewaltig und er-
wecken die frohe Hoffnung des festen Glaubens ohne das
distere Angstgefiihl des Mittelalters. Die Leidensge-
schichte sowie Anspielungen auf die Hdlle fehlen; weisse
Engel geleiten die Seelen zum Herrn im Paradies, dessen
Flisse die blihenden Fluren erfrischen. Das Kreuz hat die
klassische Heiterkeit noch nicht Uberwunden, die Palme
und der Siegeskranz sind die Zeichen der Auferstehung,
und Christus erscheint in erhabener Sanftmut, niemals
als strafende Gottheit, anfangs als bartloser Jingling, nur
spater wird sein bekannter Typus und der der Apostel-
fursten festgestellt. Die Grosse der Gestalten nimmt in
dem Masse zu, wie die Zeichnung und Kunstfertigkeit ab-
nimmt. Endlich zeichnet nur mehr die Grosse die Gestalt
des Erlosers aus. Unter byzantinischen Einfluss erleidet
die Mosaikkunst sowohl in Rom als in Ravenna gewisse
Veranderungen. Zur Zeit Justinians erscheinen die pracht-
vollen Hoftrachten, deren steife Falten die Formen und Be-
wegungen verdecken, die aber mit prachtvollen Mustern
und Edelsteinen verziert sind. Die steife Hofzeremonie
halt ihren feierlichen Einzug, die Gestalten werden leblos,
nur die Farbenpracht und Goldverzierung nehmen zu.
Unter dem Einfluss syrischer und griechischer Péapste
erscheint das Kreuz, Szenen aus apokriphen Evangelien
und der starre Dogmatismus, der die letzten Reste klassi-
scher Naturtreue unterdriickt, die in der abendlandischen
Kunst bis zum 7. oder 8. Jahrhundert fortdauert. Nach
dieser Zeit erfolgt die géanzliche Verrohung, sodass die
Mosaiken des 9. und 10. Jahrhunderts ganz barbarisch sind,
die steifen und formlosen Gestalten sich kaum vom Hinter-
grund abheben und weder eine realistische noch eine mys-
tische oder dekorative Wirkung haben. Der antike Kinst-
lergeist erlosch, bevor ein neuer entstehen konnte.
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Die Bildnerei befolgt dieselben Bahnen. Sie war an-
fangs eine Fortsetzung der klassischen, schilderte christ-
liche Vorgange in Geist und Formsprache der Antike und
war selbst auf Sarkophagen natirlich und heiter. Anfangs
waren die Gestalten harmonisch, die Handlung lebendig,
die Komposition kinstlerisch, nur etwas gehauft; spater
wird die Bewegung steif und der symbolische Sinn unter-
driickte die kinstlerische Form. Ravennatische Sarko-
phage enthalten nur wenige Szenen und Gestalten; man
begniigte sich mit der endlosen Wiederholung von Sym-
bolen und einer besonderen von der klassischen immer
mehr abweichenden Verzierung, aus welcher sowohl die
byzantinische als spater die romanische Ornamentik her-
vorging, die statt schwungvollen Voluten mehr aus mage-
rem und eckigem Blattwerk bestanden. Einige kleine
Bildwerke des guten Hirten und der Sarkophag der Mutter
Konstantins sind noch ganz klassisch, aber schon deka-
dent, doch trat bald die christliche Auffassung hervor,
deren Werke man auf den ersten Blick von heidnischen
unterscheiden kann, obgleich sie noch immer auf klassi-
schem Boden stehen. lhr Bildungsgang besteht aus einer
allmahlichen Vernachlassigung der kiinstlerischen Form
und aus dem zunehmenden Ubergewicht der Idee (iber die
Materie. Dabei fehlt der stiefmutterlich behandelten
Plastik jene imposante Haltung, welche den Mosaikgestal-
ten oft eine erhebende Wirkung verlieh.

Wie die orientalische Mosaik und Baukunst, so trennte
sich auch die Bildnerei nur allmahlich von der Westlandi-
schen. Eine gewisse steife Zierlichkeit kennzeichnet diese
Kleinkunst, die hauptsachlich die Elfenbeinschnitzerei be-
vorzugte. Die konsularen Diptychen und Elfenbein-
einbande sind darum wichtig, weil sie zur Erhaltung der
Bildnerei beitrugen, die verloren zu gehen drohte. Die
Gestalten sind steif, die Gesichtsziige schematisch, der
Faltenwuif unnatirlich, die Kleider aber prachtvoll, mit
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Muster, Gold und Edelsteinen verziert. Selbst in diesen
leblosen Gestalten zeigt sich noch griechischer Geschmack
und Formsinn, aber auch der starre Dogmatismus und
hofische Sklavengeist entarteter Byzantiner. Trotzdem
bilden sie mit ihrer zierlichen und fleissigen Arbeit einen
schroffen Gegensatz zur plumpen und unbeholfenen
Schnitzarbeit des Westens, in welcher sich zwar die kin-
dische Bestrebung nach Leben und Bewegung kundgibt,
die aber dennoch bis zum rohesten Barbarismus sank. Man
sieht, dass hier infolge der Vdlkerwanderung die Verwil-
derung eintrat, wahrend der Osten in seiner geist- und
gemiitlosen, aber noch immer verfeinerten Kultur erstarrte.
Der Schwerpunkt wurde nach Westen verlegt, wo die
rohen aber jungen Vélker lebten. Die durch den Islam
bedrangten Orientalen vertrockneten, obwohl sie ihren
ausseren Schliff bis zuletzt behielten. Steife Férmlich-
keit, prachtvolle Gewander, zierliche Elfenbein- und In-
tarsiaarbeiten und reiche Geschmeide waren ein Bedurfnis
dieser verkommenen aber noch immer verfeinerten List-
linge, die ihre Zeit im Zirkus, im Sinnesrausch und inmitten
ewiger Hofintriguen verbrachten, die nichts Grosses und
Klnstlerisches schaffen konnten, aber eine geschmackvolle
Umgebung nicht entbehren wollten. Orientalische Ortho-
doxie und Schriftdeutung waren der Bildnerei feindlicher,
als die mehr praktische Richtung der abendlandischen
Kirche, doch war hier die Verrohung so gross, dass man
selbst die geistlose Nettigkeit der Byzantiner bewunderte,
darum herrschte in der Verfallszeit bis zum Jahre 1000
selbst hier der byzantinische Geschmack. Die wenigen
Bildnisse, so auch das Relief zu Cividale wurden nach
solchen Vorbildern verfertigt.

Ubrigens war die Plastik so vernachlassigt, dass bei
Antependien statt Reliefs Edelmetallwerke bei Kirchen-
tiren Nielloarbeiten verwendet wurden. Bei ersteren ver-
drangten Emaille und Edelsteine, bei letzteren Zeichnungen
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aus Metallfaden die Plastik. Die Goldschmiedekunst er-
reichte bei diesem prachtliebenden Volk eine hohe Stufe
und verstand es, die schwerfédllige Pracht orientalischer
Geschmeide mit ebensoviel Geschmack zu verbinden, wie
man die Kunst der Bekleidung und die raffinierte Kompo-
sition von prachtvollen Stoffen mit Geschmeiden Ubte.

Ihre Kirchenmusik ist aus der Liturgie der griechi-
schen Kirche bekannt und entspricht dem disharmonischen
Geist der Byzantiner. Die Gesange erheben sich in monu-
mentalen Tonwellen, haben aber trotz ihrer Formlichkeit
stets etwas Aufregendes. |hr Leitmotiv ist mit dem der
bildenden Kiinste identisch. Derselbe nervése Mysti-
zismus in derselben starren Hille erzeugt auch hier auf-
regende aber doch ergreifende Wirkungen. Selbst die
steifen Umgangsformen hatten dieselben Beweggrinde
und verdeckten geschmackvoll die Ranke, alle Schlauheit
und Perversitat. Die Litteratur fehlte oder war durchaus
theologisch.

In der Malerei, die zur Darstellung mystischer Hand-
lungen geeigneter schien als die Plastik, bemerkt man
einen neuartigen und Uberraschenden Farbenrythmus, wo-
bei gewisse orange, blaue, lila und grine Toéne vor-
herrschten, deren Zauber selbst den modernen Kunstsinn
anzieht. Die eigenartige Anordnung der Gruppen und
Gestalten, wobei ein Rest des alten Formsinns und eine
Vorliebe fir Dissonanzen zum Ausdruck kam, paarte sich
hochst geschmackvoll mit jener orientalischen Farben-
pracht, deren Mystizismus aufregend und suggestiv wirkte.
Als der Glaube inmitten dieser eleganten Verwesung aber
abnahm, erlitten auch die inneren Beweggriinde der bilden-
den Kunst grosse Veranderungen. Der Gedanke war
nicht mehr ausschliesslich auf die Seligkeit gerichtet; nur
der aussere Kultus bestand in seiner ganzen Pracht und
Formlichkeit. Das geistige Leben fesselte jedoch die Auf-
merksamkeit noch immer und wirkte auf die subjektive
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Erregbarkeit, wodurch die geistigen Dinge mit sinnlichen
Vorstellungen vermischt wurden. Die Erscheinungen eines
verfeinerten Sinneslebens wurden mit Andachtsempfindun-
gen verwechselt und der Mystizismus, der friher die in-
personellen Beziehungen des géttlichen und weltlichen
Lebens kiinstlerisch schilderte wandte sich dem subjek-
tiven Seelenleben zu und vermischte sich mit religiobsem
Erotismus, mit damonischen Leidenschaften, Héllenangst
und Teufelsspuck, durch die er gleichsam Korper und
dramatische Kraft erhielt und zur kinstlerischen Darstel-
lung geeigneter wurde. Diese Auffassung stand dem kiinst-
lerischen Mystizismus unserer dekadenten Periode so
nahe, dass ihre Anziehung durchaus nicht Uberraschen
kann.

Die byzantinische Kunst entstand plotzlich, sobald
sich das Leben vom Mittelpunkt der alten Tradition ent-
fernte und entwickelte sich ungemein rasch bis zur IV.
Stufe unserer Formel, wo die schaffende Kraft mit
einem Mal erlosch, die Kunst mit der Religion zugleich
erstarrte, und ohne merkliche Ubergange in die VII. d. h.
in eine Verfallsperiode uberging, in welcher kein Leben
und keine Veranderung bemerkbar ist. Diese Kunst hinter-
liess als Erbschaft: 1. Einen sinnlich aufgeregten Mysti-
zismus. 2. Eine stilisierte Form der Askese. 3. Einen
ganz eigenartigen Baustil mit einem hdchstentwickelten
Bogensystem. 4. Eine starre aber geschmackvolle An-
ordnung bildlicher Darstellungen. 5. Eine ganz originelle
Ornamentik. 6. Eine erhabene und doch aufregende Kir-
chenmusik und 7. verfeinerte Umgangsformen. Die Wir-
kung dieser Epoche auf die spéatere Kunst ist deutlich er-
kennbar, besonders da nach der Verrohung des einfach
klassischen Basilikastils auch im Westen dieser Ge-
schmack vorherrschte, und der romanische Stil, wenig-
stens teilweise, aus demselben hervorging.

------------- - 11



apitel .

Die mohammedanische Kunst.

Da der Islam dem Araberstamm eine machtige
Spannkraft verlieh, verbreitete er sich Uber ganz Asien,
eroberte die alten Kulturzentren und eignete sich ihre
Kultur wenigstens &usserlich an. Da Mohammed die
gbtzendienerische Bildnerei von Mekka strengstens ver-
bot, nur die Errichtung einfacher Bethduser zuliess, so
entstand nur eine Baukunst ohne Plastik und spéter eine
Litteratur.

Aus byzantinischen, rémischen, persischen und indi-
schen Elementen erzeugten sie den Mischstil ihrer Mo-
scheen, der sich allméhlich verschmolz und bis heute fort-
besteht. Die ersten Kalifen Hessen aus Byzanz Baumeis-
ter kommen, oder behalfen sich mit der Mitbenutzung
christlicher Basiliken, wie in Damaskus. Doch erschienen
bald neue Bestandteile, die weder in der antiken noch in
der christlichen Bauart zu finden sind. Besonders die ver-
schiedenartigsten Bdgen, wie ausgezackte und erhohte
Rundbdgen, Spitz-, Hufeisen- und Kielbdgen, sodann die
aus Kuppelsegmenten zusammengesetzten Stalaktitgewodlbe
mit denen man Ecken und Torwege schmiickte, die oft
zwiebelartige und den indischen Buddhazellen eigentiim-
lichen Ausbuchtungen, der willkiirlich angebrachten
Kuppeln, die dinnen Saulen ohne konstruktive Bedeutung,
die kleinliche Gliederung der Mauerflachen durch Saul-
chen und Boégen, die schlanken Minarets und die teppich-
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artigen, vielverschilungenen Arabesken. Diese neuarti-
gen Bestandteile des Baustils stammen zum grossen Teil
aus der Baukunst der Sassaniden und wurden nach der
Eroberung Persiens eingefiihrt. Wenigstens sind die ver-
schiedenartigen Spitz- und Hufeisen-Bogen, die monotone
Wandgliederung und der reiche Arabeskenschmuck ent-
schieden persisch, wahrend die Kielbogen und Kuppeln,
die dinnen Saulen, die schlanken Minarets und viele
Ornamentmotive aus Indien stammen.

Alle diese Bestandteile wurden willkirlich vereinigt,
und hatten keine gestaltende Bedeutung. So wirkten die
Spitzbdgen durchaus nicht auf die Bauform, da die gestal-
tende Kraft der Araber ungemein gering war. Eben-
darum hat ihre Baukunst keine geschichtliche Entwicklung
und erzeugte unter verschiedenartigen Einflissen nur
Lokaltypen. Einen weiteren Charakterzug bildet ihre Un-
soliditat, so wurden z. B. Stalaktitwélbungen aus Ton oder
Qyps hergestellt, bei Kuppeln findet man oft holzerne
Architrave und Anker, die nur &ausserlich bemalt, verziert
und vergoldet sind. In dieser Beziehung hat die Baukunst
mit der assyrischen eine gewisse Ahnlichkeit, die gleich-
falls nur auf &ussere Wirkung ausging und Prachtbauten
aus schlechtem Material auffihrte. Ein drittes Merkmal ist
die reiche, meist Uberladene Verzierung und Farbenpracht
der inneren Raume. Selbst Saulen und Gesimse wurden
bemalt. Die Arabesken bilden kunstvolle Verschlingungen,
die sich mit geringer Abwechslung ewig wiederholen, das
Auge packen aber auch ermiden, da sie niemals zu einem
kunstlerischen Abschluss gelangen und mit der verzierten
Flache in keiner organischen Verbindung stehen. Die Mo-
tive sind oft schon, der Formenreichtum erstaunlich, die
Farben kraftig oder schreiend, wiewohl sie sich stets zu
innigem Wohlklang verschmelzen, wie die Farben der
orientalischen Teppiche. Die Baukunst der Sassaniden

hat die Ornamentik in demselben Sinn gebraucht, noch
11~
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mehr war dies in Indien der Fall, die also den ersten An-
stoss zu dieser unmassigen und unbildsamen Anwendung
der Ornamentik geben konnten. Doch ist die Neigung zur
Uberladung der Verzierungen allen Orientalen angeboren,
wodurch sie die Mangel ihrer gestaltenden und organisie-
renden Kraft zu verdecken und ihrer masslosen Prunksucht
genugen wollen. Da ihre leidenschaftliche Sinnlichkeit
keine leitende Idee hat, daher auch keinen geregelten Ab-
fluss findet, entstehen Stauungen, die sich in der Uber-
ladung der Zierteile offenbaren.

Die Baukunst stand anfangs ganz im Dienst der Reli-
gion. Moscheen waren ihre ersten Ergebnisse, deren
Qrundplan durch die Bedirfnisse bestimmt wurde, der je-
doch zwei verschiedenen Typen angehdrt. Zum ersten ge-
héren Anlagen mit einem Vorhof, Séaulenhallen, einem
kuppelbedeckten Brunnen fur heilige Waschungen, und
einer flachgedeckten Séaulenhalle mit niedrigen Schiffen
von gleicher Hohe, an welchen mehrere Kuppeln und
Minarets angebracht sind. Dieser Plan ist unorganisch
und hat keine eigentliche Axe, obzwar die Richtung von
Mekka durch die Kibla oder eine Nische angezeigt wird.
Der zweite Typus ist byzantinischen Bauten entnommen,
behalt die Grundidee der Zentralanlage, ist also orga-
nischer, doch ist die Anlage willkirlich, ihre Verhéltnisse
ohne Ebenmass, meist allzu niedrig und allzu breit, der
Uberblick durch einen Wald niedriger Saulen verstellt.

Ein Beispiel dieser verwirrenden Unklarheit ist die
Moschee von Kordova, die 19 gleich niedrige Schiffe und
17 Saulenreihen mit je 32 dinnen Saulen hat. Die Bau-
kunst machte jedoch in Spanien grosse Fortschritte, sodass
spatere Bauten — man gedenke der Alhambra — schon
edlere Verhéaltnisse und ein besseres Geflige haben. Im
Orient ist hingegen kaum ein nennenswerter Fortschritt
bemerkbar. Obzwar die &ltesten Moscheen, wie die der
Sachra zu Jerusalem, noch durch christliche Baumeister
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alat ud Nt Mosaikk gesdhmidd waden, atstad as
doa agdithten Bestaads=len sgdr kbad @n agatiom
lidar Mosde=stil, da aar dosaed=d astarte ud rnur
iN Soarien Indien ud Szlien ganesse \aeacbhru g a-
fur.

In Indien verschwanden die antiken und christlichen
Elemente, der indische Stil kam zur Geltung, erzeugte
prachtvolle Kunstwerke, die durch gutes Material, bessere
Proportionen und grossartigere Anlage auffallen und mii
ihrem tiefen Portal, mit ihrer reichen aber massvollen Ver-
zierung, innerer und &usserer Gliederung harmonischer
wirken als die von Syrien. Delhi und Agra waren pracht-
voll geschmiickt und verdienen mit ihren Moscheen, Pa-
lasten und Grabern die Bewunderung. Die indisch-muha-
medanische Baukunst entwickelte sich auch spéter und
ereichte ihren Gipfelpunkt im 16. Jahrhundert, wo sie durch
Grossartigkeit, durch die Kostbarkeit des Materials und
die Kiihnheit der Ideen Uberrascht. Aber selbst hier blieb
die Konstruktion mangelhaft, da der angewendete Kiel-
bogen keine gestaltende Wirkung hatte, die vielen Kuppeln
willktrlich und die Ornamente nur oberflachlich angebracht
sind. Ebenso gab in Persien die einheimische Baukunst
auch der Muhammedanischen die Lokalfarbung. Die Bau-
ten sind weniger monumental auch weniger gegliedert
als in Indien, aber farbenprachtig und reich verziert. In
ihrer Ornamentik kommen auch Tier- und Menschen-
motive vor, nebst der Anwendung farbiger Ziegel, die an
altpersische und assyrische Bauten erinnern.

Als die Osmannen das Reich der Seldschukiden
stirzten, entstand eine eigentimliche Bauart, die aber-
mals byzantinische Elemente aufnahm, und einige per-
sische Elemente beibehielt; nach der Eroberung Konstan-
tinopels wurde dazu die vielfach nachgebildete Hagia
Sophia zum Vorbild eines gewissen Moscheestils erwéhit.
Oft wurde selbst die Kreuzform beibehalten, nur der Bau-
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plan vereinfacht, Apsis und Bildwerke wurden beseitigt,
die Emporen beschrankt, die polychrome Verzierung und
Marmorbekleidung war aber umso prachtvoller. Die tir-
kische Baukunst erreicht unter Selim I. nach 1520 mit dem
berihmten Baumeister Sinan ihre hochste Blite, da dieser
einige wirklich prachtvolle Bauwerke schuf, sich aber nicht
vom byzantinischen Einfluss befreien und etwas ganz ori-
ginelles erzeugen konnte.

Die grosste und originellste Leistung der Mohamme-
daner ist unstreitig die maurische Kultur in Spanien, und in
dieser die ganz eigentimliche Baukunst mit ihrer eigenen
Entwicklung. Kunst und Wissenschaft blihte im mau-
rischen Reiche und dabei herrschte ein ritterlich roman-
tischer Geist, der sich selbst in der Baukunst wieder-
spiegelt. Die alte Moschee von Cordova ist noch
verworren, gedrickt mit Gold und Silber Uberladen, doch
zeigt schon die beriihmte Kapelle villa viciosa aus
dem 11. Jahrhundert den Fortschritt. Die Giralda in Sevilla
aus dem 12. Jahrhundert ist mit ihren gewaltigen Verhalt-
nissen und eigentiimlichen Spitzbogenfenstern schon ganz
originell, und bildet mit dem Alcazar zusammen den Uber-
gang zum Baustil von Granada, wo die Koénigsburg Al-
hambra die ungeteilte Bewunderung aller Kunstkenner
erweckt. Das Aussere dieses machtigen Schlosses ist
streng und dem ritterlichen Geist des Mittelalters entspre-
chend befestigt. Das Innere hingegen wirkt mit seinen
prachtigen Hofen, Hallen und Salen wahrhaft zauberisch.
Man braucht nur den Myrten- und Loéwenhof, den Saal
der Gesandten mit seiner herrlichen Aussicht, die Hallen
der Schwestern und Abencerragen zu erwahnen, um
wahrhaft poetische Bilder wachzurufen. Man empfindet
deutlich, dass hier hochgesinnte Kulturmenschen mit ver-
feinerter Schonheitsempfindung lebten. Die konstruktive
Gliederung fehlt zwar auch hier, dafir herrscht aber eine
geniale Willktir, die durch eine feine kiinstlerische Em-
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pfindung fur Farben und Linien so gemildert wird, dass
die Uberreiche Verzierung und die genial erfundene An-
ordnung stets einen harmonischen Eindruck machen. Die
prachtige Perspektive der Sale, die wunderbare Aussicht
aus dem Ankleidezimmer der Sultana auf das Schloss Ge-
neralife, erwecken poetische Traume und bezeugen die
reiche Entfaltung der maurischen Baukunst von Cordova
bis Granada. Nur jene gestaltende Kraft fehlt noch, die
alle Grundsatze folgerichtig durchbildet. Das Geflige ist
etwas locker, die Ornamente allzu vorherrschend und der
Stil allzu flichtig, um ein abgeschlossenes Ganzes zu
bilden, um die Tonwelle durch einen kraftigen Akkord
zum Abschluss zu bringen und um die angeregte Schon-
heitsempfindung ganz zu befriedigen. Es flimmert und blitzt
in allen Farben, es spielt mit der kiinstlichen Verschlingung
launischer Linien, es regt fortwahrend auf, doch findet das
entziickte Auge keinen Ruhepunkt, sondern es vermisst
die sichere, ordnende Hand, welche selbst diesen Wunder-
werken, wie den allermeisten orientalischen Schépfungen
fehlt. In Indien erzeugt die Uberspannte stets ins Mass-
lose streifende Phantasie ahnliche Wirkungen, wie hier die
Uppigkeit ungeordneter Vorstellungen. Der mehr idealis-
tisch veranlagte hamitische Stamm, aus dem die Mauren
zumeist bestanden, war von der glihenden Sinnlichkeit
der Araber zu sehr durchdrungen, als dass ihre ge-
staltende Kraft, die einst der agyptischen Kunst ein so be-
stimmtes Geprage gab, zur Geltung hatte kommen kénnen.

Genau dieselben Erscheinungen wiederholen sich bei
der reichen mohammedanischen Litteratur, obzwar diese
in der Uppigen und originellen Wistenpoesie der Araber
ihren eigenen Ausgangspunkt hatte, wahrend die Baukunst
nur geliehen war. Bei den Arabern waren Sanger und
Marchenerzahler hoch verehrt. Diese ernsten, stolzen,
harten und leidenschaftlichen aber auch tapferen und gast-
freien Manner lauschten dem Gesang begierig, welcher
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von Wafientaten, von Rache und von der Liebe erzahlte,
die zur freien Frau vormohammedanischer Zeit zwar
glihend und sinnlich, aber doch menschlicher und poe-
tischer war, als zur verzéartelten Sklavin des Harems.
Diese Gesange waren meist lyrisch, enthielten aber auch
epische und didaktische Elemente und wurden in metri-
schen Strophen mit Reimen verfasst, die sich oft im ganzen
Gedicht wiederholten. Der Stil war leidenschaftlich, die
Bilder bunt und sinnlich, die Worte knapp zugemessen und
wirkten unmittelbar, da die Dichter auch Helden und Teil-
nehmer der besungenen Ereignisse waren. Diese Poesie
bluhte nur bei Nomaden, da sesshafte Araber ihre Origina-
litdt einbussten. Die Poesie wurde mundlich Uberliefert und
erst in der mohammedanischen Zeit gesammelt. Bemer-
kenswert ist, dass diese Sammlung neben 500 Dichtern
50 Dichterinnen erwéahnt, unter denen Tomadhir, die
Stumpfnase, die berihmteste war.

Nach Mohammed entstand eine neue Kultur und er-
zeugte eine grosse Litteratur, die jedoch nicht mehr aus
dem Volksleben, sondern aus dem Genie aller Volker
schopfte, mit denen die Araber auf ihren Eroberungszigen
in Berihrung kamen. Die neue Lehre beengte den freien
Ausdruck der Gefiihle, das Heldentum wurde durch Kha-
lifen in Beschlag genommen, der freie Stolz des Mannes
wich dem doppelten Druck des Herrschers und der Re-
ligion. Die Liebe entartete zur Uppigsten Sinnlichkeit, da
die abgeschlossene Frau die Individualitat verlor und nur
durch ihre Reize wirkte. Darum blihte nur eine Hofpoesie
mit religiodser Farbung. Der Koran selbst ist ein littera-
risches Werk und enthalt einige poetische Schilderungen
von Hoélle und Paradies. Er ist in rythmischer Prosa ver-
fasst und galt bei den Arabern als Kunstwerk. Durch diese
Eigenschaft wirkte er vielleicht ebenso, wie durch seinen
ungeordneten und zufallig zusammengehauften Gehalt.

Bei ihrer Beriihrung mit fremden Voélkern wurden die
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Poeten geschmeidiger, eigneten sich fremde Ideen an, be-
sangen besonders den feinen Genuss und suchten ge-
kiinstelte Wortspiele, auf die viel Geist verschwendet
wurde. Doch waren selbst unter diesen Erotikern einzelne
Poeten, die etwas edler empfanden. Didaktik und Satyre
blihten besonders. Es entstanden ungeheuere Sammlun-
gen von Spruchwortern und Sittenregeln. Die Fabeldich-
tungen waren zumeist Ubersetzungen. Mohammed verbot
zwar die Marchenerzahlung, doch waren schon unter den
ersten Khalifen berufsméassige Erzahler, welche die einzig
gestattete Geschichte von Antara und Alba wiederholten,
aus welcher spater ein Heldenbuch entstand. Doch bilden
die Geschichten von ,Tausend und einer Nacht, die vom
persischen Dichter Rasti verfasst und ins arabische lber-
setzt wurden, den Hauptgegenstand dieser fahrenden Er-
zahler und der orientalischen Marchenwelt Gberhaupt, die
aus vielfachen Umarbeitungen dieses Werkes entstand.

Die in Reimprosa verfassten humoristischen Geschich-
ten oder Makamen waren sehr beliebt und aus mehreren
solchen entstanden lose zusammenhangende Romane, mit
spasshaften Verwicklungen und launischen Schwanken. In
Spanien bliihte die Poesie noch weiter, nachdem die Kul-
tur in Asien durch den Einfall der Tartaren vernichtet
wurde. Die Poesie war ihnen ein Bedirfnis, deshalb
nahmen die Mauren dieselbe aus dem Gedankengebiet
aller Volker, mit denen sie in Berthrung kamen.

Der Islam musste wie jede grosse Religion eine eigene
Kunst und Kultur erzeugen,die dem Charakter der moham-
medanischen Voélkergemenge entsprach, welches man mit
Unrecht als arabisch zu bezeichnen pflegt. Die Araber,
die Anfangs durch Zahl und Einfluss vorherrschten, waren
zu jener Zeit ungemein rohe und sinnliche, aber tapfere
Wistenbewohner, die aus ihrer ganzlichen Abgeschieden-
heit herausgerissen, mit Kulturvélkern in Berlhrung
kamen, Kulturbediirfnisse empfanden und, mit scharfem
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Verstand begabt, sich manches aneigneten. Doch war die
neue Religion dieser Bestrebung nicht glnstig, da die
Orthodoxie die Geistestatigkeit beschrankte. Ausserdem
waren die Araber zum Fortschritt wenig geeignet. Sie
neigten durch ihre leidenschaftliche und unpartikularisti-
sche Natur zum blinden Glaubenseifer, der alle zu gleichen
Ansichten zwang. Andererseits war auch ihre Einbildungs-
kraft zu arm und trocken, etwas wesentlich neues zu
schaffen. Diesen Bedingungen entsprach auch der Bil-
dungsgang ihrer Kultur. Die Khalifen wollten die andern
Herrscher in jeder Beziehung uberfligeln und waren zu
diesem Zweck bestrebt, mit einem Machtspruch auch eine
grosse Kultur zu erzeugen. Die dienstfertig und hofisch ge-
wordenen Araber boten die Hand hierzu ganz willig, ver-
mochten aber — losgerissen von ihrer alten Tradition —
keine originelle Kunst zu schaffen. Sie nahmen demzu-
folge — wie alle Materialisten — fremde Geistesprodukte
begierig auf, und erzeugten aus diesen eine Mischkultur,
die nur dann einen grésseren Aufschwung nahm, als frucht-
barere Genies anderer Volker zu Hilfe kamen und den
starren Sinn der Araber voriibergehend beherrschten. So-
bald der Einfluss letzterer Gberhand nahm, trat stets eine
plétzliche Verdunkelung ein. So waren unter den Abbas-
siden entschieden die Perser die Kulturtrdger, und die
geistvolle Familie der Barmekiden war der berufene Fih-
rer. Der Tyrann Harun al Raschid borgte seinen Ruhm von
seinem Freund und Vezir Ga'fr aus derselben Familie, doch
verlosch dieser Ruhm und wich einer allgemeinen Verroh-
ung, sobald Harun den Vezir ungerechter Weise hinrichten
liess.

So war also die Litteratur eine farbenprachtige Aus-
schmickung fremder Ideen, und bestand bloss aus einer
lyrisch-didaktischen und satyrisch-erzahlenden Periode.
Bis zum Epos und zur Tragddie konnte sie sich niemals
emporschwingen, weil sie nicht aus dem innern Geistes-
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leben floss, und keine eigene Entwicklung hatte. Da die
materialistischen Araber die volkstimliche Grundlage der
mohammedanischen Kultur bilden, und da deren Kunst im
allgemeinen die dekorative Stufe erreicht, missen wir die-
selbe in die VI. Stufe unserer Formel fir Rationalisten ein-
teilen.

Ihr Einfluss auf die allgemeine Entwicklung war ein
mehrfacher und ziemlich bedeutender. Zuerst hat der
ritterliche Geist der Helden Salladins und der spanischen
Mauren die Entwicklung des Rittertumes geférdert, das
sich in der Kunst des Mittelalters so getreulich wieder-
spiegelt und dem sie ihre Entstehung verdankt. In der
Baukunst erzeugen die Spitzbégen und Arabesken, die man
im Orient sah, den Ubergangsstil, und als der konstruk-
tive Grundsatz aus diesem die Gothik erzeugte, entstand
der originellste, abgeschlossenste und folgerichtigste Bau-
stil der christlichen Zeit. Ebenso hat die Litteratur nicht nur
zum Aufblihen der Troubadourdichtung, sondern auch zur
Ausbildung mehrerer Sagenkreise, so der Gralsage, der
Tafelrunde und des Romans der Rose beigetragen, deren
Wirkung durch das Einsickern der von Arabern einge-
fuhrten philosophischen Begriffe bedeutend unterstitzt
wurde. Die mohammedanische Kunst ist also ein wesent-
licher Faktor unserer Kunstevolution, obzwar der germa-
nische Geist, der danach die Fihrung Ubernahm, die
Spuren der ibernommenen Fremdbegriffe bis zur Unkennt-
lichkeit verwischte und aus diesen etwas durchaus Neues
und Originelles schuf.



opitel L

Die Kunst des Mittelalters.

a. Die romanische Periode.

Nach dem verhangnisvollen Jahre 1000 und nach all
den Unruhen, die diesem vorangingen, erwachte aus der
langen Betdubung und Finsternis ein neuer Geist. Neue
Ideen und Volker erschienen auf der Weltbihne und
schufen auf der Grundlage neuer Ideen eine neuartige
Kunst. Die altchristliche war nur ein fortgesetzter Verfall
der klassischen, erzeugte nach dem 7. Jahrhundert keine
neuen Formen und konnte der Tatkraft und Begeisterung
jugendlicher Vdélker nicht genugen, die daher nach einer
neuen Formsprache suchen mussten. Die alte Kunst war
das Eigentum alter Kulturvélker; die Germanen nahmen
keinen Anteil und waren mit ihrer Ansiedelung beschéaf-
tigt. Sie grundeten neue Vdélker und Sprachen, aber noch
keine Kunst. Erst spater erreichten sie einen Bildungsgrad,
der sie an die Spitze der Bewegung stellte, die Uberhaupt
nur dort grossere Verhdltnisse annahm, wo das germa-
nische Element Uberwog, wahrend die alten Kultursitze
wie Mittelitalien und Byzanz unbeteiligt blieben. Der erste
Anstoss kam aus Frankreich, wo Feudalwesen, Rittertum
und Minnegesang entstand. Deutschland schloss sich der
Bewegung sogleich an und entwickelte eine grosse Bau-
tatigkeit; England folgte nach der Eroberung Wilhelms,
Spanien erst nach der Vertreibung der Mauren, Oberitalien
wo deutsche Einflisse Ulberwogen, wurde auch mitge-



173

rissen. In Sicilien erzeugten die Normannen einen eigen-
artigen Stil und nahmen an der ganzen Bewegung den
regsten Anteil.

Das Christentum verfolgte den urwichsigen Natur-
kult, liess nur das Gebiet der Baukunst offen und fuhrte
in die Poesie christliche Elemente ein. Doch gelang es
dieser orientalischen Lehre nur allméhlich, die Naturgotter
und alten Sagen zu unterdriicken und die nordische Schén-
heitsempfindung von Natur und Kriegsleben auf das
Seelenleben und die Askese hinzulenken. Darum blieben
die Germanen an der friiheren Bewegung teilnahmslos und
beschrankten sich auf die genaue Nachahmung einiger
italienischer Bauwerke. Sie befanden sich in einem Zu-
stand der Gahmng der keine Kunsttatigkeit zuliess, beson-
ders da die Annahme der neuen Lehre ihren natirlichen
Bildungsgang unterbrach. Sie mussten darum Zeit ge-
winnen, um ihr Gleichgewicht wiederzufinden.

Als die Germanen feste Wohnsitze nahmen, sich mit
Uberresten des romischen Weltreiches vermischten und
Staaten grundeten, war auch die Zeit ihres kinstlerischen
Schaffens gekommen. Da ihr Geist von jenem der alten
Kulturtrager durchaus verschieden war, schufen sie eine
neue Formsprache, erflllten diese Aufgabe sogar zweifach,
indem sie den romanischen und aus diesem den gothischen
Stil erzeugten. Der Germane war rauh, dabei tiefsinnig,
gutmitig und gefihlvoll. Sein forschender Geist suchte,
sobald er geweckt war, die tiefsten Geheimnisse des
Seelenlebens und der Gefuhlswelt, ihm fehlte aber der
harmonische Formsinn alter Kulturrassen. Eben darum be-
gnigte er sich nicht, wie der Grieche, in beschranktem
Kreis etwas vollkommenes zu schaffen. Seine reiche
Einbildungskraft durchbrach die Schranken der Antike,
strebte ungehindert in die Hohe, verfolgte die Grundsatze
bis zu ihren letzten Folgen und verfiel gleich dem Indier
ins Masslose und Einseitige, schuf aber gewaltige Werke.
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Unter normannischem Einfluss enstand das Lehns-
wesen, was neuartige, auf persdnlichen Beziehungen be-
ruhende Verbindungen hervorrief, die den Individualismus
méchtig foérderten und der sich auch in der Vielseitigkeit
der Kunstform deutlich offenbart. Statt nach Volker-
stammen, organisierte sich die Gesellschaft nach Klassen.
Monchstum, Rittertum und Birgertum, die auch an der
Kunst in obiger Reihenfolge teilnahmen, waren ihre Haupt-
bestandteile. Da die Kunst Uberwiegend kirchlich war,
sind auch bei der Bautatigkeit Monche als Baumeister und
Bildhauer beschéftigt, wahrend Ritter ihre Burgen bauen,
und ersteren nur die Dichtkunst entrissen. Die Birger
nahmen hingegen erst Ende der Periode einigen Anteil an
jenen Kulturarbeiten. Deshalb verkiindet die kirchliche
Kunst das wuchtige Machtgefuihl des Priestertums, zinnen-
gekronte Burgen den kriegerischen Geist und der Minne-
gesang die zarte Frauenverehrung der Ritter. Nur die
Hallenkirchen grdsserer Stadte, und der sorgféltigere Bau
von Stadt- und Privathdusern deuten auf burgerlichen
Sinn.

Obwohl der Kunst die organisierten Kasten das Ge-
prage gaben, entstanden doch auch der Vélkermischung
entsprechende Lokaltypen, die im Mittelalter den Volks-
charakter genauer wiederspiegelten als in irgend einer
anderen Periode. Wo das lateinische Element vor-
herrschte, hielt man an der Antike fest. In Rom erreichte
die Verrohung die hochste Stufe, in Sidwestfrankreich
baute man byzantinische Kirchen. In Oberitalien, wohin
der neue Stil aus Norden kam, wurde er antikisiert, in Tos-
kana behielt man statt der plastischen Gliederung den mus-
sivischen Schmuck. Ebenso sang man in der Provence die
aus Spanien eingefihrten Minnelieder, wahrend die nord-
franzosischen Trouvers, mit mehr germanischem Blut
heroische Klange ertdnen liessen. In Italien erwacht die
Poesie erst in der folgenden Periode, in Deutschland regte
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sich bereits Minnegesang und Ritterromantik. Nach Eng-
land wurde der neue Stil durch Normannen, nach Spanien
erst spater durch franzésische Einflisse eingefiihrt. Man
sieht also deutlich, dass sich die Lateiner nach langer
Kulturarbeit ausrutften und die neue Richtung nur zégernd
annahmen, wahrend die Germanen die Fihrung an sich
rissen, und ihrer Natur entsprechende Kunstformen er-
zeugten.

Das Gedankengebiet erweiterte sich machtig und die
bildenden Kiinste erhielten durch den Marienkult und durch
satanische Vorstellungen einen ganz merkwirdigen Auf-
schwung. Ein eigentimlich damonisches Leben, oft mit
humoristischen Szenen und einzelnen Lichtstrahlen des
erwachenden Naturgefuhls vermischt, wogte in der Bild-
nerei, die mit ihrer ganzen Tatkraft nach einem von der
Antike unabhéngigen Dasein strebte und zuerst die Kopfe
der saulenartigen Gestalten belebte. Geistige und sittliche
Elemente Ubernahmen die Fihrung, welcher der Kérper
nur zogernd folgte. Darum belebten sich zuerst die Ge-
sichtsziige, im Gegensatz zu den Griechen, die dem ganzen
Korper ihrer Bildwerke lebendigen Ausdruck verliehen und
nur das Gesicht starr und ausdruckslos Hessen. Dies
musste notwendig so sein, da beide von einem entgegenge-
setzten Standpunkt ausgingen. Die germanische Kunst ent-
stand nicht selbsttatig aus dem Volksleben; der Stamm
geriet in den Wirbel einer alten Kulturstromung, die eine
grosse ideale Hohe erreichte, ohne dieser auch mit der
Form nachkommen zu konnen, die erst gesucht werden
musste, wahrend sie bei den Griechen spontan entstand
und sich selbsttatig verfeinerte. Darum beobachtet man
in der germanischen Kunst jenes Schwanken von derb un-
tersetzten zu Uberlangen und magern Gestalten, das sich
sowohl in dieser als in der folgenden Periode 6fters wieder-
holt und erst allmahlich zu einem schlanken aber natir-
lichen Verhaltnis des menschlichen Kérpers gelangt. As-
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kese und erwachender Natursinn mussten hier einen harten
Kampf bestehen, der erst zur Blitezeit der Gothik mit der
Idealisierung der Natur zum Abschluss gelangte, bei wel-
chem jedoch die geringere Formempfindung der Germanen
dem harmonischen Ausgleich hinderlich im Wege stand.

Obgleich romanischer und gothischer Stil wesentlich
verschieden waren und sich gegenseitig ausschlossen, war
ersterer doch nur die Vorbereitung zu letzterem, dem er
sich stetig naherte, indem er die senkrechte Linie immer
mehr betonte. Die geistigen und sittlichen Beweggriinde,
welche die Gothik hervorriefen, sind Ende dieser Periode
samtlich vorhanden, nur kommen sie erst in der folgenden
zum Ausdruck. Besonders, da der Laie sich erst dann vom
Druck des Priestertums befreite und an der Bewegung
schaffend Anteil nahm, wahrend hier noch die feudalen
Mdnche, hauptsachlich die Dominikaner und Cistercienser
tatig waren. Niemals hat sich das Priestertum mehr an
der kinstlerischen Arbeit beteiligt, als damals, da
es einzig und allein im Besitz der notwendigen Kenntnisse
war und den Laien durch seine Machtvollkommenheit
ganzlich ausschloss. Bei naherer Betrachtung findet man,
dass die Baukunst eine Fortsetzung der altchristlichen
war und die Grundidee der Basilika beibehielt, diese aber
in allen Teilen wesentlich veranderte, folgerichtiger glie-
derte, bedeutend erhohte und aus den Fesseln der Tradition
befreite. Besonders wurde der Chor, der Sitz der Geist-
lichkeit grindlich verandert, und um ihre hervorragende
Stellung zu betonen Uber eine Krypta um einige Stufen er-
hoht. Die organische Verbindung der beiden Westtiirme
mit dem Schiff, das zwischen diesen verlangert eine Vor-
halle bildet, ist eine andere bedeutende Neuerung. Ebenso
verlangert sich dasselbe auch Uber die Vierung hinaus und
erweitert den Chor, wahrend die Querarme stark hervor-
treten. Die flachgedeckte Basilika ist die alteste Form, die
selbst in Deutschland einige Zeit beibehalten wurde; ob-
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gleich man am Rhein die Kirchen schon seit Mitte des 11.
Jahrhunderts zu woélben begann, welche Bauart sich bald
Uber ganz Deutschland so verbreitete, dass spater kaum
mehr flachgedeckte Basiliken Vorkommen. Statt Saulen
trifft man zumeist Pfeiler an, die auch abwechselnd ange-
wendet werden und statt korinthischer Wrfelkapitéle und
der attischen Basen das charakteristische Eckblatt erhiel-
ten. An Stelle von Architraven wurden Qurtbégen ver-
wandt, welche die Oberwand tragen. Portale und Fenster
wurden abgeschragt. Erstere erhielten rechtwinklige Ein-
schnitte in denen die Statuen standen, um die Facade zu
verzieren. Das Aussere wurde durch Lisenen Bogen-
friese, Gesimse und Pilaster, der Chor durch Arkaden
gegliedert. Die Facadentiirme und ein Kuppelturm Uber der
Vierung, dem oft zwei Chortlirme beigelegt waren, beleb-
ten das Aussere. Die Seitenansicht mit dem hohen Dach
und dem Pultdach der Seitenschiffe, war noch unent-
wickelt und wurde nur durch die verzierte Facade der
Querschiffe belebt. Das Innere war ernst, die flache Decke
starr, die Oberwand massig, die Wirkung wurde jedoch
durch reiche Wandmalereien und die Polychromie der
Bauteile gemildert. Der erhdohte Chor mit dem reichen
Licht der Vierung erschien hingegen zauberisch. Der Stil
erhielt aber erst mit der gewdlbten Basilika seine voll-
kommene Durchbildung. Die Kunst der Wélbung war alt
und wurde in Sudfrankreich seit Anfang der Periode ge-
Ubt, doch wurde sie erst mit Mitte des 11. Jahrhunderts
allgemein, wobei statt Saulen die kraftigeren Pfeiler ein-
gefuhrt und die gegeniiberstehenden durch Gewdélbjoche
verbunden wurden. Hierdurch wurde das Gewicht ver-
teilt und die Schwerfélligkeit der flachgedeckten Basilika
Uberwunden. Die Pfeiler waren durch angelehnte Saulen
und Halbsaulen gegliedert, welche die Rippen der Kreuz-

gewodlbe trugen. Das Gewdlbe verband alles organisch,
12



178

bestimmte das Verhdltnis der Bauteile, férderte das lot-
rechte Prinzip und Uberwand die wagerechte Linie.

Nach Mitte des 12. Jahrhunderts entstand der soge-
nannte Ubergangsstil mit dem Spitzbogen, der die Bauten
entlastet, aber gerade so wie in der mohammedanischen
Bauart noch keine konstruktive, nur eine dekorative Wir-
kung hatte. Man brachte den Spitzbogen aus dem Orient
oder aus Spanien nach Frankreich, das auch in dieser
Bewegung voranging. Der romanische Spitzbogen bildet
nicht den Ubergang zur Qothik, die vollkommen durchge-
bildet plétzlich auftrat und den Ubergangsstil verdrangte.
Er wurde zumeist im Innern bei flachen Rippengewdlben,
dann bei Fenstern angewendet, die als Doppelfenster ange-
legt oben mit einem Kleeblatt versehen und mit einem
Spitzbogen umrahmt wurden, wahrend man ausserlich die
Rundbogen beibehielt, oder beide vermischte. Kleine ge-
rippte oder gewundene Saulchen Uberdecken den Pfeiler
oft ganzlich und ihre Kapitale bilden ein Kranzgesims. Die
Ornamente erreichen hier die hchste Eleganz und nehmen
lebendige Blattwerkmotive neben dem friheren Linear-
ornament auf. Die TiUrme, besonders die Helme werden
immer schlanker und erhalten an den Ecken zierliche
Nebentlirme. Alles strebt in die HOhe, ringt nach Freiheit
und Einheit. Das befreite Selbstgefuhl spiegelt sich im un-
endlichen Formreichtum. Am Ende der Periode uberneh-
men Laien die Bautatigkeit und Uben sie mit grosser Ambi-
tion. Der Qesamteindruck ist leichter, freier und eleganter
und der rythmische Wechsel derPolychromie betont auch
den Linienrythmus. Auch das Aussere ist mit seinen
vielen Turmen zierlicher, leichter, organischer und nahert
sich allméahlich der Qothik, dem vollkommensten Ausdruck
des mittelalterlichen Geistes, obgleich sie nicht aus diesen
direkt hervorging, sondern noch weiter zurlckgriff, die
Grundidee veréanderte und ganz selbstandig auftrat.

Neben diesen Haupttypen muss man noch die Hallen-
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kirchen der Stadte mit ihren gleichhohen Schiffen, die
Doppelkirchen der Burgen, deren unterer Teil als Familien-
gruft diente, einige Rundbauten, sodann die zierlichen
Kreuzgange mit gekuppelten Saulen, die grossen Kloster-
anlagen mit ihren prachtvollen Kapitelsalen erwahnen, die
lauter charakteristische Merkmale dieser Epoche sind.
Eine ihrer originellsten Schopfungen sind die Turm-
schlésser oder Donjons der Normannen, die in England
und Frankreich héaufig sind und im Burgfried auch den
Mittelpunkt ausgedehnter deutscher Burganlagen bilden.
Sie bestehen aus viereckigen Tdrmen mit mehreren Stock-
werken, in denen je ein grosser Saal mit Schlafstellen in
der Dicke der Wand enthalten sind. Der Eingang ist im
ersten Stock, das Ganze ist mit Zinnen gekrdnt, von einem
Wassergraben umgeben, ungeheuer dister und kriegerisch.
In Deutschland entwickelten sich die Burgen mit vielen
Tdrmen, Mauern, Vorwerken u. s. w. zu ausgedehnten An-
lagen, die meistens nach dem Bauplan der Wartburg an-
geordnet sind. Auch die stadtischen Bauten, wie Rat-
hauser und Wohnungen, werden mit mehr Kunstsinn ge-
baut, wie die ii* Trier, Kdln, Amiens und Cluny erhaltenen,
mit ihren gekuppelten Fenstern und sonstigen architek-
tonischen Schmuck deutlich beweisen.

Die erwéahnten Lokaltypen unterscheiden sich vielfach.
So ist in Nordfrankreich der Chor reich ausgebildet, in der
Provence herrschten Tonnengewdlbe und antike Elemente,
im Sudwesten baut man schmucklose und schwerfallige
byzantinische Kirchen, in Poitou erzeugt der keltische Cha-
rakter weiche Formen und phantastische Ornamente. Der
normannische Stil hat ein ganz eigenartiges Ge-
prage. Der Westarm ist stark verlangert, Facadetirme
unu Kuppelturm haben massive Steindacher und Neben-
tiirme. Kreuzgewoélbe erschienen zeitlich, Galerien haben
Triforien und starke Pfeiler mit Nebensaulen, welche die

Rippen tragen. Strenge Linearornamente, besonders die
12-
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Zickzacklinie war beliebt, die den Eindruck von Schwert-
hieben machte. Haufig gab ihnen ein Zinnenkranz ein
kriegerisches Geprage. Diese Bauart brachten sie auch
nach England, wo sie jedoch Veranderungen erlitt. Die
Kirchen sind hier ungemein lang, der Chor rechtwinklig
abgeschlossen, Emporen stets vorhanden. Von aussen
stiitzen starke Strebepfeiler die niedrigen Mauern, die mit
Zinnen gekront burgartig aussehen. Steife Linearorna-
mente bedecken alle Bauteile. Wolbungen wurden erst
spater eingefihrt, alle alteren Kirchen sind flachgedeckt.
Nach Spanien wurde der Stil erst nach der Vertreibung der
Mauren eingefiihrt und stand ganz unter franzdésischem Ein-
fluss, nahm jedoch besonders im Turmbau auch maurische
Elemente auf. Die Ornamentik war reich, oft meisterhaft,
die konstruktive Durchbildung hingegen etwas locker, ob
zwar am Ende der Periode wahre Meisterwerke ent-
standen, wie neben vielen anderen St. Jago di Compostella,
die Kathedralen zu Terragona und Salamanca.

In Deutschland entstanden mehrere Typen. Zuerst
erschien diese Bauart in Sachsen, mit flachen Pfeiler-
basiliken schmucklos ernster Art, mit wenigen Tirmen und
kurzen Schiffen. In Franken war das Aussere ernst, das
Innere flach gedeckt und &rmlich, Saulen und Pfeiler-
basiliken waren haufig. Auch der Dom zu Bamberg, eines
der vollendetsten Meisterwerke des Stils, gehért merk-
wirdigerweise zu dieser Gruppe. Am Rhein entwickelte
sich die Bauart selbstandig. Die Wo6lbung wurde nach
Deutschland aus dieser Gegend eingefiihrt. Eine Vorliebe
fir Schichten verschiedenfarbiger Steine ist bezeichnend.
Der Grundplan ist mannigfaltig, die Kuppeltirme originell
und malerisch, wie zu Mainz, Speier undWorms. Bei letzte-
ren sind sogar zwei Kuppeln angebracht. Der Miinster zu
Bonn mit seinen schlanken Verhéltnissen ist eines der
schdnsten Bauwerke. In Westphalen herrschen rheinische,
in Suddeutschland fremde Einflisse, nur die Ornamentik
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ist hier reich und erfinderisch. In Béhmen sind die For-
men plump, oft die ganze Anlage misslungen. In Ungarn
entstand hingegen eine eigenartige Bauart mit originellen
Formen und Ornamenten, die oft prachtvolle Bauwerke
schuf, wie die Abtei St. Jak und die Kathdrale zu Pecs.
In Norddeutschland findet man rohe Ziegelbauten, die Bau-
art gelangte erst spater in diese Gegenden.

Nur Oberitalien nahm die neue Bauart an, wo die
Schule von Pisa den Typus fir ganz Italien bestimmte,
obzwar in Florenz und Sicilien sehr abweichende Werke
Vorkommen. Der grossartige Dom von Pisa diente
meistens zum Vorbild, der mit seiner ovalen Kuppel und
fein gegliederten, ganz aus Marmor erbauten und reich
verzierten Facade einen gewaltigen Eindruck macht, aber
im Mittelschiff noch immer flach gedeckt ist. In Florenz
entstanden eigenartige Anlagen so z. B. S. Miniato mit
seiner ganz glatten aber mit verschiedenfarbigem Marmor
eingelegten Fagade. Die Normannen schufen in Sicilien
aus byzantinischen und maurischen Elementen einen
selbstandigen Stil, der mit seinen phantastischen Bdégen,
Stalaktitgewélben und reichem Mosaikschmuck an Pracht
alles gleichzeitige Uberfligelt und in der ,Capelia pala-
tina“ eine der edelsten Perlen mittelalterlicher Kunst auf-
bewahrt. In der Lombardei herrschten deutsche Ein-
flisse, in Venedig baute man im prachtvollem byzanti-
nischen Stil, wahrend in Pom nurmehr minderwertige alt-
christliche Bauwerke entstanden.

Die Bildnerei, die nur in der byzantinischen Kleinkunst
vegetierte, machte im 11. Jahrhundert die ersten schiichter-
nen Versuche zur monumentalen Darstellung. Einige Erz-
saulen und Tiren machen den Anfang, erzeugt von im
Handwerk ziemlich bewanderten, aber in der Kunst unge-
schickten deutschen Erzgiessern. Sie folgten der Antike,
konnten aber nur formlose, hagere Gestalten mit grossen
Kopfen zustande bringen. In Italien verzierte man die
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Turen mit Nielioarbeit, und folgte auch sonst der byzan-
tinischen Richtung. Von Steinskulpturen sind nur einige
historiirte Kapitale in Frankreich und das grosse Holz-
relief in Regensburg mit steifen polychromierten Figuren
erhalten. Erst im 12. Jahrhundert beginnt die Skulptur als
Bestandteil der Baukunst eine bedeutsame Stellung einzu-
nehmen, obgleich ihr Fortschritt ungemein langsam war
und die gedrungenen antikisierenden Gestalten roh und
schwerféllig blieben. Doch lernten sie bei vielfacher Ver-
wendung sich an Raum und an die veranderte Auffassung
anzupassen. Statt hagerer und steifer byzantinischer Ge-
stalten erschienen massive Figuren, die besonders im Relief
wo sie weniger gebunden waren, oft ein bewegtes Leben
zeigen und trotz ihrer Roheit das erwachende Naturge-
fuhl bezeugen. Auch in dieser Kunstart tbernahm Frank-
reich* die Fihrung. Deutschland wetteiferte zwar vom
Anfang an, doch erreichte es die besten franzésischen
Werke nicht. Mittelfrankreich war der Sitz der Schule,
die im 12. Jahrhundert die besten Werke schuf, sich von
der alten Uberlieferung befreite und ihre germanischen
Kopfe mit neuem Leben erfillte, wie in den Kathedral-
skulpturen von Le Mens und Chartres, welche die hdchsten
Kunstleistungen der Periode sind. Dieser Stil herrschte in
jener Gegend, wo spater die Gothik entstand, kann also
als ihr Vorlaufer betrachtet werden. In England und in der
Normandie war keine Plastik, trotzdem hier ein neuartiger
Stil entstand, der jedoch allzu ernst war, um weichere
plastische Formen zu verwenden. In Sudfrankreich wurde
die Bildnerei zeitlich eingefiihrt, doch blieb ihr Stil beinahe
byzantinisch.

Deutschland nahm an der Bewegung also lebhaften
Anteil und nahm sogar, die besten franzésischen Werke
abgerechnet, mit seinen zahlreichen Lokalschulen die erste
Stelle ein. Am Rhein, wo der Baustil so oiiginell erschien,
war die Goldschmiedekunst vorherrschend und die Plastik
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wurde vernachlassigt. In Westphalen war die Skulptur
selbst in Dorfkirchen verbreitet, jedoch roh, trotzdem sie
nach Leben rang. Die Extersteine von Horn, mit einer
ziemlich komponierten Kreuzabnahme, bilden den Anfang.
In Sachsen findet man etwas bessere Werke, die Gestalten
sind in Hildesheim und Halberstadt etwas flissiger, ob-
gleich die meisten noch roh sind. Sie trachten jedoch nach
Naturwahrheit, vermeiden die verworrene Phantastik und
lassen einen derben Humor durchblicken. In der Plastik
Suddeutschlands herrscht ein verworrenes Leben. Man
vermischte symbolische Schilderungen mit der alten Sage.
Grabsteine sind noch selten. Die vorhandenen erscheinen
zumeist ebenso leblos, wie die Flachreliefs der Verstorbe-
nen auf Erzplatten. Der Erzguss macht am Ende der Pe-
riode, besonders in der Schule von Dinant, grosse Fort-
schritte und entwickelt den Reliefstil. Die Goldschmiede-
kunst erzeugt grossartige Antependien und Heiligen-
schreine, besonders am Rhein, wo die Plastik so arm-
lich war.

Italien hielt an der alten Uberlieferung fest, nur in
Ober-ltalien, wo antike Uberreste selten waren, drang die
neue Richtung durch. Die besseren Werke stammen je-
doch von deutschen Meistern, obgleich die norditalienische
Skulptur in Parma mit Benedetto Antelmi, der seine Ge-
stalten vom byzantinischen Einfluss etwas befieite, ihren
Hohepunkt erreicht. Ende der Periode hob sich die Bild-
nerei, besonders in Pisa und Sienna, wo man die Antike
eifrig studierte und dem grossen Nicolo Pisani vorarbeitete.
In Unteritalien herrscht der byzantinische Geschmack, nur
die Schule des Meisters Bardisano fiihrte die neue Rich-
tung ein und schuf bei zunehmender Geschicklichkeit her-
vorragende Werke, wie die Pforte zu Ravello.

Die Malerei, die sowohl an Wandflachen als bei der
Polychromie der Statuen, Saulen und Ornamente reich-
liche Verwendung fand, blieb auf aitchristlicher Grundlage
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stehen. Statt Mosaik wurden Wandmalereien gern ange-
wendet, obgleich in Italien und Sudfrankreich auch die
Mosaikkunst weiter bestand. Die Gegenstande erleiden
grossere Veranderungen, indem statt Evangelistensym-
bolen und steifen Szenen zumeist die dramatisch bewegte
Passion und die Geschichte Mariae dargestellt wird. Die-
ser Wechsel des Gegenstandes ist mit der Bestrebung nach
einer lebendigen Schilderung verbunden, die mit der Be-
lebung der Bildnerei Hand in Hand ging. In Frankreich
und Deutschland wich die Malerei mehr von der Antike
ab, wahrend sie in Italien mehr der altchristlichen glich,
trotzdem die Bemalung grosser Wandflachen zur freien
Entfaltung dieser Kunst reichliche Gelegenheit bot. Nur
in Oberitalien machten sich deutsche Einflisse geltend und
riefen gréssere Abweichungen von der altchristlichen
Malweise hervor. Da alle Standbilder und Reliefs bemalt
wurden, floss die Malerei mit der Plastik zusammen, und
gab auch dem Reliefstil den malerischen Charakter.
Obgleich die Baukunst in der Hand der Mdnche ver-
blieb, befreite sich die Dichtkunst schon am Anfang der
Periode vom kirchlichen Joch und entfaltete im Schutze
der Ritterschaft eine blihende Tatigkeit. Bis 1000 war
auch die Litteratur ganz in der Gewalt der Mdnche ge-
wesen — die Laien konnten ja nicht einmal schreiben —,
und wurde in lateinischer Sprache geilibt. Man schrieb
Heiligenlegenden und Mysterien oder Schauspiele, wie
die Nonne Roswita, die Ubrigens auch die Taten Ottos
in Hexametern verherrlichte. Neben wertlosen Dichtun-
gen verfasste man auch wertvolle Chroniken, doch unter-
drickte man die Volkspoesie, deren reicher Schatz erst
nach der Befreiung aus dem kirchlichen Bann gehoben
wurde. Wie sich der Geist in Frankreich zu regen be-
gann, so entstanden auch die ersten ritterlichen Sanger
in der Provence unter unmittelbarem Einfluss der Mauren,
deren Kunstrichtung sie getreulich befolgten. Wie diese,
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so sangen auch die Troubadours lyrische Minnelieder,
Balladen, Novellen und satirische Sirvantes. Mit dem
Epos befassten sie sich nicht. Der poetische Minnedienst
war der Hauptgegenstand, und im Sangerkampf der
.cour d’amour” erhielt stets der gefuhlvollste Minne-
sanger die Palme und die Gewogenheit der gefeierten
Schonen. Dass die Lyrik dem Epos voranging, war eine
Unregelméssigkeit, die durch den fremden Einfluss und
durch das Vorwiegen lateinischer Elemente erklart werden
kann. Sobald aber die ritterliche Dichtung germanischen
Boden betrat, bemachtigte sie sich sogleich der Sage, aus
welcher die epische Dichtung hervorging. Einige der
Trouvers, deren Gesang fast ein Jahrhundert spater er-
tonte, Ubten zwar nach dem Beispiel ihrer Vorganger
auch den Minnegesang, doch waren ihre Hauptwerke epp
sehe Romane. In dieser Periode entstanden allerdings
nur die ersten Keime jener machtigen Ritterpoesie, deren
Blitezeit mit der Entstehung der Gothik zusammenfallt,
doch wurde der ganze karlovingische Sagenkreis mit dem
Rolandslied der Roman Flos und Blanc Flos, einige Teile
der bretagner Graal- und Artussage z. B. die Romane von
Merlin und ,du Sang Real“ schon im 11. Jahrhundert be-
arbeitet.

Die kirchliche Poesie wurde in Deutschland selbst in
der Ritterzeit fortgesetzt. Vor dem Jahre 1000 dichtete
man lateinisch, obgleich auch einiges in Deutsch erschien,
wie der Heliand und die Ubersetzungen des Hohenliedes,
neben der berihmten Bibelubersetzung des Ulfilas.
Frauenlob stiftete zu Mainz schon im 10. Jahrhundert den
Meistergesang. Schon im 12. Jahrhundert erschienen
einzelne chronikartige Dichtungen, von denen die Ge-
schichte vom Herzog Ernst durch ihre orientalische Phan-
tastik, und die ,Enait* durch das erste Auftreten der
Minne bemerkensw'ert sind, aber noch nicht zur eigent-
lichen Ritterpoesie gehoéren. Hierzu kam die erste Anre-
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gung aus Frankreich, die dann zahlreiche Minnesanger
und Romantiker hervorrief. Erstere waren zumeist flache
und sentimentale Nachahmer der Troubadours und zeigten
sich nur im Heldengesang tiichtiger, der auch bald zu hoher
Blute gelangte. Das Rolandslied stammt noch vom
Monch Konrad; Tristan und Lancelot wurden schon von
Rittern in hoéfischer Manier geschrieben. Auch der erste
Minnesénger Heinrich von Beidecke erschien noch vor der
Gothik, wéhrend die urgermanische Sage erst in dieser
zum Ausdruck gelangte. Nordfranzésische Trouvers Ubten
entweder die Epik oder den Minnegesang; mittelhoch-
deutsche Ritter bevorzugten hingegen beide Kunstarten
zugleich, obzwar sie besonders als Romanciers hervor-
traten.

In England sangen weiser Barden den Artus-Sagen-
kreis d. h. defl Kampf gegen Hengist und Horsa. Sachsi-
sche Harfner verbreiteten die nordische Skaldenpoesie, so
das beriihmte Lied des Beowulf, das spatere Dichter um-
schrieben. Normanische Minstrels trugen besonders die
Kampfe am Borderland vor. In Skandinavien und auf Is-
land sangen die Skalden, die anfangs Krieger spéater be-
rufsmassige Sanger waren, in einem knappen und disteren
Ton. Der weise Sdmond sammelte schon anno 1133 den
riesigen Sagenkreis der Edda, welcher neben der Urmytho-
logie auch den Siegfried- oder Nibelungenkreis enthielt
und die unversiegbare Quelle deutscher Heldensagen bil-
det. Nach Norden drang die Ritterpoesie niemals; darum
bildet dieser Gesang eine besondere Insel. In Spanien
entstand eine glanzende Volksdichtung, die den Kampf
gegen Mauren, besonders die Taten des Campeadors el
Cid besangen, die noch in dieser Periode auch im hofi-
schen Stil bearbeitet wurden. In lItalien ahmten einige
den Minnegesang in lague d’oc Dialekt nach. Der Sitz
«dieser Poesie war anfangs der Hof Friedrichs Il. in Si-
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cilien, spater die Hochschule von Bologna, doch waren
ihre Leistungen unbedeutend.

Im ganzen war diese Kunst die Frucht einer méachti-
gen Bewegung, aus welcher die westliche Kultur hervor-
ging. Sie beschrankte sich nicht auf die Kunst und hing
mit dem gewaltigen Ringen nach Erkenntnis zusammen,
das in der Scholastik zum Ausdruck gelangte. In der
Stammesentwicklung bildet sie einen jener Qrenzpunkte,
wo ein neuer Stamm die alte Kultur Gbernimmt und im
eigenen Sinn verwandelt. Die altchristliche Kunst ist nur
eine ausklingende, die Kunst der romanischen Periode
hingegen eine beginnende Wachstumserscheinung, ob-
gleich sie an die letzten Uberreste ersterer ankniipft. Von
einem hoheren Ausgangspunkt aber mit einfachen Mitteln
beginnt sie die Entwicklung von neuem, da sie die alte
Formsprache ihrem Ideengebiet nicht anzupassen ver-
stand. Trotzdem subjektive Empfindungen und Indivi-
dualismus entschieden mehr hervortraten, als in der friihe-
ren Epoche, wo das Dogma unbeschrénkt herrschte, ist
der allgemeine Typus dieser Kunst doch ein objektiv-
idealistischer und stilbildender. Individualismus und Frei-
heitsbestrebungen treten nur darum mehr hervor, weil sie
die Entwicklungsstufe bedingt.

Die christliche Geistigkeit war kein natirliches Er-
gebnis des Naturkultes, wie die indische, sondern eine dem
Individualmonotheismus willkirlich angepassteVerdinnung
derselben. Sie konnte ebendarum keinen monistischen
Ausgleich von Geist und Natur herbeifuihren, verscharfte
im Gegenteil die dualistischen Gegensatze, die auch der
natlrlichen Entwicklung der Schénheitsbegriffe im Wege
standen. Selbst der lebensfrohen Kunstbewegung der ro-
manischen Periode verlieh der Dualismus eine pessimis-
tische und damonische Farbung, die der jugendliche Idea-
lismus nur muhevoll durchbrach. Neben dem finsteren
Pessimismus und der starren Unbeweglichkeit der alteren
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Kunst ist diese eine heitere Schopfung jugendlicher Kraft,
doch bilden die Qreuelszenen der Passion und des Welt-
gerichtes ihren Hauptgegenstand, neben welchem die
jugendliche Hoffnung nur im poetischen Marienkult, die
kecke Lebenskraft in Teufelshumoresken und Tierfabeln
hervortrat. Der Germane nadherte sich in seiner Kunst der
Natur, die er unter dem Druck des Christentums nur wider-
willig verliess, und fiihrte, wo es nur anging, nattrliche
Motive ein, so das natirliche Laubwerk in die Ornamen-
tik, alltagliche Beschaftigung, Jagdszenen und Lustbar-
keiten, — zumeist in der Verkleidung lustiger Teufels-
possen — in die bildlichen Darstellungen. Das Gemiit
war fromm und glaubig, doch verlor die Askese ihre Harte,
die Heiligengestalten sind keine verzierten Gerippe, son-
dern etwas derbe Wesen aus Fleisch und Blut, die sich
energisch bewegen, kréaftig empfinden und oft von einer
naiven Anmut umflossen sind. Die Meister kénnen den
Korper noch nicht organisch gestalten, haben aber stets
diese Absicht. Der abstrakte Glaube nahert sich dem sub-
jektiven Leben und sucht einen natirlichen Ausdruck.

Die romanische Kunst entspricht der IV. Stufe unserer
Formel vollkommen, nur die Ritterromantik ragt in die
folgende hinein. Diese entstand unter dem Hochdruck
machtiger Begeisterung und den gewaltigen Eindricken
aus den Kreuzziigen und eilte dem allgemeinen Bildungs-
gang voran. Wie die Poesie etwas voraneilte, so blieben
die bildenden Kiinste zuriick, da sie als neueingefiihrte
Kunstart die anfanglichsten Ausdrucksmittel selbst suchen
mussten und auch fernerhin in der Hand der Ménche ver-
blieben. Deshalb ist in der romanischen wie auch in der
folgenden Periode die Baukunst die leitende und typische
Kunstart, da der etwas verspéatete Baustil mit raschem
Schwung bald die volle Hoéhe der Evolutionsstufe er-
reichte.
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b. Die gothisc he Periode.

Die grosse Bewegung der Kreuzzige hat die Nord-
lander aus ihrer mittelalterlichen Abgeschlossenheit und
die Laienwelt aus der Gewalt der Dogmen und des
Priestertums herausgerissen. Die begeisterten Ritter sahen
die Sonnenglut und Farbenpracht des Orientes, erkannten
eine Uberlegene Kultur und wetteiferten mit der Grossmut
Salladins und seiner Krieger. Eine neue Welt erschloss
sich und gab der Phantasie eine machtige Anregung, die
sich daher nicht nur in glanzenden Kriegstaten, sondern
auch in kunstlerischen Schopfungen verausgaben wollte
und der hohen Spannung zufolge etwas Grossartiges
schaffen musste. Der erste Impuls kam aus Spanien.
Maurische Hochschulen verbreiteten das erste Licht und
halfen den Geist aus seiner hilflosen Abhangigkeit zu be-
freien, indem sie durch ihre Philosophie zum Denken und
durch ihre reiche Dichtkunst zum Minnegesang anregten.
Die Bewegung griff rasch um sich, schlug immer gréssere
Wellen und geniigte, um die erste Blite, namlich die ro-
manische Kunst zu erzeugen. Doch wuchs die Begeiste-
rung des Rittertums, die zauberhaften Eindriicke der
Kreuzfahrten erhitzten die Phantasie stetig, bis die hohe
Spannung die Gothik gebar. Der Gegenstand der Schwar-
merei aber war der Erléser und seine gebenedeite Mutter,
deren Fussspuren man auf heiligem Boden gesucht hatte.
Diese Begeisterung steigerte sich im Kampf um die reinen
Ideen im Zauberland des Orientes noch mehr und bildet
die Grundlage jener reinen und zarten Mystik, die sich in
den hohen Hallen, himmelan strebenden Tirmen und sin-
nigen Madonnenbildnissen der Gothik getreulich wieder-
spiegelt und dieser zauberischen Kunst den tiefsten Cha-
rakterzug verleiht. Die Seele erhob sich in reingeistige
Regionen, der Kinstler baute keine materiellen Werke,
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sondern einen marchenhaften Schrein fiir seine feierlichen
Gefihle.

Diese Subjektivitat bewahrte die Gothik vor der Ge-
fahr, sich, wie die indische Baukunst, in abstrakte Re-
gionen zu verflichtigen, doch konnte sie sich nicht vor
der Einseitigkeit ihres vertikalen Prinzips behiten. Wie
die Grundidee indischer Pagoden der heilige Feigenbaum
war, ebenso war die der gothischen Hallen der Palmen-
baum, wobei man die Grenzen der Wirklichkeit Uber-
schritt und sowohl der Natur als der Vernunft zu trotzen
schien.

Gleichwohl war diese himmelanstrebende Geistigkeit
nur das Leitmotiv der Gothik, dem sich andere Gedanken-
elemente beimischten, unter denen ein geheimnisvoller,
aber durch den urwichsigen germanischen Humor erhei-
terter Damonismus obenan stand. Dieser stammte zwar
aus der priesterlichen Kunst des Mittelalters, wo er als
grauenerregendes Schreckmittel diente und mit der Askese
gepaart dieser eine duster-pessimistische Stimmung ver-
lieh, doch hatte derselbe auch andere Quellen. An mauri-
schen Hochschulen lehrte man Kabbala, Astrologie und
Alchimie, die mit Elementarwesen in Verbindung gebracht
wurden. Davon sickerte ein neuartiger, vielleicht etwas
weniger disterer Damonismus ein, neben weiterer Ein-
stromung aus dem Orient. Die Kreuzfahrer begegneten
ofters den ziemlich verbreiteten Zandiks oder Manichaeern,
deren Religion neben buddhistischer Moral aus einer un-
gemein entwickelten Damonologie bestand, die mit orien-
talischen Fabeln vermischt auf die Einbildungskraft méach-
tig wirkte und auch in der Heimat eine okkulte Neben-
stromung erzeugte. Aus dieser entstand sowohl der Sa-
tanismus der Templer, als die Bewegung der Albingenser
und etwas spater die allgemein verbreitete Hexerei, die
sich selbst in der orthodoxen Religion, also auch in der
sakralen Kunst widerspiegelt. Dieser Okkultismus ist von
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jenem des distern Mittelalters insofern verschieden, indem
hier damonische Wesen nicht nur als die grausamen Voll-
strecker der gottlichen Gerechtigkeit, sondern auch oft als
belehrende und hilfreiche Méachte erscheinen, die man
durch verbotene Vorgange unschéadlich oder dienstbar
machen kann. Germanischer Humor und das feste Ver-
trauen auf die Hilfe der Heiligen benahm der Hélle ihre
Grauenhaftigkeit und fihrte in die Kunst die Teufelshumo-
reske ein, die man sowohl in Dantes Inferno, als an Welt-
gerichtsszenen und an Randbildern religioser Werke
beobachtet. Dieser groteske und oft heitere Okkultismus
bildet mit der erhabenen Mystik einen interessanten
Gegensatz, verbindet sie mit der Natur und dem taglichen
Leben, und bildet den Ausgangspunkt der spateren humo-
ristisch-realistischen Malerei. Dieses belebende Element
wurde hauptséchlich aus dem Orient eingefiihrt, wo es be-
sonders in Marchen und Makamen stark vertreten war
und durch germanischen Natursinn und Humor eigenartig
umgebildet wurde.

Ebenso veranderte sich der glihende Erotismus der
Orientalen im Westen zu einem schwéarmerischen Frauen-
kult, der im Minnegesang der Provence am Anfang der
Gothik seinen Hohepunkt erreichte und sogar in die kirch-
liche Kunst eingefuihrt wurde, wo die minniglichen
Marien- und Heiligengestalten denselben zarten Liebeskul-
tus vertraten. Den hochsten Ausdruck fand diese Gesin-
nung in der Ritterpoesie, wo selbst die Rittersage mit
minniglichen Gefilhlen durchwoben und der eifrige Glaube
mit idealer Liebe gepaart war. Die Glut orientalischer
Sinnlichkeit wurde hier idealisiert und verlieh der Gothik
neben hehrer Erhabenheit jene anmutige Grazie, die sie
in so hohem Mass auszeichnet.

Die reiche Fille und Farbenpracht orientalischer Or-
namentik erweckte Gefallen und fand reichliche Verwen-
dung, musste aber dem ordnenden Prinzip germanischer
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Einbildungskraft folgen und eine mehr plastische Form
annehmen, mit welcher sie alle Bauteile, wie mit einem
Spitzengewebe Uberspann, dessen Wirkung im Innern
durch die harmonische Farbe noch gesteigert wurde. Schon
in der friiheren Periode ist die Neigung zur reichen Orna-
mentik erkennbar, doch trat diese erst hier in ihrer ganzen
Pracht auf, nachdem sich das nordische Auge an allen Herr-
lichkeiten des Morgenlandes vollzog. Die Glut der Sonne,
der unerschopfliche Reichtum der sudlichen Natur, die
Pracht orientalischer Teppiche und Wandornamente spie-
gelt sich in der Gothik wieder, die jedoch die trockenen
Arabesken mit Laub und Astwerk vertauschte, durch Tier-
und Menschengestalten belebte und statt der orientalischen
Haufung eine massvolle Verteilung beobachtete. Nur in
der Verfallsperiode, als die schaffende Kraft bereits ab-
nahm, bemerkt man besonders in England und Spanien
eine Uberreiche Ornamentik, die mit den Bauteilen locker
zusammenhing und an orientalische Uberfiille erinnert.

Endlich stammt auch der Spitzbogen, die Grundidee
der Gothik, aus dem Orient. Er wurde zwar schon friher
eingefuhrt, fand aber ebenso wie in der mohammedani-
schen Baukunst nur als oberflachlicher Zierrat Anwen-
dung. Jetzt wurde er hingegen zum konstruktiven Prinzip
erhoben. Die schlanken Minarete hatten einigen Einfluss
auf die Entwicklung gothischer Tarme, gleich wie die
zauberische Pracht der orientalischen Méarchenwelt die
Ideen der Ritterpoesie beeinflusste und ihnen das Vorbild
einer idealen Hohe zeigte.

Beim Kirchenbau fand die erste neue Veranderung am
Chor statt, indem er sich aus der altchristlichen Altarnische
zu einem prachtvollen Raum mit polygonem Abschluss
und einem prachtigen Kranz konzentrischer Kapellen ent-
wickelte. Auch erhob er sich bis zur vollen Hbhe des
Mittelschiffes und blieb im Verhé&ltnis zu seiner bedeuten-
den Hohe ziemlich schmal. Die Grundidee war noch im-
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mer die gewdlbte Basilika, die aber der neuen Ideenrich-
tung gemass in die Hohe strebte und die Wagereclte ganz
Uberwand. Das Langhaus war funf-, das Querhaus drei-
schiffig. Die Strebepfeiler, welche die durch grosse Fens-
ter geschwachten Wande und die ungemein hohe Mittel-
schiffmauer durch Strebebdgen stiitzen, sind obligatorisch
und gestatten die leichte Behandlung dieser Bauteile. Die
Pfeiler haben einen runden Kern, um den sich die Halb-
saulen oder Felgen gruppieren, auf denen die vielfach ge-
gliederten und gekehlten Qewdlbrippen ruhen. Die Ge-
wolbe gestalteten sich nach verschiedenartigen Systemen,
von denen die Stern-, Netz- und Fachergewoélbe besonders
kompliziert waren. Die verschiedenartigen Verhéaltnisse
der Spitzbégen gestatteten eine solche Freiheit, dass die
Raume in beliebiger Hohe gedeckt werden konnten. Je
nachdem man den Mittelpunkt der Kreissegmente nach
innen, in die Linie der Bégen oder nach aussen verlegt,
entstehen gedrickte, gleichméassige oder lanzettférmige
Spitzbdgen, mit deren Hilfe man die verschiedenartigsten
Gewolbe komponieren konnte. Basis und Kapitale ver-
loren ihre Bedeutung, da die Folgen selbst Uber diese ver-
langert werden. In der Oberwand erhoben sich die Fens-
ter Uber einen Gang mit Triforien, und waren so dicht ge-
stellt, dass sie oft eine ununterbrochene Fensterreihe bil-
deten, und mit ihren bunten Glasmalereien der hohen Halle
grosse Lebhaftigkeit und Stimmung verliehen. Die Fens-
ter waren durch Pfosten geteilt, jeder erhielt einen Spitz-
bogen, zwischen denen Rosetten oder Passe angebracht
und das Ganze von einem vielfach gegliederten Spitz-
bogenrahmen eingefasst war. Das ganze Fenster war' mit
reichem Gitter oder Masswerk verziert, das sich spater
zur verworrenen Fischblase des flomboyanten Stils entwik-
kelte. Grosse Wandflachen blieben nur in Italien erhalten,
darum wurde auch die Wandmalerei nur hier in grésserem

Masstab angewendet. Da der Druck durch Strebebégen auf
13
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die Pfeiler geleitet wurde, erhoben sich die Wéande frei und
kithn, doch wurden hierdurch die konstruktiven Teile nach
aussen verlegt, wodurch das Aussere oft ein verworrenes
Aussehen erhielt, das jedoch durch reiche Ornamentik ver-
deckt und verziert wurde. Die Strebepfeiler erhielten
Masswerkverzierungen und endigten in lustigen Turm-
chen oder Fialen, mit Baldachinen, Spitzhelmen, Krabben
und Kreuzblumen. Die Strebebtgen waren gegliedert,
durch Rosetten durchbrochen und erhielten oft (iberaus
humoristische Wasserspeier. An der Seite wurde die lange
Dachlinie durchl Ziergiebel oder Wimpergen unterbrochen,
und statt des Zentralturms brachte man Dachreiter an.
Fagaden und Kreuzgiebel erhielten durch prachtvolle
Turme einen reichen Rahmen und wurden zumeist durch
drei Portale verziert, die sich aus der romanischen Urform
zu Prachtwerken entwickelten, an denen die Plastik eine
verschwenderische Verwendung fand, wenn auch die ein-
zelnen Statuen z. B. an den Archivolten einen ziemlich
ungeeigneten Standort bekamen. Die Portale endigten zu-
meist in Wimpergen und wurden von Fialen flankiert.
Fenster in verschiedener Anordnung verzierten die Wand,
Uber die sich der Dachgiebel erhob. Die prachtvollsten
Werke der Qothik waren die Tirme, die unten einen vier-
eckigen weiter oben einen achteckigen Kern hatten, der
jedoch durch Strebepfeiler, Bégen, Wimpergen und Fialen
ganz verdeckt war, wodurch das Ganze indischen Portal-
pyramiden nicht undhnlich wurde. Sie erhielten prachtige
oft durchbrochene Dachhelme, die das vertikale Prinzip
zum glanzenden Abschluss brachten. Die Gothik hatte
drei Perioden die als strenger, freier und flam-
boyanter Stil bezeichnet werden und in verschiedenen
Landern in etwas verschiedenen Zeitraumen aufeinander
folgten.

Frankreich war die Heimat der Gothik, die hier zuerst
auftrat, sich am schnellsten entwickelte und im 13. Jahr-
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hundert die prachtvollsten und vollkommensten Werke
schuf. Hier findet man auch einige Ubergangswerke, an
denen man die Entstehung des Stils verfolgen kann. Die
altesten gothischen Kirchen sind die Kathedrale von Noyon
und der Chor von St. Denis zu Paris. Erstere stammt
noch aus 1131 und ist ein Vorlaufer der Qothik. Die
besten Werke entstanden erst im 13. Jahrhundert, deren
schonsten Vertreter die Kathedralen von Rheims, Char-
tres und Amiens sind, denen Notre Dame zu Paris als Vor-
bild dient, bei welcher der Stil zuerst vollkommen durch-
gebildet war. In der Normandie schloss sich die Qothik der
romanischen Bauart an; im Sidden sind ihre Werke mas-
siger und horizontaler, wie die Kathedrale von Alby. Die
Niederlander Ubernahmen die nordfranztsische Bauweise,
Ubten sie aber oberflachlich. Die Wolbungen waren oft
nur aus Holz hergestellt. In Holland baute man aus Zie-
gel mit Stein und Marmorornamenten, indem man den fran-
zosischen Plan vereinfachte, wandte man gleichfalls Holz-
woélbungen an. Im 14. Jahrhundert verarmte die franzo-
sische Baukunst, im 15. kamen nurmehr flamboyante
Bauten vor, bei denen eine Tandelei mit der Ornamentik
die konstruktiven Teile vernachlassigte. Reich und mannig-
faltig sind auch die Profanbauten wie Schlésser, Palaste,
Rat- und Privathauser, von denen das prachtvolle Hotel
St. Paul, der Louvre, der Palast zu Avignon, der Justiz-
palast zu Rouen Zeugnis ablegen. Von Privathdusern ist
besonders das Haus des Jaques Coeur in Bourges bemerk-
bar. In den Niederlanden sind die Profanbauten, Rat-
hauser und Hallen besonders prachtvoll, wie die Tuchhalle
von Ypern und Brugge, die Rath&duser von Brissel und
Léwen.

In England baute ein Franzose im Jahre 1177 die
Kathedrale von Cantenbury im gothischen Stil, der von da
an allgemein angewendet, aber auch umgebildet wurde.

Die Schiffe wurden lang und schmal, der Chorschluss war
13*
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gradlinig und wurde noch durch eine Marienkapelle ver-
langert. Das Langhaus erhielt zwei Nebenschiffe, das
Querhaus nur ein dstliches Nebenschiff. Runde oder Biindel-
sdulen mit weitabstehenden Diensten hielten die Netz- oder
Sterngewdlbe, die hier zuerst erscheinen und die Kreuz-
gewodlbe verdrangten. Die Rippen wurden auf Kragsteine
aufgesetzt, die Bdgen waren entweder breit und flach
oder lancettenférmig, Masswerk und Rippenprofile willkui-
lich, die Verhaltnisse gedriickt und niedrig, die Horizontale
wurde stark betont, das Aussere, so auch Streber und
Bdgen waren schlicht. Die Portale waren niediig
und breit gleich den mit Zinnen umgebenen Dachern.
Uber der Vierung stand gewdéhnlich ein Turm; zwei Fa-
cadetirme waren selten. Die reiche Dekoration hatte
wenig plastischen Charakter und entartete spéater zu einem
trockenen und gitterartigen Masswerk, das ade Flachen
Uberreich  bespann. Die breiten Tudorbdgen mit
Eselsriicken und die spatem Facherwdlbungen bilden eine
besondere Eigentumlichkeit des englischen Stils, der Ub-
rigens einen vom franzdsischen verschiedenen Bildungs-
gang hatte, da man hier die friilhenglische, die dekorierte
und die perpendikulare Periode unterscheidet. Die Kathe-
drale von Salisbury kann fir die erste, die Kapelle Heinrich
VII. in der Westminsterabtei fir die zweite, und die Kathe-
drale von Winchester fir die dritte Periode als Bei-
spiel dienen. Spater verdrangten originelle Holzdacher die
Steingewdlbe. Qrossartige Klosteranlagen mit pracht-
vollen Kapitelsalen, Schlésser und Burgen wie Kenilworth
und Warwickcastle bezeugen die grosse Bautatigkeit, die
im Tudorstil sogar eine eigentiimliche Bauweise erzeugte.

Das fruchtbarste Feld fand die Qothik in Deutschland,
wo diese echtgermanische Kunst die grésste Verbreitung
fand, bedeutend langer anhielt als in andern Landern, viele
eigenartige Typen erzeugte und die durchgreifendste Aus-
bildung erhielt. Sie gelangte hier aus der Hand der Ritter
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in die des Birgertumes, erreichte im Kirchenbau reicher
Stadte ihre hochste Blute und schuf die ungemein hohen
und prachtvollen Hallenkirchen. Der innere Eindruck war,
der ritterlichen Pracht franzosischer Kirchen gegeniber,
demokratisch einfach, da sie dort die hohere Phantasie der
Ritter, hier der praktische Sinn der Birger schuf. Die un-
geheueren Dacher waren schwerfallig und wurden nur
durch Kreuzgiebel spater erst durch Wimpergen unter-
brochen, — nur in Franken gab man jedem Schiff ein be-
sonderes Dach — die Facaden waren nur in der Mitte ver-
ziert. Es ist unmdglich, die zahllosen Typen der Gothik
aufzufuhren, es genigt an den Minster von Strassburg, an
den Dom von Koln, Wien und Ulm zu erinnern, um die
Urossartigkeit deutscher Gothik hervorzuheben.

Italien nahm wie schon gesagt, die Gothik nur zégernd
an und behandelte sie durchaus dekorativ, wahrend die
Grundform romanisch blieb. Rom und Mittelitalien hat
keine gothischen Kirchen. Nach Unteritalien wurde der
Stil durch Anjous eingeftihrt, in Venedig mit maurischen,
spater mit Renaissanceelementen vermischt. In Ober-
italien waren die Hauptmeister, wie Giotto und Orcagna,
vorzigliche Maler und begiinstigten ihre Lieblingskunst;
darum sind die Kirchen breit mit grossen Wandflachen,
welche die Pflanzschule der erwachenden Malerei waren.
Die innere Einteilung ist von nordischen Kirchen verschie-
den, ausserlich wurde sogar die Kuppel beibehalten. lhrem
Wesen nach sind sie die romischen Basiliken und machen,
mit Ausnahme des von einem Deutschen erbauten Mai-
lander Doms, keinen gothischen Eindruck. Das Material
war Marmor, oft wurde anstatt der Plastik mussivischer
Schmuck angewendet und die Gothik diente nur zur Ver-
zierung der Fagade. Der Dom zu Florenz mit seiner
grossen Kuppel und der von Siena und Orvieto kdnnen
fur diesen Mischstil als Beispiele dienen. Zahlreiche Pa-
laste und Rathauser sind in demselben Stil erbaut, wirken
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aber wie Renaissancebauten. Die Palaste von Venedig,
mit ihren offenen Loggien, bilden eine eigene und an-
ziehende Gruppe.

In Spanien wurde die Gothik im nordischen Stil durch-
gebildet und erhielt eine ungemein reiche und ganz origi-
nelle Dekoration, neben einigen erhaltenen Nationalziigen.
So die Kuppel (ber der Vierung, breite Schiffe, kleine
Fenster, glanzende Kapellenreihen, die meist alle Arme um-
fassten und zahlreiche maurische Elemente im Turmbau.
Far die Fruhgothik kdnnen die Kathedralen von Toledo
und Burgos, letztere mit durchbrochenem Dachhelm, und
fir die Spatgothik die Uberreich dekorierten und kuppel-
gekronten Spatbauten von Sevilla und Salamanca als
Beispiel dienen. Im 14. Jahrhundert waren hier zahlreiche
fremde Meister tatig, doch mussten sie sich dem National-
geschmack anbequemen. Profanbauten sind meist nach
nordischem Muster gebaut, nur bertcksichtigen sie das
Klima, mit kleinen Fenster und luftigen Loggien. —

Die Bildnerei trat zwar schon in der friheren Periode
auf, fing aber erst jetzt an, sich freier zu bewegen. Die
Kunstler waren Architekten, Maler und Bildhauer zugleich,
studierten Antike und Natur und rangen nach einem freie-
ren Ausdruck ihrer Empfindungen. Zuerst trat auch diese
Kunst in Nordfrankreich auf und stand zur asketisch
plumpen romanischen Bildnerei in schroffem Gegensatz.
Die Gestalten wurden kraftiger, die Bewegung kihner,
doch blieben sie anfangs derb, die zierliche Anmut kam erst
spater. Scholastische Gribelei verlieh ihrem Gegenstand
bedeutende Tiefe; die machtige Bewegung der Kreuz-
fahrten hingegen veranlasste zum Ausdruck dramatischer
Leidenschaftlichkeit, wobei der Humor auch nicht zu kurz
kam, da Konsolen, Kapitale und Wasserspeier dessen
Tummelplatz bilden. Sogar die Reliefszenen, wie in
Teufelshumoresken des Weltgerichtes und in der Dar-
stellung alltaglicher Beschaftigungen und Vergnigungen
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hatte er ein reiches Feld. Die zarte Anmut der Madonnen
und Heiligengestalten bildet jedoch den bezeichnendsten
Zug dieser Kunst, die sich von der Hohe abstrakter Ideale
herabneigt, und der Natur und der subjektiven Empfindung
sich nahert. Charakter und Bildungsgang der franzo6-
sischen Plastik lassen sich an der Kathedrale zu Rheims
am besten verfolgen, wo die Gestalten, jenachdem sie &lter
oder junger sind, plump, elegant oder tberlang und geziert
erscheinen. Man findet auch tichtige Naturstudien, wie
den hl. Sebastian. Dieselben Szenen wiederholen sich
immer, wodurch ein fester Stil entstand, der zwar die Art
der Anordnung bestimmte, aber der individuellen Auf-
fassung ebenso freien Spielraum liess, wie die festgestellten
griechischen Géttertypen, die bei jedem Einzelwerk indi-
viduell geschildert wurden. Spirituale Gribelei verlieh
diesen Werken einen tieferen Sinn, zwang aber die Plastik
zu Konzessionen, die ihr ein malerisches Geprage gaben.
Es sollten geistige Zustande ausgedriickt werden, darum
verhillte man im Gegensatz zur Antike den Kdérper und
kennzeichnete nur die Hauptverhdltnisse und die Seelen-
stimmung. Die Konigs- und Bischofsgraber, besonders
die von St. Denis, bilden ein ganz besonderes Gebiet
dieser Kunst, die anfangs plump und steif, spater typisch
und zuletzt individuelle, ja oft wahre Meisterwerke sind.
Die Blutezeit fallt in das 13. Jahrhundert, nach welcher ein
rascher und ganzlicher Verfall eintrat.

In Deutschland war der Stil weniger grossartig und
einheitlich, weil aber zahlreiche Lokalschulen entstanden
mannigfaltiger als in Frankreich. In der Friithgothik ragten
die sachsischen und frankischen Schulen hervor, doch war
ihre Kunst noch antikisierend und befreite sich erst spater,
obgleich auch einige schwungvolle Gestalten, lebendige
Szenen und anmutige Madonnen entstanden. England
war der Skulptur abgeneigt, obgleich die Kunst zeitlich ein-
gefiuhrt wurde und besonders im Portréat, fir welches die
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Englander eine besondere Begabung zeigten, eine gewisse
Stufe erreicht wurde. Eigentimlich wirken die gekreuzten
Beine, wodurch die Statuen dieser Periode eine tanzende
Stellung erhalten.

In der spatgothischen Periode des 14. und 15. Jahr-
hunderts Gbernahm Deutschland unbestritten die Fihrung,
wahrend die franzdsische Kunst ganz darniederlag und
kaum grossere Bauwerke schuf. Die Statuen erscheinen
im Vergleich mit den friiheren roh und barbarisch, selbst
die Konigsbildnisse, die realistisch sein sollten, zeigen
hassliche und schematische Kopfe. Die Gestalten sind zu-
folge der starren Ristung steif und ungelenk. Die realis-
tische Bildnerei der Spétzeit aber sank zur ungeschickten
Naturkopie herab. In England, wo deutsche Einfliisse vor-
herrschten, sind ahnliche Erscheinungen bemerkbar. Hier
entstand ein starrer englischer Stil mit steifen Gestalten
und geistlosen Kopfen, nur im 15. Jahrhundert ist ein Auf-
schwung bemerkbar, wo einige vorzigliche Werke mit
sprechendem Ausdruck entstanden. Der monumentalen
Plastik war England stets abgeneigt, vielleicht in Folge der
nationalen Ideenarmut. Der Volkscharakter — praktisch,
férmlich, pedantisch und schwunglos — liess die vorhan-
denen Denkmaler nur dem aristokratischen Stolze dienen,
und nicht der Kunst oder dem Idealismus. In Westeuropa
blihte die Plastik nurmehr in den Niederlanden, wo die
berihmte Schule von Tourney unter dem Einfluss Hubert
van Eyks, und unter der Goénnerschaft prachtliebender
burgundischer Firsten prachtige Kunstwerke, besonders
einige vorzigliche Madonnen hervorrief. In Holland leistete
Sluter und seine Schule Vorzlgliches.

Im Norden (bernahm entschieden Deutschland die
Fuhrung. Das, nach dem Verfall des Rittertums méchtig
aufblihende Burgertum, bemachtigte sich auch der Plastik;
verbreitete die Kunst, gab ihr eine demokratische Richtung,
Ubte sie zunftmassig, verwarf den erhabenen Stil und
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naherte sich der Natur, obzwar nur oberflachlich. Grosse
Kompositionen wurden seltener, verloren ihren Schwung,
wie die Ritterpoesie in der Hand der Meistersédnger. Man
vermischte Niedriges und Erhabenes, und liebte eine ge-
wisse Sentimentalitat und Geziertheit, die mit derbem
Humor vermischt wurde. Das aber konnte fir den ver-
lorenen Stil nicht entschadigen, die Kunst sank von ihrer
idealen Hohe, wurde allgemeiner und machte nur im Detail
gewisse Fortschritte, so dass die bessern Werke demzu-
folge sogar mit jenen der vorigen Periode wetteifern
konnten. Die Schule von Nurnberg war die beste. Ihre
Madonnen waren schlicht birgerlich, die Kopfe aus dem
Leben gegriffen. Die schwabische Schule in Augsburg und
Ulm schuf einige schéne Madonnen, doch waren die Ge-
stalten zumeist geziert in ihrer Anmut. Am Rhein und in
Koéln war die Plastik trotz der blihenden Malerschule steif
und schwerfallig, nur am Ende der Periode entstanden
bessere Werke. In Sachsen war keine besondere Schule,
aber eine rege Tatigkeit, die oft Vorzilgliches erzeugte.
Grabdenkmaler waren anfangs schematisch, spater er-
wachte der Individualismus und schuf einige Meisterwerke,
trotzdem der Schienenpanzer die Geschmeidigkeit des
Korpers benahm.

Die Plastik befolgte in Italien, ebenso wie die Malerei
ganz andere Wege, da hier nicht Ziinfte sondern wirkliche
Kinstler die Kunst mit grossem Ehrgeiz Ubten und ebenso
nach Ruhm rangen, wie die Stadte, die sich durch pracht-
volle Werke verewigen wollten. Die Erzeugnisse sind
nicht bloss Werke der Frommigkeit, sondern auch Kunst-
werke an sich, und entstanden nicht bloss aus Andacht,
sondern aus dem Kinstlergenie. Nicht vergebens hatte
sich Italien seit Jahrhunderten ausgeruht, jetzt nahm die
Kunst dort einen neuen Anlauf und Uberfligelte alles, so-
wohl in Plastik und Malerei, als auch in der Dichtkunst, wo
Dantes Genie alles in den Schatten stellte. Hier brach die
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kinstlerische Individualitat mit elementarer Gewalt her-
vor und drickte oft ganzen Perioden den Stempel auf,
wie der gewaltige Nicola Pisano, der die Antike neu be-
lebte und ein Vorlaufer der Renaissance war. Die Malerei
liess der Plastik wenig Raum, darum entstanden zumeist
dekorative Motive, z. B. Ranken mit Engel und Tiergestal-
ten verwoben, oder Statuen, bei denen die ganze kinst-
lerische Kraft auf eine Gestalt konzentriert war. Tiefere
Gedanken und Cyklusbilder blieben der Malerei Vorbehal-
ten. Bis 1250 herrschte die romanische Plastik, die jedoch
hinter der Nordischen bedeutend zuriickblieb. Erst in
Florenz erwachte ein neuer Geist, der mit Nicola Pisano
an der Spitze — die Plastik Giber den mussivischen Schmuck
zum Siege verhalf. Seine Kanzeln in Pisa und Sienna sind
die ersten selbstandigen Bildwerke, die jedoch trotz ihrer
Schonheit wenige Nachahmer fanden, da die Renaissance
noch verfriht;war. Erst nach ihm fuhrte Arnolfo die Cam-
bio die Gothik nach Toskana ein, wahrend die Cosmaten
in Rom noch immer die alte Mosaikkunst (bten. Unter
dem Einfluss Dantes entstand in Oberitalien ein ganzlicher
Umschwung. Giovanni Pizani, Giotto und Orcagna rangen
nach einem leidenschaftlichen Ausdruck des Lebens und
nach moralischem Gehalt. Man beobachtete die Natur
und opferte die antike Schodnheit dem dramatischen
Ausdruck. Giovanni schuf berihmte Madonnen und
brachte die neue Richtung am Dom zu Orvieto zum Durch-
bruch, wo er mit deutschen Meistern zusammen be-
schaftigt war. Sein Altar zu Arezzo bildet die Grund-
lage von Giottos Stil, womit er als erster die italie-
nische Kunst selbstandig vertrat. Wie Giotto, der
nebenbei auch Plastiker war, auf die Malerei, ebenso
Ubte Giovanni Pisani auf die Plastik einen entschie-
denen Einfluss und fand zahlreiche Nachahmer. Selbst
der grosse Orcagna folgte als Bildhauer seinem Bei-
spiel und schuf im Altartabernakel von Or San
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Michele zu Florenz, ein vollendet harmonisches Kunst-
werk. lhre Nachfolger bilden schon den Ubergang zur
Renaissance. Nach Oberitalien wurde diese Kunst durch
toskanische Meister eingefiihrt, die im Sinne Pisanis
wirkten, besonders prachtvolle Graber schufen, wie das
grosse leblose Reiterbild Barnabo Viscontis. Die Scali-
geridenkmaler bilden schon den Ubergang zur Renaissance
verherrlichen die Macht des Geschlechtes, ohne religiose
Bedeutung, doch ist das ganze Werk grossartig, einige Sta-
tuen wirklich bedeutend. Venedig fiihrte die Plastik aus
Pisa und Verona ein, und die Bauleiter des Dogenpalastes
waren auch die Hauptmeister der Skulptur, neben denen
auch andere erstanden und Bedeutendes schufen, aber
Ende des Jahrhunderts schon zur neuen Richtung neigten.
Mit der Plastik und Baukunst ordnete sich auch die
Malerei dem neuen Geist unter und rang sich von der
Antike los. Man empfand eben anders und musste es
anders ausdriicken. Die antike Ruhe ging verloren, die
Gestalten wurden lebendig und biegsam und zeigten eine
Anmut, die sogar mannliche Gestalten umfloss. Die
Tracht ward malerischer, verlor ihre byzantinische Starr-
heit und umschloss die Gestalt mit weichen Falten.
Toskana war der Hauptsitz gothischer Malerei, wo
der Geist Dantes dieser Lieblingskunst der Lateiner und
-des Christentums {berhaupt, zu neuem und glanzendem
Leben erweckte. Die grossen Wandflachen italienischer
Kirchen, welche selbst die Gothik verschonte, erlaubte
Jenen machtigen Geistern, welche die Kunst von neuem
belebten, die Tiefe der Gedanken und die ganze Glut der
Empfindungen in gewaltiger Form auszudricken. Giotto
war der erste Maler, von dessen Namen ganz Italien wieder-
hallte. Uberhaupt kniipft sich die ganze Evolution an
drei Kunstlernamen: Giotto, Orcagna und Fiesoie. Giotto
schildert das Wesentliche der Ereignisse klar und drama-
tisch, der Aufbau ist meisterhaft, aber sowohl die Schon-
heit als die Einzelgestalten, die nur dazu dienen, um ge-
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wisse ldeen oder Leidenschaften auszudriicken, sind ver-
nachlassigt. Seine Hauptwerke sind ungeheuere, aber
mit der grossten Sicherheit gefligte Kompositionen, in
denen er die Idee, trotz flichtiger Behandlung der Ge-
stalten und Farbe mit ergreifender Gewalt schildern
kann. Sein Einfluss herrschte in ganz Italien, bis der
geistesverwandte, aber in der Kunstfertigkeit weiter vor-
geschrittene Orcagna die Fihrung Ubernahm. Er malte
schon vorzigliche Charakterkdpfe und schéne Gestalten,
seine Farbe ist hell, doch vermochte er auch im Schatten
zu modellieren. Im Campo santo zu Pisa ist der Triumph
des Todes eine der gréssten mittelalterlichen Schépfungen,
obgleich nur der Entwurf von ihm zu stammen scheint.
Der Tod rafft die Gesellschaft auf der bliihenden Wiese,
sowie die stolze Ritterschaft hinweg und verschont nur
die Elenden, die ihn um Erlésung bitten. Trotz mangel-
hafter Ausfuhrung ist das ein gewaltiges Werk. Neben
diesen Kraftgenies, die das Leben realistisch schilderten,
bestand in Sienna eine idealistische Schule, welche die
Einzelgestalten zart und liebevoll behandelte und das
Seelenleben im Ausdruck wiederspiegelte. Der letzte
Auslaufer dieser Richtung war der wunderbare Fra Ange-
lico oder Fiesoie, der — Uber die materielle Welt erhaben
— in einer geistigen Region lebte und die Reinheit lieb-
licher Engel und Heiligen mit himmlischer Naivitdt und
Zartheit zu schildern wusste. Er schuf keine gewaltigen
Werke, doch sind seine Engel unibertrefflich, die edelsten
Schdpfungen eines unerschitterlichen Glaubens und einer
engelreinen Empfindung. In Venedig fand* er in Fabriano
noch einen trefflichen Nachfolger, mit dem er den Ab-
schluss mittelalterlicher Kunst bildete.

In Deutschland fehlten die Wandflachen in den
Kirchen. Die Altare waren mit bemalten Statuengruppen
verziert, darum hatte die Malerei nur ein beschréanktes
Feld. Diese bemalten Altarfiguren bilden den Ubergang
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von der Plastik zur Malerei, doch bestand schon Mitte des
14. Jahrhunderts die Malerschule Schénhofers in Nirnberg.
Etwas spater, aber umso préachtiger blihte die Kdlner
Schule mit Meister Wilhelm, dann mit Stephan Lochner
an der Spitze, die grosse Kunstwerke schufen, unter denen
das Koélner Dombild die erste Stelle einnimmt.

Schon Meister Wilhelm drickte die kindliche Un-
schuld einer glaubigen Seele mit naiver Grazie und
schmelzenden Farben aus, doch ist Zeichnung und Kolorit
Stephan Lochners bedeutend besser, obzwar er im Geiste
seinem Vorganger folgte. Er kam der Wahrheit etwas
naher, ohne den idealen Standpunkt aufzugeben. Er ist
der vollkommenste Ausdruck mittelalterlich-germanischen
Geistes mit seinem naiven Glauben und seiner holden An-
mut. In Prag bestand eine Schule, die gleichfalls durch
die weiche, zarte und innige Behandlung edler Gestalten
hervortrat. Da die Gothik in Deutschland langer anhielt,
muss eine ganze Reihe nordischer Maler hierher gezahit
werden, so der grosse Bahnbrecher van Eyk, der mit der
Olfarbe zugleich einen naturalistischen Vortrag einfiihrte,
aber im Geiste der Gothik treu blieb; nur verstand er
seine hohen Ideale lebendiger zu schildern. Ebenso ge-
horte Hans Memling und einige andere Hollander hierher,
obgleich der Umschwung zum genrehaften Naturalismus
schon friher erfolgte. —

Am Rhein war der Einfluss van Eyks so gross, dass
die dortigen Meister — den Idealismus Lochners ver-
gessend — sich zum Naturalismus bekehrten und scharf-
modellierte Korper mit karikaturartigen Kopfen malten.
Die Ulmer Schule blieb unter der Leitung Zeitbloms dem
alten Idealismus treu, obwohl sie eine freiere Manier an-
nahm. Die Augsburger folgten trotz flandrischen Ein-
flusses derselben Richtung. Selbst Hans Holbein d. j.
verdaute die italienischen Einflisse und verband seine
naturalistischen Ausdrucksmittel mit deutschem Idealis-
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mus. Die Nurnberger Schule beherrschte der gewaltige
Direr, dessen Einfluss auf die ganze deutsche Malerei un-
bestritten war, indem es dieser eine puritanische Verfol-
gung der Schonheit beibrachte, die der deutschen Kunst
unter protestantischem Einfluss bald ein Ende machte. Er
vermenschlichte oder profanierte alle symbolischen Sze-
nen, malte trotz unbegrenzten Kdnnens eckige Gestalten
und realistische, oft sogar karikaturhafte Kopfe, die er aus
seiner Umgebung nahm. Er erklarte damit dem erhabenen
Stil den Krieg und behandelte heilige oder Genreszenen
ganz gleichartig. Trotzdem wirken seine Bilder oft ergrei-
fend und seine Portrats sind realistische Meisterwerke.
Direr bildet den Abschluss grosser deutscher Meister, und
ist trotz seiner realistischen Tendenz und seines grossen
Koénnens, ein mittelalterlicher Germane und als solcher ein
Kind der Gothik. Nach ihm widersetzte sich noch Lukas
Cranach der italienischen Malweise und wollte eine pro-
testantische kirchliche Kunst einfihren, was ihm jedoch
misslang.

Merkwuirdigerweise entstand in Frankreich keine
selbstandige Malerei und in Spanien fehlen die bildenden
Kinste géanzlich. Das Vorherrschen der Plastik mag in
Frankreich die Entstehung ebenso verhindert haben, wie
am Rhein die prachtige Goldschmiedekunst die Plastik
nicht zu Worte kommen liess.

Die Litteratur forderte das, was bereits in der roma-
nischen Periode entstanden war und erbliihte unter dem
Zeichen edler Ritterpoesie an schWiarmerischen Minne-
hofen. Konige und Firsten wetteiferten um die Palme
der Dichtkunst, die endlich dem grossen Bertram de Born,
dem Waffenmeister Richard Lowenherzs zufiel, in dessen
Liedern neben der Minne auch der stolze kriegerische
Geist und das Waffengeklirr erscholl.

Die Sagen der romanischen Periode fanden neue,
schonere Fassung und eine wertvolle Erweiterung durch
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die Rolandssage, die Wallfahrt Karls des Grossen, die Ge-
schichte der Koénigin Berthe und der Roman Floss und
Blancfloss. Die Artussage, Tristan und Isolde, Lancelot,
Perceval, der Roman von Merlin und von Sang Real sind
schon durchaus gothlsch-ritterliche Dichtungen, ebenso
wie die normannischen Gesénge von Rollo, Robert dem
Teufel, vom Schwanen und Lowenritter und andere.
Merkwirdig ist ,,le songe de I'enfer* von Raul de Hudon,
der entschieden ein Vorlaufer Dantes ist. In dieser Periode
gehoren noch die ,Fabliaux ou Contes* aus denen Bocaccio
schopfte und die aus Flandern eingefihrten Tierromane,
einer dieser von Marie de France. Nach der Glanzperiode
im 12. Jahrhundert, verschmolzen sich die oc und oil
Dialekte zu einer Sprache und der Schwung der Poesie
nahm plétzlich ab. Der Minnegesang schlug nach Bertram
de Born entweder frivole Tone an, oder entartete zu einer
formellen Reimschmiederei. Etwas langer hielten sich die
Trouvers und ihre Romane z. B. der allegorische ,roman
de la rose“, doch schlugen auch sie bald einen trockenen
Ton an, aus dem die speziell franzdsischen Me-
moiren hervorgingen, so die des Sire de Joinville und des
Jean Froissard. Hiernach ruhte die Literatur, wie die ganze
Gothik in Frankreich, bis sie mit dem trefflichen Satyriker
Rabelais an der Schwelle der Renaissance wieder er-
wachte.

Wie die aus Frankreich eingefiihrte Plastik in Deutsch-
land keine grossen Zentern schuf, sondern mehr ver-
breitet und zahlreiche Lokaltypen erzeugt, ebenso hatte
auch die Poesie ein grosseres Verbreitungsgebiet und ver-
figte Uber reichlicheren Stoff. lhre Sprache war das
Mittelhochdeutsch, ihre Blitezeit die Epoche der Hohen-
staufen. Die Stoffe wurden neben dem Karlovinger- und
Artuskreis noch aus dem gothischen, d. h. lombardischen
und hunnischen Sagenkreis genommen, dann aus dem
burgundischen und nordischen. Die Sanger Ubten neben
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ritterlicher Epik stets auch den Minnegesang, in welchem
sich die grossen Dichter Hartmann von der Aue, Wolf-
ram von Eschenbach und Walter von der Vogehveide be-
sonders hervorlioben, ihre Vorganger die Troubadours
aber niemals erreichten. Umso grésser waren ihre Ver-
dienste um die ritterliche Epik, wo besonders Wolfram von
Eschedbach mit seinem mystischen Parcival vorziigliches
schuf. Merkwirdigerweise erscheint der blrgerliche Séan-
ger Meister Gottfried mit seinem Tristan und Isolde schon
in dieser Friihzeit vor den Schranken der Ritterpoesie und
bezeichnet durch seinen Realismus den Unterschied
zwischen ritterlich-idealistischer und burgerlich-naturalis-
tischer Auffassung. Zur selben Zeit erwachte das Na-
tionalepos im Niebelungenlied und in der Gudrunsage, die
von der hofisch-christlichen Ritterpoesie sehr verschieden
waren und zur heidnischen Ursage zuriickgreifen. Aus
Holland kamen die Tiersagen — besonders der Reinecke
Fuchs — und bilden das einzige dichterische Motiv der
plattdeutschen Mundart.

Nach dieser Glanzperiode erfolgte auch in Deutsch-
land, allerdings etwas spater als in Frankreich, die Aus-
breitung und Verflachung der Poesie, die mit dem Ver-
fall des Rittertumes und dem Aufschwung der Demokratie
zusammenhing. Uber den Verfall des Minnegesanges be-
klagt sich schon Ulrich von Lichtenstein, als bereits
Volkslieder entstanden, welche die gekiinstelte Ritterdich-
tung verspotten. Erst im 15, Jahrhundert hob sich die
Poesie von neuem mit Hugo von Monfort und Oswali
von Wolkenstein, um dann im zunftmassig-gezierten
Meistergesang endgiltig zu verklingen. Auch die Ritter-
poesie wurde schwacher. Die Epigonen konnten nach Ab-
nahme der Begeisterung ihre Vorganger nicht mehr er-
reichen. Pathos und lIdealismus nahmen stetig ab und
eine Flut prosaischer Romane verdrangte die Poesie, bis
endlich Kaspar von der Roen in seinem Heldenbuch die
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meisten germanischen Sagen in Niebelungenstrophen und
Bernerton zusarnmenfasste, aber keinen poetischen
Schwung entfalten konnte. Lehrgedichte, derbe Volksno-
vellen, Tiermé&rchen, burgerliche Schwéanke und Beispiele,
die oft das Rittertum verspotten, bildeten den wenig wert-
vollen Gegenstand der sehr verbreiteten Litteratur, in
welcher die epischen Elemente zu trockenen Chroniken
ausarten.

Nachdem die aus der Provence eingefiihrte Hofpoesie
Friedrichs II. verklungen war, entstanden — wie in der
Malerei — drei méachtige Geister, die das ganze Gebiet
italienischer Litteratur beherrschten. Dante war unstreitig
der grosste und einflussreichste davon. Er erweckte das
geistige Leben, belebte die Kunst und fand fir den mittel-
alterlichen Geist in der lateinischen Welt einen passenden
Ausdruck. Tiefer Mystizismus mit dem erwachenden sub-
jektiven Leben gepaart, oder richtiger der Widerstreit
beider schuf die gewaltige ,Divina comedia“, die den Geist
bis zur Renaissance beherrschte und die italienische Gothik
hervorrief. Diese ist allerdings von der germanischen ver-
schieden, doch ist sie die Spiegelung von denselben geis-
tigen Beweggrinden in einem anderen Menschen-
material. Sie versinnlicht dasselbe Ringen nach Freiheit
im Gegensatz zum festen Glauben, der den Sieg streitig
macht, der aber in Italien weniger fest war als in Deutsch-
land, ebendarum einen freieren Schwung der Ideen zuliess.
Mit Dante sind Giovanni Pisano, Giotto und Orcagna so-
lidarisch. Nach ihrem Tod steuerte die italienische Gothik
einer anderen und dem lateinischen Geist mehr entspre-
chenden Bewegung zu. So ist auch Dante ein gothischer,
aber kein nordisch-gothischer Typus. Er steht auf der
Grenze zweier Epochen und schaut mit Seherauge in die
Zukunft, die er vorbereitet. Petrarca und Bocaccio waren
seine Zeitgenossen, befolgten aber eine entschieden sub-

jektive Richtung, ersterer in seiner Lyrik, mit welcher er
14
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nach der Meinung der Zeitgenossen alle Vorgéanger uber-
traf, letzterer mit seinen naturalistisch-humoristischen Er-
zahlungen, in denen sich eine starke Sinnlichkeit regt.
Petrarca stand unter provencalischem Einfluss und war
ein Meister der Form- Seine Sonetten dienten allen spate-
ren zum Vorbild. Sowohl Petrarca als auch Bocaccio
waren beide keine mittelalterlichen, sondern lyrische Re-
naissancemenschen, da sie ihrer Zeit voraneilten, und nui
die schwachen Nachklange der grossen Begeisterung, die
noch vom heiligen Franciscus von Assisi ausging, nhach-
empfanden. lhre Nachfolger sind unbedeutend, nur dei
Byzantiner Emanuel Chrisolauros ist als direkter Vor-
l[Aufer oder Begriinder des Humanismus fur die weitere
Entwicklung der Kunst wichtig.

In England blihte am Anfang der Periode nur der
Minstrel- oder Harfnergesang. Die Literatur entstand erst
nach der Ausbildung der Sprache Ende dieser Periode.
Chaucer wird als ihr Vater betrachtet. Da sie schon nach
der Zeit eigentlicher Ritterromantik entstand, hat sie mehr
eine realistische Richtung, nur Schottland [*atte einige
Heldengedichte. Die spanische Volkspoesie war, solange
der Kampf gegen die Mauren dauerte, wunderbar reich.
Die Romanzen und Rondellen wurden den maurischen
Dichtungen nachgebildet. In der klangvollen Sprache, mit
ihrem ernsten epischen Gehalt waren sie ungemein wir-
kungsvoll. Die Spanier besangen stets die Kampfe
gegen die Mauren, besonders den Campeador el Cid.,
dessen Roman im 12. Jahrhundert auch dichterisch ver-
arbeitet wurde. Am Anfang des 15. Jahrhunderts verfasste
Lopez de Mendoza die ersten weltlichen Schauspiele.
Rechtsgelehrtheit und andere Wissenschaften fanden in
der spanischen Literatur mehr Platz, als in der anderer
Lander, da maurische Hochschulen grosse Gelehrsam-
keit verbreiteten. Im allgemeinen entspricht der Bildungs-
gang der Literatur jenem anderer Kinste, nur ging sie
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diesen etwas voran, verfiel darum auch etwas friher, was
in der Natur der Sache liegt, da der Qedanke sich zuerst
in Worten und erst dann in der kiinstlerisch belebten
Materie zu offenbaren pflegt.

* *
*

Diese Periode unserer Kultur ist fir die Entwicklung
unserer Schonheitsbegriffe vielleicht die wichtigste, da
sie die einzige war, in welcher die westliche Kultur auf
eigenen Fissen stand und eine eigene Formsprache be-
sass, die bei weiterer Entwicklung zur vollen Harmonie
und zum lebendigen Schonheitsideal fihren konnte. Doch
war der Gegensatz germanischer und lateinischer Volker,
und das Ubergewicht der antiken Kunstform allzu gross,
und die Begeisterung allzu vortubergehend, um ihre unge-
storte Evolution und die hochste Blite zu sichern.
Der lateinische Geist erwachte von der Beriihrung
mit dem griechischen, der Uber Byzanz eindrang,
wie einst nach der Eroberung Griechenlands, schloss
sich mit elementarer Gewalt der alten und seinem Genius
mehr entsprechenden Kunstform an, unterbrach die Evo-
lution der germanischen Kultur und vernichtete das Ergeb-
nis einer grossen Kulturarbeit. Darum blieb die Gothik
nur als erhabenes Monument des germanischen Kultur-
ringens stehen, zu dessen Weiterbildung die Tatkraft
fehlte, da ihre Kraftquelle — namlich die Religion — die
Triebkraft verlor und die neueingefuihrte biblische Ortho-
doxie nicht geeignet war, die Evolution in normale Bahnen
zu lenken, die westeuropdische Menschheit zu ihrem
Reifezustand und die Kunst zum harmonischen Ab-
schluss zu geleiten. Ungemein interessant ist diese Zeit
schon darum, weil sie die einzige normale Evolutions-
periode unserer ganzen Kultur ist, die sich von den Fesseln
fremder ldeen moglichst befreite, selbst die fremdartige

Religion und eine neuartige Mystik ihrem Genius an-
14*
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passte und hierdurch die grosse Begeisterung der Periode
hervorrief. Peter der Einsiedler, spater der hl. Bernardus
und Franziskus von Assisi sind ihre geistigen Vater. Sie
gingen aber selbst schon aus der Scholastik hervor, welche
die Gedanken zuerst befreite, die subjektiven Ideen und
Empfindungen neben dem objektiven Glauben in den Vor-
dergrund schob, dem Individuum Geltung verschaffte, also
die bisher ganz objektive Religion individualisierte. Da
sich dieselbe bald wieder mit der Mystik verband, die sich
nicht um die Ideen, sondern nur um die Empfindungen
und Handlungen bekiimmert und hierdurch die alte Autori-
tat der Dogmen herstellte, trat nach der ersten grossen
Begeisterung, ein abermaliger Stillstand ein. Der Versuch
dem Christentum eine tiefere Bedeutung oder eine Ge-
heimlehre zu geben, misslang, darum erwachte der
Zweifel, der die Kraft zur Fortsetzung des begonnenen
Werkes benahm und den steuerlosen Geist zwang, bei der
alten Uberlieferung Zuflucht zu suchen. Darum griff der
germanische Geist zum biblischen Rationalismus zuriick,
der den geistigen Aufschwung zum platten Positivisrnus
zuruckfuhrte und die blihende Kunst zerstorte. Dieselben
Beweggriinde zwangen auch den weniger kontemplativen
lateinischen Geist seiner Neigung zu folgen, auf
eigenen Ideengehalt zu verzichten und zum antiken
asthetischen Rationalismus zuriickzukehren. Doch schufen
sie hier eine glanzende, obzwar ganz oberflachliche Kunst,
die keine geistige Grundlage und keinen Glauben hatte.
So verirrten sich beide grosse Volkerfamilien zu langstver-
gessenen Uberlieferungen, zu der glanzenden aber Ausser-
lichen Antike und zum trockenen Partikularismus der
Bibel.

Dieser geistige und sittliche Prozess spiegelt sich in
der Gothik wieder. Die blosse Hoffnung einer Losung des
Daseinproblems gentigte schon, um eine wunderbare
Kunst hervorzuzaubern und zu zeigen, welche Wunder der
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westliche Geist vollbracht hatte, wenn die geistige Bewe-
gung eine glnstige Wendung genommen, den Geist nor-
mal weiter entwickelt, also der Kraftquelle die nétige
Schwungkraft verliehen hatte. Doch waren die Gegensatze
des Christentums allzu schroff, um einen derartigen glatten
und doch energischen Bildungsgang zuzulassen; darum
gab auch die Triebfeder plotzlich nach und liess fremden
Einflussen freien Spielraum, unter deren Wirkung sich die
aufsteigende Bewegung in eine abwarts neigende verwan-
delte und die Kulmination der Mittagsstunde nicht mehr er-
reichen konnte. In jedem Land hangt dieses Sinken der
Kunst mit dem Verfall des Glaubens und der Begeisterung
innig zusammen. So folgte in Frankreich sogleich nach
der Begeisterung der Kreuzziige die Verrohung, die teils
mit englischen Kriegen, teils mit jener satanischen Flut-
welle zusammenhing, die sich nach der Vernichtung der
Templer Uber ganz Europa ergoss. Hauptsachlich er-
schitterten jedoch die innern Unruhen in der Kirche und
das Uppige Leben avignonischer Papste den festen Glau-
ben und brachen die Triebkraft der Gothik. Die Aus-
schweifungen des papstlichen Hofes, der Prozess den man
Bonifaz VIIl. anhangte, der Rationalismus Friedrichs des II.
der Zwiespalt in der Kirche und die aus Spanien und dem
Orient eingedrungenen Anschauungen erweckten in Italien
Zweifel und Gleichgiltigkeit. Darum sank auch die Geistig-
keit der Gothik und ging in einen niichternen Realismus
Uber, der zur Renaissance fuhrte. In Deutschland schlug
die Bewegung der Scholastik und der Kreuzziige kleinere
Wellen, darum bestand der Glaube an Ideale, die in der
verhaltnisméssigen Ruhe weniger angegriffen wurden, et-
was langer. Nach dem Tod der Hohenstaufen begannen
jedoch auch hier Unruhen, Vorboten der Reformation er-
schienen aus England und Bohmen, das Rittertum verfiel
und das Burgertum gab der Kunst eine demokratische
Richtung. Darum ist im 14. Jahrhundert eine Verflachung
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bemerkbar, welcher jedoch nach dem Konzil von Konstanz
ein neuer Aufschwung folgte, in welcher die Ritterpoesie
von neuem aufbliihte, die gothische Kunst den italienischen
Realismus mit ihrer idealen Auffassung verband und bis
zur endgultigen Befestigung des Protestantismus sich be-
hauptete. Man bemerkt also deutlich, das Leben und
Wohlergehen dieser idealistischen Kunst, direkt mit dem
Glauben zusammenhing, wéhrend eine realistische Kunst
sogar in Zeiten des Unglaubens bluhen, aber niemals die
ideale Hohe jener erreichen oder sich bis zum harmoni-
schen Typus hinaufschwingen kann.

Obgleich die Gothik nur einen kleinen Zeitraum der
Gesamtkultur ausfullt, bildet sie doch den bezeichnend-
sten Abschnitt in derselben, da der vielfach verfalschte
Bildungsgang erst mit ihr in normale Bahnen zuriick-
kchrte, und eine der Kulturstufe vollkommen entsprechende
Kunst hervorrief. Das entspricht der V. Stufe unserer
Formel genau, da alle Merkmale einer Kunst auftreten, die
sich der hochsten Blite der harmonischen Periode nahert.
Lyrismus und Romantik in der Poesie, ein erhabener Stil
in Baukunst und Bildnerei, ein hoher aber doch subjek-
tiver Mystizismus in der Religion und politische Freiheits-
bestrebungen sind ja die Hauptmerkmale dieser Evolutions-
stufe. Hier sind sie alle vorhanden und rechtfertigen die
schonsten Erwartungen fir die Zukunft, die nur darum
nicht zutrafen, weil der Wurm des Zweifels vom Anfang
an das Mark des Lebensbaumes benagte, so dass ihm die
Kraft genomen wurde, die hochsten Zweige seiner Krone
kilhn in die Lifte zu erheben.

Trotzdem die Gothik durch die Renaissance, in
Deutschland durch die Reformation, schnell und griind-
lich vernichtet wurde, bildet sie doch noch heute eine
reiche Schatzkammer unseres geistigen Lebens, aus
welcher sich die moderne Kunst gern edle Perlen des
westlichen Geistes und die zartesten und geheimnis-
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vollsten Blaten des Gemitslebens hervorholt. Sie bildet
einen Zauberschein, dem jeder Berufene unschatzbare
Kleinodien entlocken kann. Prarafaeliten, moderne Mys-
tiker und Verehrer der Linie, die das vertikale Prinzip so
innig empfinden, wanderten zu dieser geheimnisvollen
Quelle und kehrten reichbeladen zurtck.



apitel >4/
Die Renaissance.

Italien empfand die Gothik nur als Zierform; ihre wahre
Formsprache blieb stets die Antike, welcher die Uber-
reste der klassischen Schoénheitsempfindung huldigten.
Das eigentliche lateinische Element schuf seit Jahrhunder-
ten nichts mehr, das germanische Ubernahm wahrend
zweier Kunstperioden die Fuhrung. Trotzdem die Bewe-
gung von Frankreich ausging, waren nicht die lateinischen
Elemente, sondern die noch nicht ganz vermischten
Gothen, Normannen, Franken und Kelten ausschlaggebend.
Italien und Spanien folgten nur lau, und nahmen an der
Entstehung des Rittertums und Feudahvesens, an Kreuz-
zugen, Philosophie und an jener Kunst, die aus dem ger-
manischen Genie hervorging, geringen Anteil.

Der Glaube war hier mehr oberflachlich, und selbst
dieser nahm nach der Zeit des hl. Franziskus und Dantes
bedeutend ab. Der Rationalismus Friedrichs 1Il., sein
Kampf gegen das Papsttum und die Verkommenheit des-
selben in der avignoner Periode erschitterten selbst diesen
formellen Glauben. Freiheitsbestrebungen, ein kraftiger
Rationalismus und eine méachtige individuelle, municipale
und furstliche Ruhmsucht erwachte, welche die Kirchen
nicht aus Frommigkeit, sondern aus Eitelkeit und Schoén-
heitsbediirfnis erbaute. Schon Ende der gothischen Periode
war diese Eitelkeit ein Hauptbeweggrund der Bautatigkeit.
Wahrend in Deutschland die Gothik fortlebte, bemerkt
man in ltalien haufige Rickfalle zur Antike, wie die Orna-
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mente Nicolo Pisanos, die ihm als Vorlaufer der Renaissan-
ce kennzeichnen. Aber selbst in entschieden gothischen
Werken taucht oft die alte Formsprache auf und eine re-
alistische Neigung ist bemerkbar, welche die Qothik all-
malich tUberwand, die Form Uber den iQehalt, die Natur-
beobachtung Uber den Stil erhob und bald einen génz-
lichen Umschwung, namlich die offene Riickkehr zur An-
tike herbeiflihrte.

Die Wiedergeburt oder Renaissance offenbart sich
zuerst in der Plastik, und zwar schon 1401, als Qhiberti
bei der Konkurrenz fir die Baptisteriumtiire Uber Quar-
cia und Brunellesco siegte. Bald war die Renaissance fest
begrindet. Man las Vitruvius und studierte die alten
Uberreste in Rom, die man verschiedenartig zusammen-
fugte. Die Bewegung ist allgemein bekannt, die grosse
Zahl erhaltener Werke gibt Uber ihr Wesen genauen Auf-
schluss und doch ist es ratselhaft, wie eine derartig ver-
altete Kunst nach einem lange anhaltenden und ganz ent-
gegengesetzten Bildungsgang von neuem belebt werden
konnte. Die Renaissance ist das einzige Beispiel einer
solchen Auferstehung, darum mussen ihre psychologischen
Beweggriinde untersucht werden.

Der christliche Kulturgang wurde ofters unterbrochen
und durch das Hinzutreten neuer Kulturvélker ange-
stiickelt. Bis zum Jahre 1000 waren Lateiner und Griechen
die Kulturtrager, die sich bei fortgesetzter Arbeit génz-
lich erschopften. Nach 1000 Ubernahmen Germanen
die Fihrung, riefen zwei glanzende Kunstperioden her-
vor, wahrend in sidlichen Landern durch die Vermisch-
ung lateinischer und germanischer Elemente sich neue
Rassen und Sprachen bildeten. In Italien entstanden aus
der Vermischung von Lateinern, Etruskern, Longobarden
und Gothen die Italiener, in Spanien aus Visigothen, Hi-
spaniern, Mauren und Basken die Spanier und in Frank-
reich aus Gothen, Franken, Normannen, Kelten und Galliern
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die modernen Franzosen. Diese neuentstandenen Volker
mit neuen Sprachen und Eigenschaften waren von den
Lateinern der urchristlichen Periode durchaus verschieden,
wie dies das Beispiel von Rom, wo die Vermischung ge-
ringer war und daher auch keine Regeneration stattfand,
deutlich beweisen kann.

Diese Erneuerung der Volkerstamme kann jedoch nur
mit der Evolution der Grundbegriffe kombiniert die
Spriinge und Gegensatze unseres Bildungsganges erklaren.
Die neue Religion war eine orientalische, stand mit der
Denkart der Lateiner und Germanen in schroffem Gegen-
satz, unterdriickte die Sage und Mythologie und da-
mit die eigentliche Quelle der Kunst. Daher war diese
seit jeher eine geborgte, schloss sich innig der Religion an
und entbehrte der nationalen Schwungkraft. Solange sie
selbst anhielt und alle Geister beherrschte, war auch ihre
geborgte Triebkraft méchtig genug, um grossartige Kunste
zu erzeugen, nur hatte sie keine so unversiegbare Kraft-
quelle, wie eine Kunst, die aus dem innersten Wesen des
Volksgenies hervorquillt, und ihre Grundlage niemals ver-
andern kann, wie z. B. die griechische oder agyptische
Kunst, die stets in ihrer eigenen Richtung fort-
schritten. Doch haben begabtere Vdlker die Fahig-
keit, auch fremde Grundbegriffe so anzueignen, dass sie
wie autochtone Urkrafte wirken. Diesen Assimi-
lierungsversuch machten sowohl die Germanen, die
aus der mittelalterlichen Schreckreligion den ver-
haltnisméasig reinen und poetischen Mystizismus der
romanisch-gothischen Periode erzeugten, als auch die La-
teiner, die in der Bewegung des hl. Franziskus, der Fratri-
celli u. s. w. eine heitere und mehr arische Auffassung des
Christentums suchten. So versuchte auch die Scholastik
die unverstandlichen Dogmen rationell zu erklaren und
dem Bewusstsein einzupragen. Alle diese Versuche schei-
terten jedoch an der unbeugsamen Harte und Macht der
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Kirche, und an ihrer spateren Verkommenheit. Der for-
schende Geist erwachte und sah sowohl die Widerspriiche
der Dogmen, als die Sittenlosigkeit der Papste und
Priester. All das erschitterte den Glauben und zerstorte
den geistigen Gehalt jener Kunst, die auf der schwanken-
den Grundlage einer willkiirlich verbildeten Religion so
wunderbar aufblite. Naturtreue, Formschénheit und Eben-
mass wurden wieder die einzigen Ziele der Kunst, was
selbstverstandlich zur Antike, also zum vollkommensten
Ausdruck dieser zuriickfiihrte. Der Verfall des Glaubens,
Wechsel der Nationalitat und die Einfihrung klassischer
Ansichten erklaren also die beispiellose Auferstehung einer
alten Kunst. Umso grindlicher vollzog sich diese Wen-
dung, als die tiefer und geistiger beanlagten Germanen
durch die Reformation von der Teilnahme zuriickgehalten
waren und dem lateinischen Formsinn ganz freien
Spielraum Hessen.

Die ganze Kultur hatte Ubrigens jene Stufe erreicht,
auf welcher sich der Rationalismus neben dem Idea-
lismus zum ebenbirtigen Beweggrund emporschwingt
und wo neben allgemeinen Prinzipien das mate-
rielle Leben und in der Kunst neben idealen Ge-
halt auch die Form Beachtung findet. Selbst die
allgemeine Entwickelung hatte also die Rickkehr
zur vollkommenen Formsprache der Antike beginstigt.
Die Renaissance nimmt in unserer Kultur die Stelle der
harmonischen Periode ein und entsprach etwa der Zeit
des Perikies, in welcher griechischer Geist das Hochste
vollbrachte und die klare Vernunft mit Idealismus und
einer hochentwickelten Schonheitsempfindung gepaart, die
grossten Kunstwerke schuf.

Dass die Renaissance trotz ihrer Ambitionen den An-
forderungen der Harmonie nicht vollkommen entsprach
und manche Widerspriche enthielt, floss zumeist aus
dem unnatirlichen Bildungsgang der christlichen Kultur,
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welche die Fahigkeiten nicht in regelrechter Reihenfolge
ausibilden, darum das innere und &aussere Leben nie ins
Gleichgewicht bringen konnte. Starre Dogmen verboten
das freie Denken, darum blieb die kraftige Phantasie ein-
seitig und unentwickelt. Die geistige Religion erweckte
zwar geistige Anspriche, die weder sie selbst,
noch die gemassregelte Philosophie befriedigen konnte,
da sie den forschenden Geist in einem kleinen
Kreis dialektischer Formeln bannte. Diese Misser-
folge erschitterten den Glauben nicht nur an die
Religion, sondern auch an jeden spekulativen Er-
folg und verwiesen die Menschheit auf die nich-
terne Vernunft, die wenigstens im materiellen Leben eine
sichere Anleitung versprach. Da hiermit selbstverstandlich
auch die Spannkraft des Gemiites nachliess, entstand aus
dem schwarmerischen Mystizismus eine sinnliche Genuss-
sucht, die mit allen geistigen Ahnungen, — die trotz des
Zweifels weiter bestanden, — in schroffem Widerspruch
stand. Statt der Religion erhob sich das Schénheitsideal
zum Selbstzweck und gab der Kunst eine Richtung, die
nicht mehr auf die Gefiihlswelt glaubiger Seelen, sondern
auf die Sinne raffinierter Kunstkenner wirkte, also mehr
materiellen als geistigen Genuss verschaffte. Darum ver-
flichtigte sich ihr geistiger Gehalt, nur ihre &ussere Form
erhob sich zu vollendeter Schénheit und grosser Natur-
treue. Die entfesselte Phantasie befasste sich bloss mit
sinnlichen Dingen, verliess die hdheren Ideengebiete und
erzeugte einen unglaublichen Reichtum kinstlerischer
Formen, die wohl dem &usseren, aber nicht dem innern
Leben entsprachen und nichts von den intimsten Seelen-
regungen ausdriickten. Der Grieche hatte in seiner Glanz-
periode keine hohen geistigen Anspriiche gehabt, darum
geniugte seinem asthetischen Rationalismus
die vollendete Korperschdnheit, darum war auch seine
Kunst in vollkommenem Einklang. Unter der scheinbaren
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naissancemenschheit aber lauerte die ungeloste Frage des
Jenseits mit ihrem ganzen Mystizismus. Aberglaube,
geheimnisvolle Ahnungen, nagender Zweifel und Furcht
verbargen sich unter der glatten Maske und wurden aus
der Kunst absichtlich ferngehalten, die deshalb nur ein
sinnbetérender Farben- und Formenrausch blieb.

Die Sprache der Formen aber war kinstlerisch ideal
und der der griechischen Glanzperiode beinahe ebenbiirtig,
ja noch umfassender und mannigfaltiger, da neben Skulp-
tur auch die Malerei machtig erblihte. Korperliche
Schonheit und Naturtreue, Harmonie der Formen, Linien
und Farben fanden kaum jemals einen wirdigeren
Ausdruck. Nichts ist fiur diese Kunst bezeichnen-
der, als die mit grosser Vorliebe dargestellten Ma-
donnen, die in ihrer plastischen Ruhe, als blosse
Verkorperungen sinnlicher Schénheit und Anmut, nur
das Auge ergotzten. Der begeisterte Glaube, der
monumentale Stil und die erhabene Mystik gothischer
Madonnen fehlt ihnen ganzlich; sie sind erdgeborene Wei-
ber, die nur durch Liebreiz wirken und mit der Geisterwelt
keine geheimnisvolle Verbindung haben. Sie sprechen von
profaner Mutterliebe, oder vom Liebreiz der Weiblichkeit;
vom erhabenen Gefiuhl der Gottesmutter, oder der alles
umfassenden Liebe der Firsprecherin sagen sie nichts. Sie
sind verkleidete Schonheitsgoéttinnen in neuartiger Hal-
tung ohne geheimnisvolle Bedeutung.

Und doch gelangt auch die absichtlich verbannte
Geistigkeit, wenigstens in Werken der grossten Geister,
wenn auch nicht als fester Glaube, doch als Auflehnung
gegen die Zwangsherrschaft der Dogmen zum Ausdruck.
So sind die Sibillen und die Gioconda Leonardos und die
grossten Schopfungen Michelangelos z. B. sein Penseroso,
oder die Erschaffung des ersten Menschenpaares durch die
demiurgische Naturkraft, entschieden damonisch und
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geistig. Die gewaltige Denkkrait und Empfindung jener
Titanen offenbart sich trotz der Absicht sie zu verbergen,
freilich mehr als philosophischer Zweifel und Auflehnung
gegen den Glauben, aber doch als geistige Kraft, die sich
Uber die Sinneswelt und den gewdhnlichen Schdnheits-
kultus erhebt, aber statt zu schaffen eher zerstort. Sobald
sich die Kunst vom Glauben befreite, ergab sie sich einer
Uppigen, aber &asthetischen Sinnlichkeit, feierte Orgien des
zarten Fleisches und gluhender Farben, kannte keine geis-
tigen Ziele, wollte nur die Sinne erfreuen, die Umgebung
wahlerischer Genussmenschen schmucken und die feinsten
Kunstgriffe ermitteln. Da diese Kunst keine héheren Ziele
hatte, Geist und Gemit ziemlich kalt liess, musste sie
selbstverstandlich nach dem ersten gewaltigen Sinnes-
rausch zu einer rein dekorativen Manier ausarten, wie sie
uns die unerquickliche Dekorationskunst der Barockzeit
vorfuhrt.

Obengesagtes gilt selbstverstéandlich nur von der
Hochrenaissance, die Primitiven bilden nur den Ubergang
zur Naturwahrheit und antiken Schodnheit, denen ein Rest
des alten Glaubens tiefere Bedeutung, geheimnisvolles In-
teresse und eine innige Stilempfindung verlieh. Sie
konnten sich vom Mystizismus der Gothik noch nicht
ganz trennen, darum sind sie meist tiefer und geistiger,
als die grossen Meister der Hochrenaissance, obgleich
ihre Formsprache hei weitem nicht die Vollkommenheit
dieser erreichte.

*

Die Renaissancebaukunst entstand ganz plétzlich bei
der Konkurrenz fir die florentiner Domkuppel, die Bru-
nellesco nach dem Vorbild des Pantheons entwarf, und
hierdurch die absichtliche Rickkehr zur Antike, d. h. die
Renaissancearchitektur begriindete. Man las Vitruvs Werk
Uber antike Baukunst und studierte besonders das Colos-
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kombinierte diese nach einem geometrischen Prinzip.
Statt der rythmischen Bewegung der Qothik trat die
geometrische Proportion der Massen und ihre optische
Wirkung als Leitidee auf. Bei Kirchen zog man Zentral-
bauten mit polygonen Kuppeln vor, doch baute man auch
dreischiffige Basiliken. Die Kirchen bilden jedoch die
schwachste Seite dieser Kunst, die vorwiegend profan
war, und in Gotteshausern nur die geeigneten Wandraume
fur monumentale Malerei und den besten Standort fiir ihre
Plastik suchte. Grabmonumente, welche die Form romi-
scher Triumphbdgen annahmen, bildeten einen wesent-
lichen Zweig der sakralen Baukunst. Sie dienten aber
mehr der Ruhmsucht als der Pietat, im Gegensatz zu den
gothischen Grabmonumenten. Der Palastbau war die
Hauptaufgabe der Architektur und in dieser hat sie ihre
ganze Kraft entfaltet. Die Bauten sind wohlproportioniert,
vollkommen sj*mmetrisch, weitrdumig und zweckmassig
und bilden zu den launischen Burgen des Nordens einen
schroffen Gegensatz. Die Villen und Lusthauser mit archi-
tektonisch angelegten Garten und Wasserwerken sind die
anziehendsten Schopfungen der Kunst, weil hier die Regel
weniger streng beobachtet und der schopferischen Kraft
mehr Spielraum gelassen wurde.

Florenz gab auch hierzu den Anstoss und erzeugte
einen besonderen Stil, der allm&hlich alle anderen Bauarten
Uberfligelte und allgemeine Anerkennung fand. Die Rus-
ticafaeaden, wie am Palazzo Pitti und Strozzi unterschei-
den ihn sowohl von venezianischen Marmorinkrustationen
als von Lombardischen Ziegelbauten, mit reicher Terra-
cottaverzierung. Der florentinische Baugeschmack ist
streng, harmonisch, jgemassigt und bewahrte die Baukunst
vor Uberladung der Zierteile- Die Palastanlagen gingen
aus der Grundidee rdémischer Hauser hervor, gruppierten
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den Baukoérper um einen quadratischen Hof mit Saulen-
hallen und gaben ihm mehrere Stockwerke. Die Raume
sind quadratisch, haben reich geschnitzte und bemalte
Holzdecken. Die von Florenz waren mit rémischen Ka-
setten, die von Venedig mit Rosetten verziert. Spéter
wurden, um der Malerei mehr Raum zu sichern, Spiegel-
gewodlbe bevorzugt, und die Wande mit Goblins bedeckt.
Rom hatte keinen besonderen Stil, und alle Friihbauten
waren florentinisch. Nur im XVI. Jahrhundert begriindeten
dorthin stromende Kunstler die rémische Schule.

Die Saule erhielt wieder eine hervorragende Stellung,
wurde stets mit dem Bogen verbunden und die korinthi-
sche oder die aus dieser entstandene toskanische Ordnung
bevorzugt, wahrend die ionische oder dorische nur spéater
Verwendung fand. Die Pilaster waren beliebt und er-
hielten korinthische oder Kompositkapitdle. Diese wurden
am Schaft mit Reliefs oder farbigen Medaillons verziert.
Spéater wichen sie der Halbsaule, die eine kraftigere Schat-
tenwirkung ergab. Das Kreuzgewdlbe widersprach der
Kasette und war darum unbeliebt, daher kehrte man zum
kasettierten Tonnengewolbe zuriick, das mit einer Kuppel
verbunden, anziehend wirkte. Die Kirchen waren breit-
raumig, mit grossen Wandflachen und kleinen Fenstern;
die Kuppel — anfangs polygon, spater rund mit Tambouren
und Laternen — war unvermeidlich, da Theoretiker in die-
ser die hochste Aufgabe der Baukunst erblickten und ihre
Lichteffekte der malerischen Wirkung zugute kamen. Die
Fagade war schwalikend, bis man die unschénen Voluten-
giebel, die das Mittelschiff mit dem Seitenschiff verbanden,
allgemein einfuhrte. Die Fenster waren anfangs rund-
bdgig mit steinernem Kreuz, spéater viereckig mit grie-
chischen Giebeln oder Bodgen. ROmische Consolenge-
simse wurden spater mit Rosetten und Eierstab ge-
schmickt. Hohe und Breite der Palaste war stets im Ver-
haltnis. Anfangs war die Rustica gleichmassig derb, spater
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wurde sie nach oben verfeinert und Alberti verband sie mit
Pilasterordnungen, In Oberitalien waren Stuckfacaden
mit Sgraphitofriesen beliebt und hatten oft eine malerische
Wirkung. Anfangs waren die Treppen in Ecken ver-
steckt, spater wurden sie mit Hallen verbunden und sogar
in Villen und Garten mit grossem Aufwand ausgefihrt.
Alle Verhaltnisse waren genau bestimmt, so die Héhe und
Breite der Fenster, das Verhaltnis ihrer Einfassungen und
Abstande, sowie die der Etagen. Das oberste Stockwerk
nahm gewdohnlich eine Loggia ein und unterbrach die Ein-
féormigkeit ebenso angenehm, wie die spateren Balkons
und Terassen. Die Wiederholung der Gesamtform bei
jedem einzelnen Bauteil erzeugte ihre vielgepriesene
LEurythmie®.

Die Entwicklung dieser Baukunst war nicht auto-
matisch, wie die der Gothik, sondern theoretisch. Bru-
nelesko begriindete den Stil, Alberti aber war dessen
grosster Theoretiker, der alle Verhéltnisse und optischen
Wirkungen mathematisch bestimmte. Viele seiner Nach-
folger — so auch Leonardo da Vinci — schrieben Gber
Konstruktionsleh're und Vitruv suchten die mathematische
Begriindung der Angaben. In Rom entstand sogar eine
Vitruv-Akademie, deren Ansehen nur Michelangelo stiirzte.
Theoretiker und einzelne grosse Kunstler brachten die
bewusste Entwicklung hervor, die Ubrigens durch die
ungeheuere Bautéatigkeit der Papste Nikolaus V. und Ju-
lius Il., der Medici, Este, Viskonti, Sforza und vieler Stadte
ungemein gefordert wurde und so grossartig war, dass
neue Formen und Verhéaltnisse erdacht werden mussten.

Wie die Renaissance uberhaupt, so hat auch ihre
Baukunst drei Hauptperioden. Die Frihrenaissance bis
1500, die Hochrenaissance bis 1540 und die Nachblite bis
1580, wo sie dann in den Barock- oder Jesuitenstil Uber-
ging. Die Frihrenaissance bestand noch neben der
Gothik, da begonnene Bauten in diesem Stil fortgesetzt
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wurden. Sie war noch schiichtern und gestattete der
kunstlerischen Empfindung mehr Spielraum, da die Ver-
héaltnisse noch nicht fixiert waren. Sie erzeugte damit
anmutigere Werke, als die kihl-vornehmen Monumente
der nachsten Zeit und schuf, obgleich etwas derbe und
massige, so doch durch die liebevolle Behandlung aller
Details reizende Juwele. Die Hochrenaissance
suchte grossere Effekte und eine starkere Schattenwir-
kung. Sie vernachlassigte dafur die Feinheiten, gliederte
die Fagaden derber, fiihrte die viereckigen Fenster mit
Qiebel und Pilaster ein und nahm als neues Element die
Nischen auf. Der Stil entstand aus den Pléanen zur Peters-
kirche, welche die besten Baumeister, wie Bramante,
Rafael, Sangallo und Michelangelo entwarfen, besprachen
und verteidigten. Man strebte nach Qrossartigkeit, be-
sonders Michelangelo, der die starren Gesetze durchbrach
und die individuelle Kraft seines Genies sprechen liess.
Die Idee dieser Bauwerke ist machtig, wie ihre Verhalt-
nisse so vollkommen sind, dass sie oft die kalte Berech-
nung ihrer Schopfer verdecken. Die Bautatigkeit be-
schrankte sich auf Rom; in Florenz war sie verhaltnis-
massig arm. Die Nachblite entfaltete sich unter dem
Einfluss Michelangelos, der die Willkir entfesselte und
dem Barockstil entgegenarbeitete. Man strebte nur nach
Grossartigkeit und Massenwirkung; man haufte die Ver-
zierungen wie in der flamboyanten Gothik. Sitzende S&u-
len, Verkropfungen der Gesimse und Bégen und andere
Anzeichen einer masslosen Effekthascherei wurden be-
merkbar, und bereiten den Untergang des Baustils vor.

Far die Erkenntnis dieser Periode der Baukunst ge-
nugen die italienischen Bauwerke. In Deutschland konnte
sie ebensowenig durchgreifen wie die Gothik in Italien. In
England bestand sie neben der Gothik, die hier nie ganz
aufhdrte. In Spanien erzeugte sie mit gothischen und
maurischen Elementen vermischt den platresken Stil



und schuf die dustere Anlage des Eskurial. Nur in Frank-
reich entwickelte sich der Stil im Sinne der Italiener, aber
mit nationalem Gepréage zu grésserer Bedeutung, so dass
er sich hier sogar weiter entwickelte und etwas spéater her-
vorragende Meister wie ,Nepveu, Lescaut, Boulant, de
I’Orme u. a. hervorrief. Die vielen prachtvollen Schldsser
besonders die Louvrebauten geben ein glanzendes Zeug-
nis fur die grosse Bautatigkeit und die hohe Begabung
der Meister. Sie sind jedoch keine einheitlichen Verkoér-
perungen einer Idee, sondern rationelle Kombinationen,
die neben dem praktischen Zweck auch der Schonheit
dienen und sowohl den verfeinerten Geschmack kunstver-
standiger Liebhaber, als die Eitelkeit der Bauherrn und
Kinstler befriedigen.

Ghibertis Sieg bei der Konkurrenz fir die Baptiste-
riumtiren rief die neue Plastik mit einem Zauberschlag
hervor. Er begriindete den antiken Reliefstil mit perspek-
tivischem Hintergrund,, doch hatte er mehrere Vorganger
so z. B. Nicola Pisano, der damals mit seinen antikisieren-
den Ornamenten noch nicht durchdringen konnte. Sein
unmittelbarer Vorgadnger war Quarcia, den er bei der
Konkurrenz besiegte, doch siegte der Naturalismus, der
sich schon langst vorbereitet, erst mit Donatello. Dieser
ist harter, energischer und leidenschaftlicher, wohl auch
etwas steifer als die antiken Meister, doch ist seine Schil-
derung ergreifend, und dem modernen Geist verstandlicher,
als die himmlische Ruhe antiker Gotter. Lucca della
Robbia erfand eine bemalte Tontechnik, die in Ober-
italien viel Anwert fand. Diesem folgte Veroccio mit seiner
strengen und schwunglosen, aber charakteristischen Schil-
derung. Auf Oberitalien war der Einfluss Mantegnas ent-
scheidend, die Schule von Venedig war hervorragend und
schuf zumeist Grabmonumente. Die meisten Bildhauer
wirkten bei der Facade der Certosa, die eben darum fur

diese Periode bezeichnend ist, und die Entwicklung der
15*
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Plastik vom herben Naturalismus bis zur idealisierten
Auffassung der Cinquecentisten deutlich darlegt.

Nachdem die Bildhauer die Form bewaltigt hatten, liess
der strenge Naturalismus etwas nach, besonders unter dem
Einflisse Rafaels entstand eine anmutige und schwung-
volle Darstellung, die man gewoéhnlich als Idealismus be-
zeichnet, obzwar in den Werken Qhibertis und Donatellos,
in der Kreuzigung Polajulos, in bessern Madonnen der
Certosa, oder selbst im Ubertriebenen Naturalismus Maz-
zonis mehr Idealismus ist als in den weichen und schwung-
vollen Gestalten der beiden Sansovino oder des Rafael,
da hier die nur ausserlich idealisierte Form Uber den geis-
tigen Gehalt und eine kiihl abgewogene Asthetik liber die
Empfindung siegt. Die Form erreicht eine hohe Stufe der
Vollendung und ist von der Harte und Unbeholfenheit
der Quatrocentisten ebensoweit entfernt, wie von Manie-
rismus der Berninischen Zeit. Andrea und Jacopo Sanso-
vino sind die Hauptverbreiter dieser Richtung, die von
Rafael ausging und bis zu dessen Tode dauerte, da von
diesem Zeitpunkt an Michelangelo unbeschrénkt herrschte.
Benvenuto Cellini war eine sehr bezeichnende Erschei-
nung, da er die Formsprache der raffinierten Kleinkunst
und aller Gebrauchsartikel bestimmte.

Diese Ubertragungszeit dauerte kurz, da der Einfluss
Michelangelos alles tUberwog und zwar die typischsten
Werke der ganzen Periode schuf, aber den Geist erschopfte
und gerade durch seinen unbeschrankten Individualismus
den Manierismus der Barockplastik herbeifiihrte. Diesem
Gewaltigen war das christliche Ideengebiet zu eng, das
klassische zu einfach, darum wandte er sich zur Allegorie
und zwang den Marmor, ja selbst den menschlichen Kér-
per und dessen Bewegungen seinem souverdnen Willen
zu gehorchen. Er schildert seine Ideen so maéachtig, dass
sie uns erschiittern, in den gewaltigen Ideenkampf hinein-
ziehen und zu seinem Geistesleben erheben. So schildert



seine gewaltige ,Notte* die ganze Tragtdie des Vergehens
oder sein Moses den elementaren Zorn eines riesigen Ak-
tionsmenschen. Er war durch und durch Idealist, doch
durchlief seine Kunst alle Phasen vom herben Realismus
bis zur Ideendarstellung. Er kannte den menschlichen
Koérper wie kein anderer, doch musste dieser sich seinen
Ideen beugen und ihnen zulieb sogar organisch verandern.
Michelangelo liebte die Schdnheit, doch opferte er sie der
Idee riicksichtslos. Dass er sie empfand, zeigt sein Kan-
delaberengel, sein David, seine Pieta in S. Peter und
seine Sklaven, die mit antiker Schonheitsempfindung be-
handelt sind. Der unbegrenzten Schopfermacht dieses
Universalgenies, der in Architektur, Plastik und Malerei
gleich stark war, entsprachen die kombinierten Werke,
wo sich Baukunst und Plastik vereinigten, natirlich am
meisten. Er schuf ein organisches Ganzes im Mediceer-
grab. Noch gewaltiger widre das Grab Julius Il. gewesen,
zu dem sein Moses und andere Nebenfiguren bestimmt
waren, doch kam das Riesenwerk, das seinen Ehrgeiz be-
friedigt hatte, niemals zustande. Niemand konnte seinem
Genie widerstehen, alles folgte ihm, ohne indessen seiner
Grosse und Kraft, wenn auch nur um geringes nahezu-
kommen. Nur die Fehler des Meisters kamen bei seinen
Schiilern zur Geltung und das allgemeine Niveau ward
durch deren ohnméchtigen Individualismus und Manieris-
mus tief herunter gedriickt. Die Plastik ging schon nach
dem Jahre 1550 zum Barokstil tber und erzeugte keine
wertvollen Werke mehr. Die (berméachtige Grésse des
Meisters erdriickte die Kunst.

Deutschland war in der Plastik ziemlich tatig, doch
wurde wie friher zunftmassig gearbeitet. Man hielt,
trotz realistischer Neigung, an der alten Tradition fest und
vermischte gothische und antike Elemente. Die Holz-
schnitzerei blihte besonders in den Schulen von Franken
und Schwaben, schuf Altargruppen, Chorstiithle und Kan-



ze'reliefs. In Syrlin und Stoss hatte diese Kunst wirdige
Vertreter, selbst Direr schuf einige kleine Meisterwerke.
In der Steinskulptur war besonders Kraft, in Erzgiesserei
Vischer hervorragend, der imlberiihmten Sebaldusgrab das
Hauptwerk der Epoche schuf. Viele deutsche Arbeiten
sind noch ganz tiichtig, charakteristisch und natirlich, doch
fehlt ihnen der Schwung und die Schoénheit italienischer
Werke.

In Frankreich bereitete sich der Realismus mit Ende
des 14. Jahrhunderts vor, doch drang die Renaissance
erst unter Franz I. ein, der zahlreiche italienische Kinstler
zur Ausschmiickung seiner Schildsser berief. In dieser Zeit
entstanden die prachtvollen Qraber von Rouen und die
Ludwigs Xll.und seiner Gattin in St. Denis von Jean Juste.
Das Hauptwerk Jean Goujons, die nach Dianne de Poitiers
modellierte Diana von Versailles ist fur die franzdsische
Plastik bezeichnend, welche wohl ganz der Renaissance
folgte, aber trotzdem einen eigentiimlichen Nationalcharak-
ter bewahrte. Eine ganze Reihe tilchtiger Bildhauer ar-
beitete, ihre Werke sind jedoch etwas geziert, aber immer
elegant, geschmackvoll und technisch vorzuglich. Die
Portrats zeichneten sich durch eine ungemein charak-
teristische Lebendigkeit aus, nehmen als Kunstwerke
jedenfalls die erste Stelle nach italienischen Portrats ein.
In Spanien verband man die antikisierende Richtung mit
mittelalterlicher Kompositon, wodurch die Renaissance
ferngehalten wurde. Auch blieb die Kunst stets kirchlich,
was der profanen Richtung jener widersprach. England
hatte keine nennenswerte Bildnerei.

Die Plastik war anfangs vorwiegend, doch wurde
sie bald durch die Malerei Uberfliigelt, welche sich an die
Spitze der Bewegung stellte und die Fihrung tGbernahm.
Sie ist biegsamer und umfassender als die monumentale
Plastik, darum entsprach sie dem komplizierten modernen
Geist, und kam der Naturerscheinung durch ihre Farbe
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naher. Darum nahm sie einen solchen Aufschwung, dass
sie alle anderen Kiinste tUberfligelte. Sie hatte in der Kunst
Giottos und Orcagnas einen sichern Ausgangspunkt und
durfte nur die Richtung dieser fortsetzen, um zur héchsten
Blite zu gelangen, besonders da sie in der antiken Kunst
keine Vorbilder hatte, ebendarum sich freier bewegen
durfte als die Schwesterkiinste. Toskana war ihre Wiege
und bot durch zahlreiche Kirchen zur Ausbildung eines
monumentalen Stils reichliche Gelegenheit. Hier schuf
Ucello seine perspektivischen Fresken, hier trat Masaccso
als kiihner Bahnbrecher auf und beherrschte die Kunst bis
zur grossen Epoche Leonardos. Nach dem kiihnen Realis-
mus und der zarten Innigkeit Filippo Lippis, folgte der an-
mutige Sandro Boticelli, der in seinen naiven Allegorien die
Mythologie einfihrte und die Landschaft besonders hervor-
hob- Dann kamen Ghirlandajo und Veroccio, der Meistei
Leonardos. Trotzdem Masaccio und Donatello mit ihrem
herben Realismus die Kunst von Toscana beherrschten,
findet man viele Anklange an Fieso'e mit reiner Anmut
und steifer Grazie. In Venedig begrindete Bellini die Kolo-
ristenschule, die hier im Gegensatz zur scharfen Charak-
teristik der Paduaner die Mantegna begrindete, bis
zum Ende der Periode bestand. In der Schule von Um-
brien voll zarter Empfindung und Innigkeit schien der Geist
des hl. Franziskus fortzuleben. In Neapel herrschten flan-
drische Einflusse.

Alles was dieses Jahrhundert an Farbe und Zeichnung,
an Anmut und Charakteristik schuf, war nur eine Vor-
bereitung zur Glanzperiode, wo die Malerei die hochste
Blite erreichte, zwar ihre Naivitat und Innigkeit verlor,
aber unsterbliche Meisterwerke schuf. Leonardo da Vinci,
ein Universalgenie erster Grosse, war der Begrinder einer
neuen Zeit. Er bestimmte die Theorie der Malerei und
verband realistische Form, kraftige Farbe mit Schodnheit
und tiefsinniger Idee. Er malte in seinen Képfen nicht nur
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die &ussere Erscheinung, sondern auch den Geist. In
seiner Gioconda und seinen Sybillen waltet ein geheim-
nisvolles Seelenleben, das, mit der vollendeten Darstel-
lung gepaart, nicht nur Kunstgenuss bereitet, sondern auch
den Geist anregt und beeinflusst. Sein Abendmahl ist
eines der grossten Werke aller Zeiten; seine Schlacht bei
Anghieri begriindet die neue Epoche, seine ,Vierge aux
rochers“ beeinflusst dauernd die moderne Malerei. Den
titanischen Kampf dieses gewaltigen Geistes bezeugen die
zahllosen unvollendeten Versuche. Luini folgte ihm,
Sodoma bedeutet eine neue Wendung, da er mehr die
Schonheit der Einzelgestalt, als die Kompositen beach-
tete. Wie in allen anderen Zweigen, so herrschte auch in
der Malerei das Genie Michelangelos, der diese zu monu-
mentaler Hohe erhob. Er war die Verkérperung der Renais-
sance, darum war sein Einfluss entscheidend. Er schuf
die Fresken der Sixtinischen Kapelle und damit jedenfalls
die gewaltigsten Werke der Periode. Unermesslich tiefe
Gedanken, eine absolute Beherrschung der Form und die
grosste Kuhnheit der Bewegung kennzeichnen diese
Schopfungen. Der durch die Berihrung der Gottheit be-
lebte Adam, die Propheten und Sibillen sind unvergleich-
liche Inspirationen, denen nie jemand gleichkam. Im Welt-
gericht entfesselt jedoch der Meister seine ganze damo-
nische Kraft. Er verachtete Stafeleibilder und Bildnisse,
die seiner Schopferkraft nicht genltigten. Von seinen Nach-
folgern verband del Piombo seine Formsprache mit vene-
zianischen Fariben; Vassari verfasste die Geschichte der
Malerei. Der Freund Savonarolas, Fra Bartolomeo, be-
grundete durch weiche Umrisse die Luftperspektive. An-
drea del Sarto malte in goldigem Helldunkel mit durchsich-
tigen Schatten wie die Venezianer. Rafael ging als Schi-
ler Peruginos aus der umbrischen Schule hervor und ver-
band die Schénheit und Anmut dieser, mit der vorziglichen
Form und leuchtenden Farbe der Florentiner. In seiner



Kunst gipfelt die Malerei, die nicht mehr sucht und ringt,
sondern alle Errungenschaften der Vorganger mit der
groéssten Sicherheit anwendet. Raphael war eine durchaus
harmonische Natur und verband die kiihne Kraft mit Fein-
heit und zarter Schonheit. In allen Zweigen der Malerei
gleich bewandert, folgte er anfangs seinem Meister, doch
fand er bald seinen eigenen Stil und schuf mit unvergleich-
licher Leichtigkeit unzahlige ewige Werke. Die Stanzen
des Vaticans sind seine Hauptwerke, wo die Disputa, die
Schule von Athen, die Verklarung Christi und die Cartons
zu Goblins der Sixtina zu den grossten Meisterwerken aller
Zeiten gehoren. Seine zahlreichen Madonnen waren be-
rihmt und dienten allen spateren zum Vorbild. In diesen
aussert sich die ganze Kraft und Schwéache der Renais-
sance. Die korperliche Schonheit feiert ihre hoéchsten
Triumphe, aber auch die kiihle &sthetische Empfindung, die
Ausserlichkeit der Kunst und Oberflachlichkeit der Idee
treten deutlich hervor. Sie sind schoéne Jungfrauen oder
jugendliche Mitter, in der Blute koérperlicher Schénheit,
aber keine geheimnisvollen geistigen Erscheinungen, die
aus einer anderen Welt Kunde bringen und die Sehnsucht
nach dieser erwecken. Der feste Glaube ist verraucht, die
Begeisterung fur geistige Wahrheiten oder fir das, was
man flr solche hielt, ist erloschen. Eine kiihle Schonheits-
empfindung schuf diese verstédndig abgewogenen aber vir-
tuos ausgefuhrten Werke. Raphaels Stil fand bald allge-
meine Verbreitung und unterdriickte den Individualismus,
wodurch sich bald eine @anzliche Verflachung einstellte.
Corregio nahm eine besondere Stellung ein. Er entwickelte
Anmut und sinnliche Schonheit zur héchsten Stufe und ver-
band seine Darstellung mit eigenartigem Kolorit, das mit
zarten Reflexen und dem Spiel des Lichtes die Gestalten
zauberisch umfloss. Seine Madonnen sind oft genrehaft,
andere Gestalten etwas geziert, wie er Uberhaupt der erste
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grosse Meister ist, der zum Manierismus neigt. Auf dem
Gebiete der Fresken durchbrach er mit seiner endlosen
Himmelsperspektive die testen Kirchenwdlbungen, setzte
die Gestalten auf schwebende Wolken und fiihrte die soge-
nannte Froschperspektive ein, bei welcher ein Wald her-
unterhangender Beine die Gestalten verdeckt. Einige seiner
Stafeleibilder sind unleugbar grosse Kunstwerke, so die
.Nacht“ in Dresden, sein Ecce homo, seine Leda und Jo,
wo er die Liebeslust mit gewaltiger Kraft schildert.
Seine Magdalena ist affektiert, seine Danae Uppig erotisch
aber unstreitig verfihrerisch. Er ist der letzte Meister
der Hochrenaissance und bildet den Ubergang zum
Barockstil, dem sich seine Schiler ganz anschlossen. Noch
ist die koloristische Schule von Venedig zu erwéahnen,
die das Schone durch die Farbe ausdriicken wollte und
alle Geheimnisse dieser, so die feinen Ubergange, die
Kontraste und die Fleckwirkung erforschte, dabei aber
auch die Form nicht vernachlassigte. lhre Kunst war
ruhig und leidenschaftslos und blieb ziemlich selbststandig.
Neben Giorgione und Palma Vecchio beherrschen drei
grosse Meister: Tizian, Tintoretto und Paulo Veronese
diese Richtung. Tizian erhob die Schule zur hochsten
Blute, war einer der vorzuglichsten Darsteller weiblicher
Schoénheit, die er oft in prachtvolle Landschaften stellte.
Er war ein vorziglicher Portratist, doch erreichte er auch
in Kirchenbildern eine hohe Stufe, wie seine Himmelfahrt
Mariae und einige schéne Madonnenldeutlich bezeugen.
Er schilderte das farbenprachtige Leben Venedigs mit
grosser Bravour- Tintoretto wollte die Farbe mit voll-
kommener Zeichnung verbinden, wobei erstere litt
Veronese war der letzte grosse Meister und schilderte die
ganze Pracht venezianischen Lebens. In seinem Kolorit
spiegelt sich der Wiederschein der Lagunen, wozu ihm die
historischen Vorgange, die er stets in venezianische Mi-
lieus versetzte, nur als Vorwand dienen. Er schliesst die



Reihe der grossen Meister; erst inii Barock erwachte die
Kunst zu einer glanzenden Nachbliite.

Frankreich hatte keine selbststandige Malerei, in Spa-
nien erhob sie sich auch erst in der folgenden Periode zu
glanzender Blite. Die niederlandische Malerei nahm mit
Hubert van Eyk einen glanzenden Anlauf zum Realismus,
verflachte aber dann und erwachte erst mit Rubens, also
erst nach dieser Periode. In Deutschland erhielt sich die
Gothik ungemein lange, darum folgte die Malerei, trotz
solcher Meister wie Holbein und Direr nicht der allge-
meinen Bewegung. Ersterer war mehr ein Renaissance-
kinstler, da er die kdrperliche Schonheit sowohl in Form
als in Farbe frei und kihnj zu schildern verstand. Ddrer
widersetzte sich dieser trotz reicher Phantasie und rie-
siger Kunstfertigkeit. Er neigte in seinem Naturalismus
zum niedrigen Genre, malte knorrige Gestalten, derbe
Kopfe und profanierte die heiligen Szenen als eifriger Pro-
testant absichtlich. Darum blieb er trotz gewaltiger Kraft,
unerschopflicher Einbildungskraft, eigentimlicher Poesie
und grosser Meisterschaft in Zeichnung und Komposition
eine vereinzelte Erscheinung, die mit dem Protestantismus
zugleich eher zur Vernichtung als zur Hebung deutscher
Kunst beitrug, welche nach ihm plétzlich erlosch.

Diese glanzende Malerei ist fiir den ganzen Bildungs-
gang entscheidend und bezeichnet dessen Phasen genau.
Nach der von der Natur ganz abgewendeten ldealkunst ent-
stand das Beddrfnis, zur Natur zuriickzukehren, die sym-
bolischen Gestalten zu materialisieren und mit dem wirk-
lichen Leben in Verbindung zu bringen, da der vom
Druck der Dogmen befreite Geist mit aller Kraft nach
Gleichgewicht rang. Man fand die hierzu geeignete Form-
sprache in der Antike fertig vor und begeisterte sich fir
die Schonheit derart, dass man hieriber die eigene Ge-
dankenwelt vergass und sich in die klassische Welt ver-
setzte. Im Quatrocento verband man noch die antike Form
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mit dem eigenen Seelenleben, darum haben die Kunst-
werke trotz ihrer Unbeholfenheit tiefe Innigkeit und seelen-
volle Anmut; in der Hochrenaissance weht hingegen,
Leonardo ausgenommen, der die Geistigkeit empfand und
betonte, und Michelangelo abgerechnet, der in einer gigan-
tischen Ideenwelt lebte, ein kiUhler und berechnender
asthetischer Geist, ein bedachter Schonheitskultus, der mit
dem tieferen Gemiits- und Seelenleben wenig gemein hat.
Die Renaissance hat das innere und &aussere Leben ganz-
lich getrennt und hierdurch zwischen beiden eine Kluft ge-
graben, die selbst die moderne Kunst vergebens auszu-
fillen trachtet. Die Kunst sollte aus dem Gemiutsleben
spontan hervorgehen und die Eindriicke durch die verschie-
denartige Kunstlerindividualitat veredelt wiederspiegeln.
Darum sollte der Kiunstler seine ganze Seele und nicht
nur seine asthetischen Ansichten und die Form, die diese
in seiner Vorstellung gewinnen, in sein Werk hineinlegen,
wie die Renaissancekunst infolge jenes Zwiespalts tat.
Das Kunstwerk ist kein blosses Ornament, das kalt ausge-
zirkelt und schén ziseliert werden kann. Die schonsten
und vollkommensten Gestalten sind leere Hullen, wenn
sie die Gedanken und Geflihle des Kiinstlers nicht beleben.
Die Renaissancekunstwerke sind oft wohliberlegte
Rechenexempel, die uns trotz Uppiger Pracht und Virtu-
ositat kiilhl anwehen, da wir durch diese nicht in die ver-
schlossene Seele des Kinstlers blicken, sondern nur seine,
in antikem Kostim verhllte &sthetische Auffassung sehen
kdnnen. Man behielt zwar die alten Motive, doch waren
diese gleichsam nur Gliederpuppen, tber die man die ganze
Pracht der neuen Formsprache ausbreiten konnte. Hier-
durch war die Kunst ganz ausserlich und sinnlich, eben-
darum nicht so harmonisch, wie sie &ausserlich erschien
und auch nicht so, wie es die geistige Entwicklungs-
stufe gefordert héatte. Sie barg schon in ihrer Blitezeit die
Keime des Verfalls unter ihrer glanzenden Hille und war
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eine Vorstufe des senilen Materialismus, der nur allzubald
hervortrat. Ebenso, wie die Reformation d. h. die Ruck-
kehr zur biblischen Weltanschauung, war auch die Re-
naissance eine retrograde Bewegung, die notwendiger-
weise zum Verfall fihren musste und den vorzeitigen Ab-
lauf unserer Kultur ungemein beschleunigte. Der Ubergang
vom einseitigen l|dealismus zum einseitigen Materialisi-
mus erfolgte plotzlich. Die Zeit der geistigen Harmonie
war mit einem kihnen Satz Ubersprungen und die Kultui
konnte sich aus einem Zustand fortschreitenden Verfalls,
trotz mehrerer Versuche, nie mehr erheben. Diese Uber-
haspelung des Kulturganges wurde durch die beispiellosen
Rickfalle der Reformation und Renaissance ungemein
beschleunigt.

Das geistige Leben und die Literatur der Periode
zeigte dieselben Merkmale. Man kehrte zur verninftigen
Denkart der Griechen, besonders der Rémer zurlick, stu-
dierte griechische Philosophie und rémische Staatsweis-
heit, errichtete peripathetische Schulen und las die Klas-
siker, __ kurz man versetzte sich ganzlich in das antike
Seelenleben. Die Religion wurde verlacht, die Geistlichkeit
war die Zielscheibe des Witzes, schon bei Bocaccio. Schon-
heit und Sinnlichkeit herrschte Uber die Ideale, doch be-
geisterte man sich auch fir das antike Heldentum, beson-
ders fiir die unerschitterliche aber selbstsiichtige Willens-
kraft der Romer. Diese Sinnesrichtung erzeugte bald
Abenteuerer vom Schlage der Borgias, kunstliebende
Tyrannen, wie die Medicis, und Viscontis oder Papste, die
durch ihre Erpressungen fir kinstlerische Zwecke Spal-
tungen in der Kirche verursachten. Die geistigen An-
schauungen und die altruistische Moral, das Werk so
vieler Jahrhunderte, wurde wie eitler Tand verworfen.
Die Selbstsucht unersattlicher Genussmenschen kannte
keine Schranken und zerstérte sowohl die birgerliche
Freiheit, als die reine Gesittung und strenge Zucht des



238

Mittelalters. Die Literatur befreite sich aus den Fesseln
alter Konvention, verlachte die ehrwiirdige Uberlieferung
nahm einen spottisch cynischen Ton und eine géanzlich'
sinnliche Richtung an, Ubte den Kultus sinnlicher Schoénheit
und verfolgte alle mittelalterlichen Ideale feindlich.

In Italien entsand eine grosse aber wenig befriedigen-
de Literatur, deren Umfang jedoch alles friihere Ubertraf.
Das Schauspiel trat als neuer Kunstzweig mit elementarei
Gewalt auf, ebenso wie in der Blitezeit griechischer Kul-
tur, nur war es nicht auf einen Mittelpunkt beschrankt,
sonderen entstand in Italien, Spanien und England gleich-
zeitig. In Plastik und Malerei schuf Italien das Beste, so
dass die anderen Lander erst spater folgen konnten, dann
aber die mittlerweile abgeschwachte italienische Kunst
Uberfligelten. Die grossen Erfolge spanischer und eng-
lischer Literatur wurden hingegen in voller Renaissance
erzielt, wahrend die andern Kinste noch schliefen. In
Frankreich blihte nur die Baukunst und Plastik; die
Malerei schlief, wéhrend die Literatur weit hinter der
italienischen, englischen und spanischen zuriickblieb und
selbst spater viel von letzterer borgte. In Deutschland
ruhte jegliche Kunst, so auch die Literatur. Nur die grossen
Maler lebten noch.

Selbst fir die Poesie war die humanistische Beweg-
ung, die mit Chrisolauros schon im 14. Jahrhundert be-
gann, entscheidend und hatte drei Perioden. Die Schule
entstand am Hof der Medicaer, studierte klassische Philo-
sophie, Literatur und Staatswissenschaft, zog im allge-
meinen den Dialektiker Aristoteles dem Mystiker Plato
vor, obzwar in Florenz auch eine platonische Schule ent-
stand, aus demPico de Mirandola hervorging. Machiavelli,
der typische Humanist gehort schon in die zweite Periode
und ist entschiedenlder grosste. Damonische Kraft, harter
Rationalismus und eine rucksichtslose Logik kennzeich-
net seine sozia'politischen Werke, in denen er die unbeug-
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same Staastkunst der Romer und ihre Kunstgriffe zur
Sicherung des Staates von neuem belebte und an ita-
lienische Verhéltnisse anpasste. |hm folgten in der dritten
Periode zahlreiche Philosophen, unter diesen auch der Pan-
theist Qiordano Bruno, dessen Lehren unter dem Druck der
Gegenreformation wider Kirche und Klerus gerichtet
v/iaren. Die Reihe exakter Forscher beschliesst Galilei.
Die kihnen Denker bestimmten auch die Richtung der
schénen Literatur. Der Idealismus Dantes verklang; wie in
der Malerei, so herrschte auch hier der Kultus des Schénen
und der Form ohne tieferen idealen oder ethischen Gehalt.
Die Formen waren oft vorziiglich, die grosse Sinnlichkeit
entartete jedoch oft zur Pornographie, die einen solchen
Anklang fand, dass man den schamlosen Aretino den
Beinamen ,,il divino“ verlieh. Die Lyrik folgte noch Pet-
rarca, schuf zahlreiche wertvolle Kunstwerke, unter denen
ein Sonett Lorenzo di Medicis ,,O chiara stella vielleicht
das beste ist. In der Epik wurde der Karlovingische Sagen-
kreis bearbeitet, das Rittertum erwachte auf Anregung der
Medicder nochmals, doch fehlte der Glaube und die reine
Liebe, die es einst verherrlichte. Statt diesen fand ein
kritisch-satyrischer Geist und die antike Form Eingang,
die aus diesen Epen kalte Kunstprodukte erzeugte. Bojar-
do war der letzte, der sich fur das Rittertum begeisterte,
dem Orlando furioso Ariostos fehlte schon der Glaube, und
Torquato Tassos ,Befreites Jerusalem” mit malerischen
Schdnheiten und religidser Gribelei gehoért schon in die
nachste Periode. Das Schauspiel teilte sich in volkstim-
liche Karnevalstiicke mit Arlequino und Columbina, und
in Komodia erudita, die sich nach dem Vorbild des Plautus
und Terenz in obszbéne Witze ergehen und in welchen
Ariostos, Machiavelli und Aretino bedeutendes leisteten.
Die Tragtdie begann mit Mysterien, dann ahmte man die
klassischen Trauerspiele nach, doch waren sie schwach
und enthielten oft grausame sogar bestialische Elemente.
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Endlich ging das Schauspiel in die Oper Uber und die
Musik bekam das Ubergewicht. Einige Sonette und die
comedia erudita, die Epen von Ariost und Tasso sind noch
die besten, aber nie ganz befriedigenden: Werke dieser
verbreiteten Literatur, die sich mit der bildenden Kunst in
keiner Beziehung messen kann, wiewohl sie dieselben
Merkmale enthalt.

In Spanien bliihte die Literatur schon im 15. Jahrhun-
dert. In Aragon war der provencalische, in Kastilien der
italienische Einfluss vorherrschend. Dieser siegte unter
Karl V. ohne den Nationalcharakter zu verwischen. Die
Literatur erreichte in dieser Periode den Hdhepunkt und
Uberfligelte an Reichtum und Kunstwert die der andern
Volker. Die Lyrik erreicht bei Qarcilei de la Vega, Mendoza
und andern eine hohe Stufe, verband die Schonheit der
Form mit zarter Grazie und tiefer Empfindung. Montmajor
schrieb den beriihmten Schéaferroman; ,Diana“ und Men-
doza den ersten Schelmenroman Lazarillo, der allen
spatem als Vorbild diente. Es gab viele Epiker, welche
die antike Form auf neue Stoffe verwandten, ohne hervor-
ragendes schaffen zu kénnen. Das Schauspiel fehlte an-
fangs, jedoch die Geschichte wurde vielfach gelibt. So
beschrieben Xeres und del Castillo die Eroberung von
Peru und Mexico lebendig. Die eigentliche Blite der Lite-
ratur fallt mit jener der Malerei zusammen, ragt also in
die Barockzeit hinein, die jedoch in Spanien die Stelle der
Renaissance einnimmt, also eigentlich schon hierher ge-
hort. Hier begegnet man solchen Namen wie Cervantes,
Lope de Vega und Calderon, die jedenfalls zu den grossten
der Literaturgeschichte gehdren. In der Lyrik zeichneten
sich Villegas und Quevado aus, doch bilden die Romane
von Cervantes besonders sein ,Don Quijote* und sein No-
vellenbuch das Haupterzeugnis dieser Periode, Guevarra
schrieb den beliebten,,Diable boiteux”. Die sich nun ent-
wickelnde Komddie enthielt romantische, humoristische, so-
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gar tragische Elemente und fand in Lope de Vega der allein
1800 Texte schrieb, die selbst heute noch als Vorbilder der
Buhnendichter dienen, den eifrigsten”ertreter, obzwar auch
Cervantes Komddien schrieb. Beide schrieben auch Tra-
godien, von denen ,Estrella de Sevilla“ des ersteren be-
rihmt wurde. De Castro schrieb ,el Cid“ und Tirso de
Molina den ,Burlador de Sevilla“, womit er den Typus
des Don Juan schuf. Auch andere schrieben gute Theater-
stiicke, so dass Calderon tlichtige Vorganger hatte, doch
war er der starkste, da ihm ein glihender Glaube eine
unvergleichliche dramatische Kraft verlieh. Niemand schil-
dert den Konflikt der Tugend und des Lasters ergreifender.
Er ist entschieden ein Mann der Gegenreformation, also
der folgenden Periode. Merkwirdig aber ist die gross-
artige Blite der Literatur, da noch alle andern Kinste
schlummerten, und ist ihr Erwachen hauptsachlich dem
Glauben, der in Spanien niemals ganz erlosch, zu danken.
In Portugal verherrlicht Camons in seiner Lusiade die Ge-
schichten seines gesunkenen Landes mit melodischer
Sprache und glanzenden Naturbeschreibungen.

In Frankreich entwickelte sich die Nationalliteratur
in franzdsischer Sprache, bis sie unter Franz |. plétzlich
zur Hofpoesie wurde. Aus dieser Schule gingen Clement
Marot, Roncard und ,la pleyade francaise“ hervor, welche
die Sprache ausbildeten, den Stil glatteten und die Vor-
ganger der spateren Klassiker sind. Der geniale Rabelais
nahm eine eigentimliche Stellung ein, schrieb witzige
Satyren der Ritterromane, verlachte Ritterschaft, Hof,
Geistlichkeit und die Gesellschaft und verhalt den birger-
lichen Elementen zum Sieg Uber die Ritterpoesie. Satire
und pikante Elemente traten nach ihm haufiger auf und
bilden den ,esprit gaulois“, der sich neben der klassischen
Richtung stets erhielt. Auch die Anfange der klassischen
Tragodie fallen in diese Zeit, doch ergaben sie noch keine

endgiltigen Resultate.
B
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In England ging die literarische Bewegung bedeutend
tiefer. Der Humanist Bacon von Verulam erhob der
Dialektik gegenlber die Naturforschung zum wissenschaft-
lichen Prinzip und war der eigentliche Begriinder moderner
Philosophie. Lyrik, Romane und Allegorien blihten in
diesem,merry oldEngland“, besonders aber das Schauspiel,
das sich aus kirchlichen Mysterien zum weltlichen Drama
entwickelte und mit Shakspeare seinen H6hepunkt erreichte.
Er hatte schon tiichtige Vorganger, die neben klassischen,
auch volkstimlich bunleske Elemente behandelten,
wie in Jack Jugler oder welche erschitternde Wirkungen
suchten wie Marlow in seinen Schauertragodien. Diese
Bestrebungen vereinigte Shakspeare in manchen seiner
Stiicke zu vollendeter Harmonie und schuf unsterbliche
Werke wie ,Hamlet* und seine spatem dustern Tragdtdien.
Gegen seine volkstiimliche Richtung trat Jonson nocn zu
Lebzeiten Shakspeares mit seiner Gelehrtenschule auf,,
zu welcher auch Fletsher gehorte. Doch befolgten
tichtige Buhnendichter seine Richtung und schrieben noch
einige gute Sticke. Der eindringende Puritanismus ver-
nichtete die Tragddie und brachte nurmehr: Milton: hervor,
der jedoch schon zur folgenden Periode des Glaubens-
kampfes gehort, welcher in der katholischen Welt Tasso
und Calderon, Ribera und Zubaran erzeugte. Vom Hauch
der Renaissance belebt, trieb die englische Literatur
wunderbare Bliten, die besonders die spatere Theater-
dichtung beeinflussten.

Nur in Deutschland konnte der neue Geist nichts
vorzugliches erzeugen, da der Puritanismus und das Vor-
herrschen des Biirgertums jede hoéhere kinstlerische Be-
strebung unterdrickte. Meistersdnger Ubten die Lyrik
nach einer strengen Tabulatur, unter denen nur der begabte
nirnberger Schuster Hans Sachs hervorragt. Auch das
Volkslied fandVerbreitung, aus welchem der protestantische
Kirchengesang entstand, bei dessen Dichtung Luther vor-
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anging. Seine Bibelibersetzung und seine Tischreden
wurden fir Literatur und Lebensanschauung entscheidend,
indem er aus der Vermischung mehrerer Dialekte die neue
Schriftsprache erzeugte; anderseits aber fiihrte er durch
seine biblische Weltanschauung; den derben Materialismus
und durch seine kréftigen aber groben Polemien und Tisch-
reden den Qrobianstil ein, der zur Verrohung der
Sitten und zur Vernichtung des Schénheitsgefiihls unge-
mein viel beitrug, also die schéne deutsche Kunst zer-
storte und der Evolution eine einseitige Richtung gab.
Trotz der Grosse einiger Dichter nahm die Litteratur
der Renaissance eine untergeordnete Stelle ein, da der
klassische Schonheitskultus nach plastischen und male-
rischem Ausdruck rang, demzufolge Idee und Gefiihl
neben der Form vernachlassigte und die innere Triebkraft
der Dichtung abschwéachte. Die Begeisterung der Ritter-
romane, die Kraft des Glaubens und die belebende Hoffnung
konnten durch Intelligenz, trockenen Witz, Satyre und ge-
kinstelte Form nicht ersetzt werden. In den Werken
jener Dichter, bei denen der Glaube wieder erwachte,
ist dieser gliihend und parteiisch, darum kampfend und zer-
storend. Die Literatur, ja die ganze Renaissance ist ein
Protest gegen die christliche Kultur, darum an sich schon
dekadent und zerstérend. Sie ist kein hoffnungsvolles
Schaffen in der eigenen geistigen Richtung, sondern ein
Kampf gegen alles Bestehende und da man statt diesem
nichts besseres einzusetzen vermochte, eine retrograde
und zersetzende Bewegung, die in Ermangelung fester
Grundsatze, trotz riesiger geistiger Anstrengung nichts
Entwickelungsfahiges erzeugen konnte und nur die allmah-
liche Aufldsung vergoldete. Dies erklart auch die auffallende
Erscheinung, dass die gréssten Dichter dieser Zeit, wie Cer-
vantes, Lope de Vega und Shakespeare nicht in Italien,
sondern in Landern entstanden, wo der alte Glaube nie ganz

aufhodrte und die andern Kiinste noch schliefen, wahrend
16-
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Ariosto, Tasso und Aretino tief unter dem Niveau an-
derer Kinste stehen.

Die Renaissance Gezeichnete den Bankerott christlicher
Kultur, ein glanzendes Aufflackern der Lebenskraft in einem
jugendlichen aber dem] Tod geweihten Leben, dem jedoch
noch ein langes, durch fieberhafte und gewaltige Todes-
kampfe unterbrochenes Siechtum beschieden war. Welil
die machtigen Renaissancegeister auf Abwege verfihrt —
nicht vorwarts, sondern rickwarts blickten, konnten sie
keinen sicheren Leitfaden fur eine zuklnftige Flugbahn
finden.

Fir die spatere Kunstevolution war die Renaissance je-
doch entscheidend, da ihr Kanon, ihre Ansichten und Kon-
ventionen selbst durch die Anstrengungen moderner Kunst
nicht beseitigt werden konnten. Die Betrachtung mo-
derner Malerei zeigt, wie sie sich bald dem einen, bald dem
andern alten Meister anschloss, und wie sie sogar nach
ihrem Neuerwachen den Bildungsgang der Renaissance
wiederholte. Auch die Literatur griff wiederholt zu den
grossen Werken dieser Glanzperiode zuriick, Shakspeare,
Lope de Vega, Cervantes, Bocaccio und Petrarca sogar
Aretino, Tirso de Molina und Rabelais leben in der mo-
dernen Literatur noch immer und bilden eine Hauptquelle
derselben, zu welcher nur einige neue Elemente, wie mo-
derner Realismus, Psychoanalyse, Lautmalerei und an-
dere hinzutraten. Die Baukunst ist ausser im Kirchenbau,
wo die Gothik wiederholt auftrat, das alleinige Vorbild
moderner Architektur, die seither immer auf derselben
Grundlage steht. Die Renaissance ist also die Mutter jeder
spateren Kunst und es lasst sich mit Bestimmtheit behaup-
ten, dass sich unsere Kultur ihrem Einfluss nie ganz ent-
ziehen wird, da dies nur durch neue Grundbegriffe bewirkt
werden koénnte.



Kapitel XV.
Der Barockstil.

Nach dem Glanz der Hochrenaissance erlahmt die
schaffende Kraft. Der machtige Anstoss, den die Befreiung
aus der geistigen Knechtschaft und die Betrachtung der
heiteren Antike gab, wirkte zwar automatisch weiter, fand
aber, nachdem alle Genusse der Form und Farbe erschopft
waren, keinen Gegenstand, der ihre Triebkraft erneuert
hatte. Die Aufgaben waren gelést. Michelangelo erforschte
den menschlichen Korper, Paolo Veronese die Geheim-
nisse der Farbe, Bramante, alle architektonischen Verhalt-
nisse. Weiter zu gehen war keinem vergénnt. Der Kunst
erging es wie jenem alten Maler, der voll Entsagung aus-
rief: ,Malen kénnte ich schon, wenn ich nur wiisste was?*“
Selbst der neuerwachte Glaube der Gegenreformation
konnte nur Suiditaliener und Spanier zu neuer Kraftent-
faltung oder zu grausam-dramatischen Schépfungen an-
spornen. Die Italiener trachteten danach, die Vorzige alter
Meister zu kombinieren, oder warfen sich einem derben Na-
turalismus in die Arme, welcher allerdings ihrer verfeinerten
Schénheitsempfindung wenig entsprach und nur dem der-
ben Wesen der Hollander zusagte. Sie fanden also keine
zusagende Richtung, keine Ideen und Empfindungen die
sie begeistert hatten. Ausserdem war Italien der Schau-
platz blutiger Kdmpfe, welche ihre Freiheit und ihren Reich-
tum raubten und das schone Land der Renaissance verwis-
teten. Unter solchen Verhaltnissen war der plotzlicher Ver-
fall selbstverstandlich, doch hatten schon die inneren
Ursachen genligt um diesen herbeizufihren. Das Sinken
der Begeisterung, die Fortschritte des Materialismus
waren schon in der Hochrenaissance bemerkbar, und es
war nichts vorhanden, was erstere wecken, letztere ein-
schranken konnte. Die Jesuitenagitation wirkte nur auf
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die rohen Massen: die Kinstlerwelt blieb kalt, obgleich
sich Tasso und andere? einer religiosen Gribelei hingaben,
ohne zu einem festen Glauben gelangen zu kénnen.

Anders verhielt es sich in Spanien, wo der Glaube nie
ganz erlosch und zur Inquisitionszeit glihend aufloderte.
Selbst Kunstler, wie Calderon, Ribera und Zubaran glaub-
ten leidenschaftlich und brachten in ihren Werken die ganze
Glut ihrer Frommigkeit zum Ausdruck. Die technische Fer-
tigkeit, die ganz bewaéltigte Form und Farbe fand ideale
Ziele, darum waren diese Werke jenen der besten Re-
naissancemeister ebenbirtig, wenn nicht gar Uberlegen.
In Flandern erzeugten ahnliche Ursachen die hohe Blite,
und die derbsinnliche Natur der Hollander fand im Na-
turalismus einen passenden Ausdruck. In deutschen L&n-
dern und England vernichtete die Reformation jede Kunst,
da biblischer Rationalismus, den germanischen ldealismus
Uberwand, das materielle Leben in den Vordergrund trat
und die Triebkraft erlahmte. Kriege, die herrschende Stel-
lung des Biirgertumes, der geschmacklose Puritanismus,
also innere und &aussere Beweggriinde vereinigten sich,
um hier die Kunst zu vernichten.

Wie die Kunst anderer Lander verfiel, so erhob sich
die Kunst Frankreichs, sie eroberte die Fuhrerfahne und
behielt sie bis zuletzt. Es entstanden geniale Baumeister,
tuchtige Maler und Schriftsteller, deren Kunst die eigentim-
liche Grazie und den unvergleichlichen Geschmack dieses
Kunstlervolkes widerspiegelt und allen andernVélkern neue
Vorbilder schuf. Anfangs war zwar die Malerei von Spa-
nien, Holland und Italien der franzdsischen Uberlegen, doch
barg diese die Keime solcher Feinheiten, aus denen ihre
leitende Stellung spontan hervorging. Die franzésische
Baukunst war allen Uberlegen und schuf die schonsten
Barockgebaude. Die Literatur vertrat aber jenen angebo-
renen Geschmack, der das ganze Leben verziert und jedem
Gegenstand eine kiinstlerische Form gibt.
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Die Barockzeit ist trotzdem eine Verfallsperiode. Im
Vergleich mit der Renaissance ist eine entschiedene Verroh-
ung des Geschmacks die Abnahme der schaffenden Kraft
und der Verfall aller, selbst der rein asthetischen Ideale be-
merkbar. Die Kunst wurde im allgemeinen héfisch und zum
wertvollen Ziergegenstand, mit dem sich die Machtigen
umgaben, um ihr Uppiges Leben zu verschénern. In der
Gothik schuf der Glaubenseifer die Kathedralen, eine myti-
sche Schwarmerei die Madonnen, in der Renaissance hul-
digte man der Schonheit, erhob sie zum Ideal und bewun-
derte sie selbstlos. Im Barock ward die Kunst zum person-
lichen Besitz, mit dem sich die Reichen umgaben, um ihrer
Eitelkeit, ihrem verzartelten Geschmack oder ihren Luxus-
bedirfnissen zu geniigen. Die selbstlose Bewunderung
nahm allméhlich ab, die individuelle Genussucht hingegen
zu. Der Schénheitskultus der Renaissance war immerhin
noch idealistisch, wéahrend die Gier, sich mit schdnen
Sachen zu umgeben, auf zerbrechliche Gegenstande die
Arbeit der besten Kiinstler zu verschwenden, eigentlich
eine Missachtung der Kunst und eine Selbstlberschatzung
ist, die aus egoistischen Empfindungen floss. In der Bau-
kunst Uberwog die Ornamentik den Adel der Verhéltnisse,
in der Malerei suchten die Eklektiker bei kalter Gehaltlosig-
keit oder geklinstelter Sentimentalitdt aller Vorzige der
alten Kunstfertigkeit zu vereinigen. Die gezierte Plastik war
nur dekorativ und in der Literatur herrschte eine kalte
Formlichkeit, die Gedankenarmut und Empfindungs-
schwache mit hochtdonenden und gekiinstelten Redensarten
verdeckte. Man bemerkt Uberall die Abnahme des Schwun-
ges, die zunehmende Verfeinerung der Sinnlichkeit und
des Geschmacks, der jede derbere Wirkung sorgsam ver-
mied und der Kunst einen gewissen stilaren Charakterzug
verlieh, wahrend das ordnende und stilbildende Prinzip ab-
geschwacht erschien. Jener schafft mosaikartig zusammen-
gewirfelte Werke, dieses einheitliche kinstlerische Orga-
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nismen. Von nun an Gbernimmt ersterer die Fihrung und
erreicht im Rococo die hochste Stufe, erweckt aber auch
den latenten Idealismus der Volker, der in den letzten Peri-
oden verzweifelte Anstrengungen macht, um eine lebens-
fahige Richtung zu finden. Der Barockstil bildet den
Anfang der Dekadenz. Der Schauplatz dieser Kunst ist
anfangs lItalien, dann Spanien und Holland, bis sie sich
endlich in Frankreich festsetzt und die anderen Lander bei-
nahe ganz ausschliesst.

* *

Die Baukunst verandert ihre Richtung, lasst von der
Antike und dem strengen Gesetz der Verhaltnisse nach,
vermeidet die gerade, bevorzugt die geschwungene Linie
und hauft die Zierteile ohne Ricksicht auf die konstruk-
tive Form, wie die flamboyante Gothik. im Kirchenbau
entstand der gekiinstelte und Uberladene Jesuitenstil, der
bloss auf optische Wirkung ausging, die oft widersinnige
Ornamentik, wie Maschen und B&nder aus Marmor wur-
den derart missbraucht, dass sie dem Auge keinen Ruhe-
punkt Hessen. Durch perspektivische Fresken verschob
man die Raume willkiirlich. Die Gestalten wurden im Sinn
der Froschperspektive so angeordnet, dass herunterhan-
gende oder in die Architektur hineinragende Beine perspek-
tivische Tauschungen verursachten. Bernini und sein
Nebenbuhler Boromini waren die einflussreichsten Kinst-
ler, die den Subjektivismus Michelangelos missbrauchten
und neben dem Jesuiten Pozzo den Barockstil begriindeten.
Charakteristisch sind die Bandornamente und die runden
Linien selbst im Grundriss, die gebrochenen Giebel und
Verkropfungen. Die Palaste werden noch wenig verandert,
die Hofe blieben 6de, die Anlagen grossrdumig, nur die
Prachttreppen waren eine Neuerung, die Ubrigens auch auf
offentlichen Platzen mit Wasserwerken verbunden deko-
rativ wirkten, wie am Petersplatz. Die Villen mit ihren
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symetrischen Anlagen, Cassinos, geometrischen Garten
und reichen Wasserwerken sind hingegen zauberisch und
zeigen die ungemein grosse Verfeinerung des Lebens.

in Spanien ging der platreske und spater der
distere Stil in Barock Uber, das bei der dekorativen
Veranlagung der Spanier womdglich noch schwulstiger und
Uberladener erschien als in Italien. In Deutschland herrschte
ein Mischstil mit gothischen Elementen bis zum 18. Jahr-
hundert, wo dann die Flrstenpalédste im Barockstil aufge-
fihrt wurden. In England wurde entweder der italienische
Stil nachgeahmt, wie bei der Paulskirche, oder man
baute in einem reich verzierten aber schwerfalligen Stil
Schlésser mit konkaver Facade. In Holland entstand ein
nichterner Barockstil, der sich auch tfber Norddeutschland
verbreitete.

In Frankreich nahm die Baukunst gerade in dieser
Periode besonders unter Ludwig XIV. einen gewaltigen
Aufschwung, bildete den Stil weiter und Ubernahm die
Fuhrung. Schon unter Franz I. fihrte Pierre Lescot beim
Louvrebau das Pavillonsystem mit Kuppelddchern und
reicher aber harmonischer Ornamentik ein und begriindete
hierdurch den franzésischen Stil, der schon damals Barock
war. Er hatte viele und bedeutende Nachfolger, deren oft
grossartige Werke stets etwas trocken und pomphaft
waren. Jaques Brosse baute Luxembourg mit Pavillons
und hohen Déachern, Perault die pomphafte Hauptfront des
Louvre, die mit dem schonen Westfligel Lescots nicht
Ubereinstimmt. Mansart erfand unter Ludwig XIV. das
Giebelgeschoss und die gebrochenen Dacher und setzte
hierdurch dem franzdsischen Barockstil die Krone auf. Sein
Neffe baute das Schloss von Versailles, dass mit seinen
grossen Anforderungen, seinem kalten Klassizismus und
der inneren Pracht kihl, hochmitig und férmlich wirkt,
mit seinen Prachtgarten und Wasserwerken aber schon ein
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Vorlaufer des Rococo ist, in welchem das gezierte Hofleben
den (bezeichnendsten Ausdruck fand.

Michelangelos gewaltiger Individualismus hatte wie
bereits erlautert, auf die Malerei anregend gewirkt, die
Plastik hingegen beinahe vernichtet, da die meisten Kiinst-
ler ihre eigenen Anschauungen aufgaben um jenem Genie
nahezutreten, hierbei aber in einen gehaltlosen und affek-
tierten Manierismus verfielen, der die Bildnerei zur
blossen Dekoration oder zum; sinnlichen Reizmittel ernied-
rigte. Nach Michelangelo kamen noch einige, die an der
guten alten Auffassung festhielten, wie der Niederlander
Giovanni de Bologna, Girolamo Lombardo und andere,
doch beherrschte bald der Vater des Manierismus, der ge-
schickte und vielseitige Bernini das Gebiet ausschliesslich.
Die Neubelebung des Glaubens erzeugte in der Malerei,
zwar auf ausseren Effekt berechnete, aber unstreitig wirk-
same Bilder. Der Plastik war auch diese Richtung vei-
derblich unter deren Einfluss abstossend hohle, theatralisch
affektierte, Uppige und doch leblose Werke geschaffen
wurden. Bernini war der Begrinder dieses neuen Stils,
hatte einen grossen Ruf als Gunstling mehrerer Péapste,
wurde sogar durch Ludwig XIV. nach Paris berufen und
galt als hochste Autoritat. Seine Gestalten haben wulstige
Muskeln oder Uppig sinnliche Formen, die seine erotische
Richtung, welche im ,Raub der Sabienerinnen“ gipfelt
bezeugen. Er schildert auch die Qualen der Martyrer mit
grosser Vorliebe und fihrt das trockene Skelett, als han-
delnde Person in die Kunst ein. Oft reiten seine Gestalten
auf Wolken und wirken in Marmor besonders abstossend.
Falscher Pathos, affektierte Stellungen, lascive Sinnlichkeit
und widersinnige Komposition kennzeichnen die Werke
dieser Verfallszeit, die beinahe anderthalb Jahrhunderte
wahrte.

In Frankreich war die Plastik hofisch und geziert,
pflegte die schale Allegorie mit grosser Vorliebe, schuf



251

aber wenigstens gute Bildnisse, wie das Reiterbild Ludwigs
XIV. von Qirardin und sogar einige gute Kompositionen
mit edlen Gestalten, wie das Grab Mazarins von Croy-
zevox, sodass die Skulptur in Frankreich trotz mancher
Schwéchen fortlebte. In England und Deutschland erlosch
sie ganzlich. Nur in Spanien lebten noch einige edle Bild-
hauer, wie Martinez Montanes und Alonso Cano, die tief
empfundene und anmutige Werke schufen. Auf keinem an-
deren Gebiet ist der Verfall so durchgreifend, wie auf dem
Gebiet der Skulptur, was ganz natirlich ist, da aufgeregte
Effekthascherei und affektierte Zierlichkeit dieser monu-
mentalen Kunst gefahrlicher ist, als der Malerei, wo sie
noch immer etwas Anziehendes erzeugen kénnen. Trotz
der grossartigen Malerei von Spanien und Holland, ja selbst
von ltalien ist die gequélte monumentale Kunst zur Schil-
derung der Barockkunst die bezeichnendste. Man erkennt
aus ihrem Untergang den Verfall der Schénheitsempfindung
der schaffenden Kraft und selbst der Naturwahrheit, bei
stetigem Fortschritt der sinnlichen Verfeinerung und des
empfindlichen Geschmacks, was alles ohne leitendes Prin-
zip zur gezierten Affektation, von der Schdnheit zum nied-
lichen Tand, zur Kokettrie mit der Kunst und endlich zum
Kunstgewerbe fihrt.

Wahrend die Plastik so tief sank, erhob sich die Ma-
lerei aus dem Manierismus zur Universalkunst, er-
oberte alle Gebiete, kehrte in katholischen Landern zur
Kirchenmalerei zuriick und warf sich in Holland einem
schlichten Naturalismus in die Arme, der Ubrigens auf
allen Gebieten der Kunst und in allen Landern grosse
Fortschritte machte. In Italien entstanden zwei Rich-
tungen, die der Eklektiker mit den beiden Caracci
und Guido Reni an der Spitze, und die der Naturalisten
unter der Fuhrung Caravaggios, die das leidenschaftliche
Leben, besonders das der niederen Klassen naturgetreu
schildern wollten und jede hohere Idee oder Empfindung



252

verwarfen. Die Eklektiker wollten hingegen alle Vorteile
der grossen Meister vereinigen und hierdurch eine monu-
mentale Kunst schaffen. Sie wollten gewaltige Effekte er-
zielen und hierdurch die neuerwachte Religion unterstitzen.
Sie griffen aber oft zu Gewaltmitteln und schilderten dann
lediglich Schauerscenen. Hierdurch neigten auch sie zum
Naturalismus, nur nicht in dem Masse wir Caravaggio, der
selbst in Kirchenbildern die gemeinsten volkstiimlichen
Gestalten vorfuhrt. Unter den Eklektikern war unstreitig
Guido Reni der grosste. Er borgte von der Anmut Corre-
gios und vom Realismus Caravaggios und schuf in seiner
Aurora in der Villa Ludovisi ein machtiges Kunstwerk.
Spater neigte er jedoch zu sinnlicher Sentimentalitat.
Ribera blieb trotz seines ausgesprochenen Naturalismus
ein echter Spanier. In seinen damonischen Marter- und
Schauerszenen offenbart sich ein fanatischer Glaube, den
man bei andern ltalienern trotz religiéser Tendenz niemals
vorfindet. Ein neues Element dieser Periode ist die selb-
standige Landschaft, die zwar von Franzosen und Nieder-
landern eingefihrt, aber schon durch Tizian und Giorgione
mit grosser Liebe behandelt wurde. Sie fand jetzt in Anni-
bale Caracci, in Salvator Rosa, dem Darsteller schauer-
licher Wildnisse und furchtbarer Seestirme, ferner in Anto-
nio Canale und in seinem Schiler Canaletto, der die
Strassen und Kanale Venedigs malte ganz vorzigliche Ver-
treter. Das selbstandige Auftreten der Landschaft ist das
wichtigste Ereignis dieser Periode, da es zum modernen
Realismus filhrte also den Keim einer wichtigen Entwick-
lungsperiode bildet.

In Spanien, im Lande des gliihenden Glaubenseifers
und der ebenso glihenden Sinnlichkeit, in der Heimat Lo-
yolas, erweckte der neubelebte Glaube und der Naturalis-
mus eine vorwiegend kirchliche Malerei, in welcher die
Farbe vorherrschte. Durch den angeborenen Farbensinn be-
gunstigt, feierte sie ihre héchsten Triumphe und uUbertraf
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die gleichzeitige italienische Malerei. Sie war also
kirchlich und koloristisch und fand in der Askese, Extase
und im Martyrium reichliche Gelegenheit, die fanatische
Andacht der Meister ergreifend auszudriicken. Selbst die
Verarmung des Landes verhinderte diese Kunst kaum,
da die Kirche reich genug war, um ihre Mitarbeiter zu be-
lohnen. Nur der grosste unter ihnen, der unvergleichliche
Don Diego Velasquez de Silva war als Hofmaler und
.Ceremonienmeister Philips IV. hofisch und weltlich, zu-
gleich der erste grand Seigneur, der in der Malerei auftrat.
Dieses Genie erster Grosse wirkte auch entscheidend auf
die Entwickelung moderner Malerei, besonders durch
seine feine Farbenharmonie, in welcher er weiss, grau,
schwarz und griin zu einer zarten Melodie vereinigt und
durch die breite und kithne Behandlung seiner Kopfe, in
denen er nicht nur die materielle Erscheinung, sondern
auch die Seele hineinzuzaubern verstand. Er wird allgemein
als der vorzuglichste Bildnismaler anerkannt, obgleich er
auch vorzigliche Genrebilder und besonders in seinem be-
rihmten Jagdbild auch wunderbare Landschaften malte. Die
grosse Komposition war ihm fremd, obzwar erin einer
Ubergabe der Stadt Breda, und in der ,Krénung der Kénigin
Maria“ viele Portrats zu historischen Bildern zu vereinigen
verstand. Seine Hauptwerke waren jedoch gewaltige Reiter-
portrats, Infanten und Infantinnen, die in der Gesamtkunst
kaum ihres Gleichen haben. Doch blieb Velasquez eine ver-
einzelte Grosse; fur die spanische Kunst sind Herrera, Zu-
baran, Murillo und Ribalta bezeichnender. Die extatische
Schwarmerei Zubarans gipfelt in seinem ,Thomas d'-
Aquino“. Murillo vereinigt tiefe Andacht mit Naturalismus
und der Zartheit Corregios. Sein Kolorit ist weich, seine
Gestalten energisch, seine Genrebilder humoristisch und
seine Portrats vorziglich, obwohl sie die des Velasquez
nicht erreichen. Die Werke dieser Kiinstler sind besser
als die gleichzeitigen Schoépfungen italienischer Maler,
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da sie mit voller Uberzeugung, viel Farbensinn, grosser
Begeisterung und Bravour gemalt sind. Nur in der Land-
schaft blieben sie, Velasquez ausgenommen, gegen andere
zurick. Fur die spanische Malerei war das die Glanz-
periode, wahrend die der Literatur schon friher begann.

Vielleicht noch grossartiger blihte die Kunst in Bra-
bant und Holland. Wé&hrend Brabant sich der spanischen
Richtung anschloss, blieben die Hollander derbe Natura-
listen, die alle Ideale und Leidenschaften vermieden und
sich auf die getreue Wiedergabe des alltdglichen Lebens
beschrankten. Diese beiden Richtungen bilden einen noch
grésseren Gegensatz, als Eklektiker und Naturalisten, da
diese beiden auch kirchliche Motive behandeln, die Hol-
lander jedoch verschiedene Gegenstande aus einem ganz
verschiedenen Standpunkt betrachten. Rubens, das Ober-
haupt der Brabanter, war ein hochbegabter Kinstler, mit
unbegrenzter Fruchtbarkeit. Sein Kolorit ist leuchtend,
seine Handfertigkeit erstaunlich, die Bewegung kihn und
leidenschatftlich, die Frauenkdrper Uppig und sinnlich mit
wenig Adel. Seine Kirchenbilder, wie die Kreuzabnahme
und die Anbetung der ehernen Schlange, sind ergreifend,
seine historischen Bilder wirkungsvoll. Umso leerer und
oberflachlicher sind seine grossen Allegorien, die jedoch
meistens Atelierarbeiten waren. Seine Bildnisse sind vor-
zuglich und seine Landschaften grossartig. Er bestimmte
die Richtung der ganzen Schule. Zarter und nervoser ist
sein bester Schiler van Dyck, einer der vorziglichsten
Portratmaler mit edel aristokratischer Auffassung. Ab-
sichtlich und der Neigung nach verschieden ist die protes-
tantisch-burgerliche, der Schonheit abgeneigte und natu-
ralistische Schule von Holland, an deren Spitze der hoch-
begabte Rembrandt stand, der stets besondere Lichteffekte
suchte und seine biblischen oder alltaglichen Szenen mit
damonischer Kraft schilderte, vorzugliche Bildnisse aber
meist niedere Typen und ausgezeichnete Landschaften
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malte. Mit ihm erhob sich die Genremalerei zum Haupt-
gegenstand, besonders als der Protestantismus die kirch-
liche Kunst abschafft, und beeinflusst die Kunst bis zum
heutigen Tag, da der moderne Realismus hauptséachlich
aus dieser hervorging. Einfach und schlicht mit viel Hu-
mor und grossem Kénnen werden die einfach burgerlichen
oder derb volkstimlichen Szenen geschildert, wobei das
Metier des Malers zur Hauptsache wird, der idealen Rich-
tung den Krieg erklart, alle tieferen Gedanken und Gefiihle
verbannt und nur die Erscheinung beachtet, wie sie sich ;n
verschiedenen Augen wiederspiegelt. Nur bei den grossten
z. B. bei Rembrandt zeigt sich ein eigentimlich damo-
nischer Zauber und eine &hnliche Poesie wie in Ddrers
Stichen. Dieselbe Urwuchsigkeit und derselbe germanische
Humor, die in mittelalterlichen Teufelshumoresken neben
hohem Idealismus so eigenartig wirken, offenbaren sich
im hollandischen Genre mit grosser Kraft. Die derbe aber
richtige Naturempfindung, die schlichte Gemdutlichkeit, die
unmittelbare Beriihrung mit Volk und Natur, die materialis-
tische aber heiter behabige Lebensanschauung, die Liebe,
mit welcher der Kinstler die alltdglichen Erscheinungen
betrachtet, die birgerlich bescheidenen Ziele, die er sich
vorsteckt, verleihen dieser Kunst einen eigenartigen Reiz
und eroffnen die neuen Gebiete des Unschénen und Be-
scheidenen, die friiher verschlossen waren. Gross sind ihre
Eroberungen auf dem Gebiet der Landschaft und toten
Natur, wo die getreue Wiedergabe schlichter Naturszenen
der unmittelbaren Umgebung, des Tier- und Pflanzen-
lebens und der Gegenstande, des Lichtes, der sich auf
diesen wiederspiegelt, oft einen grossen Kunstgenuss be-
reitet. Auf die spatere Kunst hatten besonders die Land-
schafter, Ruysdael und van der Neer grosse Wirkung,
welche die Natur scharf ins Auge fassten, Licht und
Wolken, Baume und Wiesen einfach und genau Wieder-
gaben und hierdurch ohne jede Absicht eine poetische
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Wirkung erzielten, da die Natur — genau geschildert —
stets poetisch ist. Nicht minder wirksam waren die be-
wegten Szenen von Snydars, Woowermann und Teniers.
die den unmittelbaren Eindruck des Geschauten mit abso-
luter Naturtreue aber mit individueller Auffassung schil-
derten. Alle diese einfach denkenden aber scharf beobach-
tenden Kunstler fanden also ein durchaus neuartiges
schlichtes Ausdrucksmittel, das ohne hochtrabenden Ab-
sichten das Gemit unmittelbar packt, die Phantasie anregt
und oft poetischere Empfindungen erweckt, als grosse
idealistische Werke, wenn die echte schopferische Kraft
und die grosse Begeisterung fehlt.

In Frankreich entstand nur in dieser Periode eine tiich-
tige Malerei, die zwar die von Spanien und Holland nicht
erreichte, aber die Keime der spateren franzdsischen Kunst
schon alle enthielt. Nicolas Poussin ist der erste grosse
franzosische Maler, der in figuralischen Bildern italieni-
schen Eklektikern nahe stand. In seiner Stilisierung er-
schien er jedoch als echter Franzose, der selbst der kon-
ventionellen Auffassung Adel und Grazie verleiht, wie es
Racine bei seinen steifen klassischen Gestalten vermochte.
Doch ist er als Erfinder der heroischen Landschaft noch be-
deutender, und verlieh dieser einen ernst-grossartigen
Charakter. Dughet gab der Landschaft mehr Luft und
Frische, und Claude Lorrain erforschte die Geheimnisse
des Sonnenlichtes und der Luftperspektive. Diese Fran-
zosen sahen die Natur von einer anderen Seite an als die
Hollander.  Sie empfanden die Linienharmonie und
das plain aire schon im Voraus, wahrend diese mehr
das Sachliche, mehr die Gegenstande als ihre Lufthulle
betrachten. Aus diesen beiden Schulen entstand die mo-
derne Landschaft.

Nach Tasso, der schon in diese Periode gehoért, ver-
fallt die italienische Literatur unwiderruflich, darum
konnte der schwiilstige Marini besonders mit seinem ero-
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tischen ,Adonis“ Schule machen und eine ganze Schar
talentloser Nachahmer finden. Filicaja ist noch ein guter
Lyriker, doch raumt das Schauspiel der Oper den Platz.
Metastasio schrieb Melodramen und Operntexte in melo-
discher Sprache, wozu meistens der talentvolle Lully die
Musik schrieb. Nach Spanien kam mit den Bourbons der
franzosische Geschmack und erdriickte die Nationallitera-
tur ganzlich, doch nicht ohne einige Kampfe. In Deutsch-
land war keine Literatur; die Gebildeten sprachen franzé6-
sisch. Nur Opitz und die literarischen Orden versuchten
die Nationalliteratur zu beleben, was auch bis zu einem ge-
wissen Grade gelang. Leibnitz war der einzig hervorra-
gende Schriftsteller und begrindete die deutsche Philo-
sophie, obgleich er Latein und franzdsisch schrieb. In Eng-
land glattete Pope die Sprache, unter den Stuarts verbrei-
tete sich jedoch die laszive franzésische Schreibart. Die
Schriften der Freidenker, Hobbs, Locke und Tyndal
wurden wichtige Ereignisse und wirken sowohl auf Politik,
als auch auf die spatere Literatur, Congreve schrieb Dra-
men, die fir klassisch galten, und der wankelmiutige Dry-
den besang bald Cromwell, bald Karl Il. Die Literatur war
ungemein schwach, dagegen die Gahrung in der Ideenwelt,
besonders in Politik und Nationalékonomie bedeutend.
Umso gewaltiger entwickelte sich die franzosische
Literatur in einer ganz eigenartigen Richtung. Boileau
schrieb seine berihmte ,art poetique“. Einige epische
Versuche misslangen zwar, desto méchtiger bluhte da-
gegen das Schauspiel und feierte unter dem berihmten
Iriumvirat von Corneille, Racine und Molliere die grossten
lriumphe. Boileau begrindete die klassische Richtung,
die die ganze Kulturperiode beherrschte und in alle Lander
eingefiihrt wurde. Corneille war heroisch mit energischer
Handlung und raschem Dialog, aber geschraubt, bombas-
tisch steif und geziert und stand der Natur so fern als mog-

lich. Racine war gefihlvoller, aber gleichfalls konven-
17
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tionell klassisch, also unnatirlich. Dagegen erhob sich
Molliere als der beste Lustspieldichter Uber seine Zeitge-
nossen und schrieb scharf beobachtete, ungemein komische
und ganz originelle Lustspiele, trotzdem er die Sujets der
spanischen Literatur, besonders Lope de Yega entlehnte.
Neben der glanzenden, aber Hofisch konventionellen Tra-
godie erwarb der Roman eine ebenburtige Stellung. Fene-
lon machte mit seinem belehrenden ,Telemaque“ den
Anfang. Bald schrieb jedermann und das Hotel Rambouliet
bildete den Mittelpunkt, wo sich die Precieusen ver-
einigten, und wo jener Geist entstand, aus dem sowohl
das Schauspiel als die Romanliteratur hervorging. Le
grand Cyrus von Mathilde de Scudery, I’histoire amoureuse
des Gaules von Bussy, Gils Blas von le Sage, die ko-
mischen Romane Scarrons, die Fabeln Lafontaines und die
lyrische Poesie Grecourts und Deshoullieres sind mit
ihrer steifen Grazie, gezierten Anmut und ihrer Neigung
zum Schlipfrigen bezeichnend, gegen welche Montaigne
schon im vorigen Jahrhundert, und in dieser die Philo-
sophen Descartes, Pascal la Rochefaucold und spater Mon-
tesquieu kédmpften, indem sie die Rickkehr zur Natur und
Realitat predigten und mit den Encyklopadisten des 18
Jahrhunderts die Revolution vorzubereiten halfen. Auch
die grosse Memoirenliteratur entstand in dieser Zeit, welche
Leute und Verhaltnisse so vergegenwartigen, dass man
sie personlich zu kennen glaubt. Die Memoiren der Mme.
de Mottville und Sevignee, besonders aber die von Saint
Simon sind die bedeutensten. Gleichzeitig machte Bos-
suet den Versucfy sich von den kleinlichen Ereignissen
der Gegenwart zur allgemeinen Geschichtsschreibung zu
erheben.

Die geistige Bewegung war unter Ludwig XIII.
und XI1V. trotz Zwang, Unnatur, Geziertheit, Steifheit, Sinn-
lichkeit und Konvention doch eine gewaltige und ent-
wickelte jene Eigenschaften des franzdsischen Geistes, die
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ihm die Fihrung auf dem ganzen Gebiet einer alternden
Kunst sichern mussten. Das raffinierte Hofleben, die All-
macht, Eitelkeit und unbeschréankte Freigiebigkeit Ludwigs
XIV. hat das etwas rohe, aber kréftige feudale Frankreich
in eine hdofische, ungemein prachtliebende, zart besaitete
und oberflachliche Welt verwandelt, in welcher sich raffi-
nierte Sinnlichkeit, feiner Geschmack, grosse nervose
Empfindlichkeit und der angeborene Formsinn zu so hoher
Stufe entwickelten, dass sie nicht einmal die Stirme
der Revolution und die Gewaltherrschaft roher Massen
zu vertilgen vermochten. Aus dieser Zeit ging die asthe-
tische Bildung der Franzosen hervor, die ihnen in
der sinnlichen Evolutionsrichtung einer ausklingenden Kul-
tur, wo schaffende Kraft, méchtige Begeisterung und kon-
struktive Logik stets eine untergeordnete Rolle spielen,
das Ubergewicht sicheren musste, zumal diese Eigenschaf-
ten in der folgenden Periode noch bedeutend weiterent-
wickelt wurden.

Die Barockkunst war, wie alle Merkmale deutlich zei-
gen, eine entschieden sinnliche und konventionelle, also
schon eine abwarts neigende oder alternde Kulturbeweg-
ung. in welcher die freie schopferische Kraft, die Be-
geisterung und die stilbildende F&ahigkeit entschieden ab-
nahmen. Eben darum entstanden auch keine gewaltigen
Ideen, keine machtige Begeisterung, daher auch keine
Uberwéltigenden Kunstwerke. Die gesteigerte nervise
Empfindlichkeit, eine feine Beobachtung und der ausge-
bildete Geschmack, nebst grosser Kunstfertigkeit erzeugten
aber feine Juwele. Nach alledem ist die Barockkunst der
VII. Entwickelungsstufe unserer Formel zuzuzahlen, ob-
gleich sie sich dieser nur erst nahert. Sie hat schon keine
Merkmale der friheren Kulturstufe mehr, aber auch nicht
alle der nachsten Periode. Uberhaupt ist der Kulturgang
von diesem Zeitpunkt an lang gedehnt und zeigt mehrfache

Schwankungen.
17*
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Die stetige Zunahme des Naturalismus, der allméhlich
selbst die idealen Kunstgebiete erobert, die Anpassung der
Baukunst an die Forderungen eines Uppigen Lebens und ihr
rein dekorativer Charakter, die Verfeinerung der Sprache
und des Stils besonders inrFrankreich, ein durch und durch
verfeinertes Leben, der affektiert grazidse Tanz, die sinnlich
weiche, melodische und sentimentale Musik italienischer
Opern, franzésischer Melodramen und Vaudevilles, die
scharfe und liebevolle Beobachtung selbst der unschonen
und alltaglichen Erscheinungen besonders in der hollan-
dischen Malerei, das Platzgreifen der Landschaft, die
bessere Erkenntnis der Luftperspektive, der Lichtwirkung
und Farbenharmonie, das Hervortreten des Genre der
grossen Historienmalerei gegeniiber, die mehr analytische
als synthetische Auffassung, die erste unbewusste Empfin-
dung der physiologischen Wirkungen der Farben und Li-
nien, das Suchen unmittelbarer Nervensensationen, und
der suggestiven Poesie, unmittelbarer Natureindriicke, sind
die Errungenschaften dieser Periode, die ihr besondern
Wert und Wichtigkeit fir die weitere Entwicklung ver-
leihnen. Die moderne Kunst wurzelt, trotz vielfacher Ver-
schiedenheit, entschieden in dieser Periode und ist die
natlrliche Fortsetzung dieser abwarts neigenden Beweg-
ung, die umso glanzender wird, je tiefer sie herabsinkt.
Mit der Barockkunst verlasst der westlandische Geist die
Zeit der stirmisch schaffenden Jugend und betritt die
Bahn des reflektierenden Alters. Sie bildet also einen
Wendepunkt in unserer Kultur, die anfangs langsam, dann
immer stirmischer der Endauflésung entgegeneilt.



Kapitel XVI.

Das Rococo.

Die letzte stilarische Schopfung des europaischen
Geistes war der Rococostil, der vom Barockstil durchaus
verschieden ist, da auch dessen psychologische Beweg-
grinde und Erzeugnisse andere sind. Der Stil ist univer-
sell, durchdringt alle Gebiete der Kunst und des Lebens
und gestaltet beide eigenartig. Der Baustil ist zwar eine
Fortsetzung oder die &usserste Verbildung des Barockstils,
unterscheidet sich jedoch von diesem besonders durch die
Verschnoérkelung der Linien, durch die ganzliche Uber-
windung der Geraden, die immer und Uberall durch ver-
schlungene Kurven ersetzt wird. Das Leben, die Denkart
und die Empfindungen — alles ward ebenso verschnorkelt
wie die Kunst, und edle Gefuhle wurden trotz kiihler Sinn-
lichkeit stets zur Schau getragen. Das konstruktive Prin-
zip ist an diesem Stil kaum mehr beteiligt, doch fliessen die
verschlungenen Linien, trotzdem sie die Produkte einer ge-
schraubten Berechnung sind, glatt undj gefallig ineinander,
und ihre Wendungen ergeben zwar stets unruhige aber
zarte Motive, die das Auge erfreuen oder reizen.

Der Rococogeschmack war das Produkt eines gehalt-
losen und leichtfertigen, aber verfeinerten Lebens, das keine
Ideale hatte und die Kunst zur Modeware erniedrigte, die
Umgangsformen und das Leben hingegen abschliff und zier-
lich gestaltete. Diese Kunst, die keine ernste Grundidee,
kein sicheres Leitmotiv und keine tieferen Empfindungen
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hegte, hatte keinen andern Zweck als die Umgebung einer
genussuchtigen Gesellschaft zu schmiicken. Sie verdeckte
geschickt mit sentimentaler Koketterie und unvergleich-
licher Grazie den Materialismus, die kalte Genussucht
und die 6de Haltlosigkeit dieses Uppigen Lebens. Malerei,
Baukunst und Literatur waren gleich oberflachlich, konven-
tionell, verschnorkelt und falsch, aber stets geschmack-
voll zierlich und reizend. Die Kunst steckte tief im
Sumpf des ,faux jolie“, liebte die slsslich zarten ,doux
et vague“ Farben, die verschlungenen Linien, die
unnatiirlichen  Schéferspiele, die affektierten Marqui-
sen im Reifrock mit gepudertem Haar, die Galants
mit Seidengewéandern und Zopfen. Alles war unnatirlich
und gekiinstelt, und dennoch war auch diese Periode eine
unvermeidliche Evolutionsstufe der Kunst, da die hochgra-
dige Verfeinerung der Sinnlichkeit, der Beobachtung und
des Geschmacks eine Forderung des Bildungsganges war.
Mit der Uppigen Lebensweise kam eine Verfeinerung des
Nervensystems, die selbst die feinsten Sensationen und
die ganze Zartheit einer Miniaturkunst empfinden konnte.
Dieser Zustand nervdser Empfindlichkeit erscheint zu
Zeiten gewaltiger geistiger Kampfe niemals, da das unter
Hochdruck arbeitende Seelenorgan keine Muse findet, um
die volle Aufmerksamkeit auf jene feinen und kleinlichen
Eindriicke zu konzentrieren. Das, von machtigen Empfin-
dungen bewegte Gemiit kann die kleinsten und feinsten
Sensationen nicht nachempfinden. Wenn aber die Energie
des inneren Seelenlebens abnimmt, ist auch das Seelenor-
gan weniger durch, machtige innere Impulse in Anspruch
genommen, wendet sich demzufolge, zur Beobachtung der
Aussenwelt, wird hierdurch verfeinert, reagiert auf dussere
Eindricke mit krankhafter Empfindlichkeit und entwickelt
den Geschmack. Dieser feine, eliminative Geschmack und
die scharfe Beobachtung &usserer Erscheinungen, obgleich
nicht der Natur, sondern des gekilnstelten Lebens, herr-
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sehen auch im Rococo und erzeugen die zierlich gekiins-
telte, aber doch anziehende Kunst, die alles mit zarten
Farben und jenen weichen Linien verziert, die dem kon-
struktiven Stilgefuhl direkt entgegengesetzt sind.

Das Rococo war die Kunst einer verlebten Aristokratie,
die alle Ideale und jede Berechtigung verlor, nur die Ziei-
form des &ussern Lebens beibehielt und alle derbeien
Effekte instinktiv verabscheute; darum alle Ecken ab-
runden, alle starken Farben abtonen, jede tiefeie Empfin-
dung durch Witz und konventionelle Grazie verdecken
wollte. Doch erzeugte diese Gesinnung jene subtile
Empfindlichkeit fir gewisse Eindricke, die selbst nach
den Umwalzungen nicht verloren ging und in der modernen
Kunst eine so wichtige Rolle spielt. Ubrigens waren nui
die Hofkreise derart verlebt und verfeinert, die tieferen
Schichten hingegen derber und kraftiger, ebendarum ent-
stand eine Reaktion gegen diese Hofkunst, die sich zwar
Uberall verbreitet hat, aber sowohl in der eigenen Heimat
als in Deutschand den Widerstand herausforderte.

Das Rococo hat zwei Perioden, In der ersten unter
der Regence und Ludwig XV. war die Sinnlichkeit cynisch
und trat mit Glanz und Pomp ganz offen auf. Die Sprache
war derb, witzig und geistreich, die Gelage entarteten zu
Orgien. Dementsprechend war auch die Kunst pomphaft
und verschnorkelt, die Farbe kraftig, die Mode grazios wie-
wohl aufdringlich. In der zweiten Periode unter Ludwig
XVI. erfolgte nach dem Sinnenrausch die Ernichterung:
man affektierte sentimentale Gemitlichkeit. Die Bauten
wurden kleiner und intimer, die Linien n&herten sich der
Geraden. Die Mode wurde schlichter und das Schéferspiel
sentimentaler, Wollust und Sinnlichkeit nahmen ab. Die
Geschichte der Liebe kann diese Veranderung vielleicht am
besten erklaren. Unter Ludwig XIV. herrschten grosse
Leidenschaften und jede Liebelei suchte einen dramatischen
Rahmen, obzwar die Sinnlichkeit ihr einziger Beweggrund
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war. Sie trat pomphaft und férmlich auf, wie die prahle-
rischen Bauten oder die Tragddie. Unter Ludwig XV.
herrschte die kaum verhllte Sinnlichkeit, die Genusssucht
feierte ihre Orgien. Unter Ludwig XVI. war der Sinnen-
rausch verraucht, man affektierte tiefe Empfindung, sprach
stets von hoher Tugend und von gebrochenen Herzen.
So war auch die Kunst unter Ludwig XIV. pomphaft und
steif, unter Ludwig XV. geziert, graziés, sinnlich, unter
Ludwig XVI. sentimental und schwéachlich. Sie fihlte das
Ende und verflachte wie das friihere prachtvolle Hofleben.

Die interessanteste Erscheinung der Periode ist die
Encyklopadistenbewegung, die zu dem zierlich oberflach-
lichen Hofleben einen schreienden Gegensatz bildet. Die
Bewegung englischer Freidenker verpflanzte sich nach
Frankreich und erzeugte eine grindliche Naturforschung,
die zahlreiche Wahrheiten entdeckte und die Grundlage der
modernen Wissenschaft bildet. Daneben entstand auch
eine rege angeblich philosophische, eigentlich sozialpoli-
tische Tatigkeit, die sich gegen Kirche und Staatsomnipo-
tenz, gegen die Uberreste mittelalterlicher Einrichtungen
und gegen die Aristokratie wandte, aber weit tber das Ziel
hinausschoss, dasiejedemldeal den Krieg erklarte, den gréb-
sten Materialismus und Utilitarismus, die absolute Gleich-
heit und die nivellierende Demokratie verkiindete. Von
der Unnatur verchrobener Konventionen und vom falschen
Idealismus wandten sich die Forscher zum Empirismus und
Rationalismus und fassten die Natur scharf ins Auge. Als
Denker waren sie jedoch oberflachlich und einseitig genug,
um zu jenen Trugschliissen zu gelangen, welche die Revo-
lution und jene politischen Dogmen erzeugten, die die
moderne Gesellschaft zu vernichten drohen. Montes-
quieux war nach dem Vorbild englischer Nationalékonomen
der Begrunder des kapitalistischen Liberalismus. Dideror,
der berihmte Verfasser der Encyklopédie, verkiindete
die Ausbeutung der Mitmenschen, also den riicksichtslosen
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predigte die absolute Gleichheit, die Ruckkehr zum
primitiven Naturzustand und in seinem beriihmten ,con-
trat sociale“ auf Grundlage der Gleichheitsidee die P6-
belherrschaft. Er begriindete damit den spatem Sozialis-
mus. Diese gewaltige materialistisch-utilitare Bewegung
hatte schwerwiegende sozialpolitische Folgen, und (bte
auch auf die Kunst einen entscheidendenlEinfluss aus, in-
dem diese von der Konvention zur Natur zurlickzukehren
versuchte. Freilich waren auch die volkstimlichen Szenen,
die man schilderte, méglichst unnatirlich. Die koketten
Gestalten bewegten sich nach der Menuettemusik, da die
manierierten Kunstler die einfache Natur nicht mehr ver-
standen, darum konventionell verzierten und hoffahig
machten. Auch auf die Literatur hatte dieser erkiinstelte
Materialismus eine geféhrliche Wirkung. Es entstand in
Stucken und Biichern ein namenlos frecher und perverser
Erotismus, der in der Gesamtkunst kaum seinesgleichen hat
und neben dem der Aretin noch rein und gesittet war. Man
braucht nur den verrufenen Namen des Marquis de Sade
zu erwahnen, um diese abstossende Wucherung zu kenn-
zeichnen, welche alle Lander mit sinnlich aufregenden
und raffiniert perversen Bichern (berflutete, die ein
Brandmal dieser Periode bilden.

Die Sitten waren allerdings nur in Frankreich und dort
auch nur in Hofkreisen und in der héfischen Kunst derart
bedenklich. Die burgerliche Gesellschaft, die sich Geltung
verschaffen wollte, war noch relativ roh und gesund
und wurde nur durch die Irrlehren der Encyklopédisten
zu den Greultaten der terreurs“ verleitet und dann zum
Caesarismus gedréngt. Die Beteiligung dieser Elemente
hat auch in Frankreich, wie einst in Deutschland, eine der-
bere burgerliche Kunst erzeugt, wodurch auch die deka-
dente héfische Kunst verjingt wurde. Die Sanduhr, die
schon abgelaufen schien, ward noch einmal umgekehrt
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entfalten.

In Deutschland waren die Verhaltnisse anders, hier
dominierte seit Ende des Mittelalters das birgerliche
Element; die Kunst lag jedoch seit Jahrhunderten brach.
Der Puritanismus und die Unruhen erdrickten sie
ganzlich und es entstanden nur noch schlechte Nachahm-
ungen fremder Erzeugnisse. Immerhin zeigten sich schon
in der vorigen Periode nationale Bestrebungen in der Lite-
ratur, die erst in dieser zum Durchbruch gelangten und
die Glanzperiode deutscher Philosophie und Dichtkunst
hervorriefen. Auf dem Gebiet der bildenden Kiinste geben
sie nur Anstoss zu einer grosseren Bautatigkeit und schufen
wenig Nennenswertes. Dresden und Wien waren die
Mittelpunkte eines aus Frankreich entlehnten, aber inten-
siven Kunstlebens, welchem das glorreiche Erwachen
der klassischen Musik einen unverganglichen Ruhm ver-
lieh. Auch zahlreiche Prachtbauten wurden geschaffen,
und die Griindung der Porzellanfabriken von Wien und
Meissen nach dem Muster von Severs nebst einigen Fort-
schritten in der Malerei sind zu erwéhnen. Die Musik
und Literatur ausgenommen standen alle Kiinste ganz unter
franzésischem Einfluss, ohne jedoch ihre Vorbilder zu
erreichen.

In England bluhte nur eine ungemein verbreitete, aber
unbedeutende Literatur und die Portratmalerei. An Bau-
kunst, Plastik und Malerei nahm es nur geringen Anteil,
wahrend Italien nur in der Musik etwas Originelles schuf
und in Spanien so auch in Holland die Kunst so gut wie
ganz erlosch.

Wahrend sich die Barockbauten gross und wirdevoll
reprasentierten, trachtet der Rococogeschmack danach,
kleine und intime, aber zierlich geschmuckte Kabinettstiicke
zu schaffen, darum gelangen ihm kleine Pavillons neben
grossen Schldssern in prachtvoller Umgebung am besten
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Der Stil machte sich besonders im Innern geltend, wo
Maschen, Amoretten, Medaillons, Muscheln und Voluten
alle Raume bedecken und zwar etwas unruhig, aber
neckisch und anmutig wirken, wie es von diesem echten
Boudoirstil zu erwarten ist. Die gerade Linie ist mdglichst
Uberwunden, selbst der Grundriss geschwungen, gebauscht
oder eingezogen und die Mauern erscheinen wie die ge-
schwungenen Seitenwéndc kunstvoll verzierter Schmuck-
kastchen. Alles war mit Ornamenten Uberladen, wie es
dem verweichlichten und geklinstelten Geschmack einer
Marquise de Pompadour gefallen konnte.

Ausser in Frankreich verbreitete sich der Geschmack
auch in Hofkreisen Deutschlands, und fand besonders in
Dresden Eingang, wo wahre Juwrelen des Zopfstils erzeugt
wurden, wie z. B. der Zwinger. In Wien war die Bautatig-
keit besonders unter Maria Theresia grosser, aber weniger
zierlich und liess imposante Palaste entstehen, die beson-
ders, da die Baumeister meist Italiener,waren, dem spate-
ren italienischen Barockstil mehr entsprachen, obgleich der
Pavillon in Schénbrunn und andere kleinere Bauten im
franzdsischen Rococogeschmack gehalten sind. In England
erzeugte der Stil schwerfallige und (berladene Formen,
wie in diesem Lande Uberhaupt jede Bauart wuchtiger und
plumper wurde. Italien blieb dem Barockstil treu, da dort
das Leben niemals die gekiinstelte Grazie des franzdsischen
erreichte.

In der Plastik folgte Italien dem Beispiel Ber-
ninis, verflachte zur gekiinstelten Allegorie und zur blossen
Dekoration, bis endlich, am Ende der Periode der talent-
volle Canova sich dem Studium der Antike und der Natur
hingab und die Kunst von neuem belebte. Er gehort jedoch
seiner Zeit und Richtung nach nur halb in diese Periode,
da seine Haupttéatigkeit schon in das XIX. Jahrhundert fallt.
Hierher gehdrt er nur insofern, als er sich, trotz antikisie-
render Richtung von der Geziertheit und Ubertriebenen
Muskulatur nicht! ganz befreien konnte. Wenn wir Canova



der nachsten Periode zuzahlen, ist hdochstens die dekorative
Skulptur mit schematischen Kariatyden, muskulésen Atlan-
ten und zierlichen Trophden zu erwéhnen, die jedoch nur
Handwerkerarbeiten waren. Jedenfalls war die franzo-
sische Plastik der italienischen weitaus Uberlegen, da sie
ihren Werken trotz Ausschweifungen und Geziertheit, Gra-
zie und einen eigentiimlichen Charakter verlieh. Die Ge-
stalten sind weich und Uppig, aber selbst in ihrer affek-
tierten Haltung stets anmutig, wie die Flora Fremins. Die
Gesichtsziige sind ganz eigenartig mit hervortretenden
Augenlidern. Am Ende der Periode wurden die Gesichter
langer und sentimentaler, zeigen eine gewisse Melancholie,
die sich Uber die Kunst und Uber das ganze Leben ergoss.
Die Durchbildung der Kopfe bleibt selbst in diesem Zeit-
abschnitt der Unnatur vorzuglich, nur der allegorische
Tand und die mythologischen Attribute, die zur Verherr-
lichung der Grossen dienten, und ihre theatralischen Atti-
tuden wirken abstossend, wie z. B. die Blsten von Ludwig
XIV., die Apollo dem dankbaren Land zeigt von Coustou
d. & oder der Marie Lesczinska mit dem Adler, der die
Gattin Jupiters kennzeichnen soll. Auch die Grabmonu-
mente sind affektiert und konventionell, doch sind einzelne
vorziglich, wie das von Moritz von Sachsen in Strass-
burg von Pigalle, wo der Held unbefangen Uber eine Treppe
schreitet, vor welcher sich das Grab offnet. Das sind
jedoch Ausnahmen; die gezierte Konvention ist die Regel,
wo die Toten oft in ihrem Boudoir, sogar mit ihrem Schoss-
hindchen dargestellt werden. Selbst in Deutschland be-
gann die unterdriickte Kunst sich langsam zu regen, und
einige Monumente, z. B. die von Schliiterer sind vorziglich,
obzwar die meisten keine Anspriiche auf hohen Kunst-
wert erheben kénnen. Die Zeit war ja der Plastik feindlich
gesinnt, zufolge ihrer malerischen, allem Monumentalen ab-
geneigten Richtung, sodass sie derselben nur eine dekora-
tive Tatigkeit einrdumte. Porzellanene Schéafer und
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Schéferinnen sind die bezeichnendsten plastischen Erzeug-
nisse dieser Zeit, die auch in ihrer Art wahrhaft anziehende
Nippsachen sind. Die Statuen in grésserem Masstab
waren jenen ziemlich gleichwertig und geistesverwandt
aber immerhin kinstlerischer, als die italienischen Statuen
vor Canova.

Die Malerei brachte, trotz ihrer konventionellen Ziere-
rei, die hervorragendsten Kiinstler hervor, unter denen W at-
teau unstreitig der grosste und fir seine Zeit bezeichnendste
war. In Italien — ihrer eigentlichen Heimat — war die
Malerei beinahe erloschen. Nur der dekorative Tiepolo
bildet eine Ausnahme, der mit seinen Fresken grosse
Wirkung erzielte und selbst der modernen Deko-
rationskunst vielfach zum Vorbild diente. In Spanien er-
losch die Kunst schon in der vorigen Periode; die nieder-
landische fristete ihr Dasein nur von dem vorzuglichen
Vermachtnis der alten Meister, denen die Epigonen mit
wenig Erfolg nachstrebten. In Deutschland waren nur ein-
zelne Kunstler wie Rafael Mengs und die anmutige Ange-
lika Kaufmann. Nur in Frankreich fand die Malerei eine
wirkliche Heimat und eine reichere Entfaltung. Hier hatte
die Malerschule le Bruns noch eine Fortsetzung, aus
welcher neben trefflichen Kupferstechern und Pastell-
malern auch der grosse Watteau hervorging, der trotz
affektierter Zierlichkeit, oder vielmehr gerade wegen
diesen Eigenschaften seine gekinstelte Zeit so getreu,
geistreich, charakteristisch und geschmackvoll schildern
konnte, wie dies nur wenigen Auserwahlten gelungen ist.
Er war die Verkdrperung des Rococo, der geniale Dar-
steller zierlicher Marquisen und Schaferinnen und gab
damit dem Geiste seiner Epoche mit unvergleichlicher
Sicherheit und Geschmack Ausdruck. Greuze ist fur das
Ende der Periode ebenso bezeichnend, wie Watteau fir
den Anfang. Er malte nicht mehr die Szenen der elegan-
ten Welt, sondern landliche Idyllen oder gefiihlvolle Gen-
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reszenen, mit einem slisslicli gezierten aber anziehenden
Vortrag. Er kehrt also vom gekiinstelten Leben zur Na-
tur zurlick, nur ist auch diese geziert und gefallig zuge-
stutzt, da man vom derben Landleben jede Vorstellung
verlor und dasselbe hauptsachlich aus dem Schaferspiel
studierte. Nur der Landschafter Joseph Vernet sucht sie
am richtigen Ort und schildert das Meer und das be-
wegte Strandleben frisch und wahr. Es gab auch andere
Meister, welche die gezierte Kunst zur Natur zuriick-
fuhren wollten, besonders da talentlose Nachfolger Wat-
teaus sie der Seele und Grazie beraubten. Zierliche Pastell-
bildnisse bilden eine Eigentimlichkeit dieser Zeit und haben
trotz ihrer Affektation grosse Anziehungskraft, da sie uns in
diese schon durch ihre Unnatur hochinteressante Epoche
zurtickversetzen und ihre hohle Grazie, ausserliche Verfei-
nerung und ihren Geschmack deutlich vorfihren. Statt
hochtonender Apotheosen, die den ruhmsiichtigen Kénig
verherrlichten, trat hier die gekiunstelte Anmut hervor, die
bald zur Sentimentalitat verflachte oder zur perversen
Sinnlichkeit ausartete, dem masslosen Erotismus in der
Literatur entsprechend. Die Sinnlichkeit fand im ‘'be-
gabten Boucher ihren besten Vertreter, wahrend Fragon-
nard romantische Gestalten und der Farbenpoet Prud’hon
zarte Elegien malte. Je naher man der Revolution kam,
desto mehr realistische Bestrebungen sind in der Malerei
und Literatur bemerkbar. Die Maler studierten die Antike
und David begriindete den akademischen Empireklassizis-
mus.

Die Malerei in England hatte zwar keinen regelmas-
sigen Bildungsgang, doch bliihte sie Ende dieser Periode,
blieb ziemlich unabh&ngig und erzeugte besonders eine
glanzende Bildnissmalerei, die von van Dyck ausgehend,
sich zu einer selbstandigen Kunst entwickelte und die
besten Portratmaler dieser Zeit hervorbrachte. Der talent-
voll-humoristische, dabei moralisch tendentibse Hogarth
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machte mit seiner tlichtigen, aber etwas derb grotesken lite-
rarischen Schilderung den Anfang. Als Zeichner war er
vorziglich, als Maler derb aber kraftig und tiichtig. Rei-
nolds erhob das birgerliche Portrat auf die hochste Stufe,
malte demokratische Gestalten mit Bichern und Schreib-
zeug, selbst die Damen mit Kindern und im Alltagskleid.
Er liebte klangvolle Farbe, ordnete alles verninftig, hatte
ein gewaltiges Kénnen, aber wenig Impuls, Gainsborough
war hingegen ganz Rococo, einer der glucklichsten Dar-
steller zierlicher Frauenschdnheit und unstreitig der
grosste Bildnissmaler jener Zeit, der einige viel bewun-
derte Werke, wie das reizende Bild der Kénigin Charlotte
malte und den ,blue boy* schuf. Er stellte seine Bildnisse
gern in feingetdnte Rococolandschaften. Nach ihm nahm
das realisitische Portrat tberhand und Tierstlicke wurden
sehr beliebt.

Die grossen Eroberungen der Musik sind fiir diese
Epoche ebenfalls charakteristisch. Schon in der Renais-
sance nahm die Tonkunst einen grossen Aufschwung,
denn der berihmte Palestrina schrieb grossartige Kirchen-
gesange. In der Barockzeit verbreitete sich die Musik all-
gemein und wurde in Theater und Konzertsaal eingefiihrt,
doch erreichte diese Bewegung erst im 18. Jahrhundert
ihren Hohepunkt, da die Oper Drama und Schauspiel ver-
drangte und ganz Italien von sussen Melodien wieder-
hallte. Die Vorliebe fiir Gesang und Melodie charakteri-
siert die Tonkunst Italiens, die mit der tief empfundenen,
ernsten und harmonischen Musik Deutschlands einen
schroffen Gegensatz bildet. Unstreitig kam die Musik aus
Italien, aus dem Land der schonsten Stimmen und des
Gesanges, doch wurde ihre etwas seichte und sentimentale
Richtung durch die ernstere und gehaltvollere deutsche
Tondichtung bald Uberfligelt. Die Kirchenmusiker Pergo-
lese und Caldera, der beriihmte Organist Scarlatti und der
Klassiker dementi waren allerdings auch in der ernsten
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Musik hervorragend und konnten selbst hohere Anspriiche
befriedigen. Neben ihnen waren unzahliche Musiker und
Komponisten téatig, welche die leichte und geféllige aber
oberflachliche melodische Richtung der italienischen Mu-
sik bestimmten.

In Frankreich schuf der Italiener Lulli Ende der vo-
rigen Periode durch seine zahlreichen Opern und Balette
die franzosische Kunstmusik, die der italienischen Melo-
die gegeniber eine rythmisch-deklamatorische Richtung
hat und im Rezitativstil gipfelt. Er erfand auch das zere-
monidse Menuett, das fur diese Zeit ebenso charakteris-
tisch ist, wie die Pavanne fir die Zeit Ludwigs XIIl. und
die Gavotte fir die Precieusen des Hotel Rambouliet.
Im 18. Jahrhundert erfand Rameau den Generalbass, und
Rousseau fiihrte die Melodramen ein. Aber trotz des Ein-
flusses von Gluck und seines Gegners Piccini waren
Volkslieder und Vaudevilles vorherrschend. Mehul war
ein tlchtiger Komponist, doch Uberfligelte die deutsche
Musik an Tiefe und Grosse alle andern und riss die Fuh-
rung an sich, die sie bis zuletzt behielt. Der kaiserliche
Hof in Wien und der konigliche in Dresden waren die
zwei Musikzentren, wo die eigentliche Konzertmusik ent-
stand. Es genligen fur Wien die Namen von Gluck,
Mozart, Hayden und Beethoven, und fur Dresden die von
Bach und Handel zu erwahnen, um die unerreichte Ho6he
dieser klassischen Zeit der Musik zu kennzeichnen. Sie
tritt der darstellenden Kunst gegenliber entschieden in
den Vordergrund und Verdrangt besonders in Italien selbst
die Schauspieldichtung.

Die Uber alles herrschende Kunst war jedoch in Frank-
reich, England und Deutschland entschieden die Literatur,
die nicht nur ungemein verbreitet war, sondern auch zahl-
reiche grosse Schriftsteller hervorrief. In Italien und Spa-
nien sank sie hingegen tief und erzeugte in Italien neben
Operntexten und lyrischen Erglissen nur schwache Nach-
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ahmungen franz6sischer Werke, bis Ende der Periode
eine naturalistische Reaktion gegen den franzdsischen
Klassizismus entstand. Spanien beschrankte sich unter der
Bourbonenherrschaft auf derartige Kopien, sodass ihre
glanzende Nationalliteratur génzlich verschwand. In
England entstand hingegen eine demokratische Literatur,
die zahlreiche populare Schriftsteller hervorrief und als
festbegrindete Nationalliteratur grosse Verbreitung fand.
Deutscher Idealismus und verfeinerter franzésischer Ratio-
nalismus erzeugten machtige und in ihrer verschiedenen
Richtung beinahe gleichwertige Literaturen, die fir die
kunstlerische und politische Entwicklung der Menschheit
entscheidend waren.

In Italien lag Epik und Lyrik darnieder, nur die melo-
dischen Operntexte Metastasios machten Aufsehen. Ende
der Periode erhoben die guten Schauspiele hoéhere kinst-
lerische Anspriiche und Alfieri erklarte der klassischen
Tragddie den Krieg, charakterisierte kraftig, schuf derbe
aber wahre Gestalten. Allerdings verband er mit der
Kunst politische Absichten, verschmahte die Schénheit und
schuf republikanische Tendenzstiicke. Nach ihm folgten
revolutiondre Geister, die alle alten Einrichtungen mit
der Geissei der Satyre ziichtigten, eine realistische Rich-
tung einschlugen und die neue Gesellschaft begrindeten.

In der grossen englischen Literatur vertrat Pope die
alte Gesellschaft mit ihrer zierlichen Konvention und ihren
geschliffenen Formen. Neben ihm lebten mittelmassige
Dichter, unter denen der Naturforscher Darwin mit seinem
Lehrgedicht, als Vorganger des grossen Denkers gleichen
Namens interessant ist. Thomsen trachtet zur Natur zu-
i ickzukehren und diese poetisch zu schildern. Der pat-
riotische Hymnus ,Rule Britannia® stammt von ihm
und bildet er einen Gegensatz zur Frivolitat anderer Dich-
ter. Glower schrieb schoéne Balladen und war ein Vor-

kampfer der modernen Richtung. Addison stiftete die ein-
18
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flussreichen literarischen Zeitschriften ,Tatler* und ,Spec-
tator”, Oliver Swift war der Vertreter des ,comon sens'.
Burk trat als Gegner der franzésischen Revolution auf;
Franklin, Pitt und Sheridan schwammen hingegen mit dem
Strom. Richardson fiihrte den Familienroman ein, Gold-
smith schrieb den ,Vicar of Wakefield“, und Redcliff
Schauerromane. Alle huldigten einer demokratischen
Richtung, die ganz zu verflachen drohte, als eine Reak-
tion des aristokratischen Geschmacks entstand, die zur
Volkspoesie zuriickfihrte und die Literatur vor dem Unter-
gang bewahrte. Burns mit seinen schottischen Liedern
und Macpherson mit seinem ,Ossian“ sind die Vertreter
dieser national-idealen Richtung. Praktischer Blrgersinn
und konservativer ldealismus fochten einen Kampf, aus
dem letzterer als Sieger hervorging und die blihende
romantische Literatur hervorrief.

In Deutschland erwachte der nationale Geist und be-
freite den germanischen Idealismus aus den Banden des
platten biblischen Rationalismus, der ihn seit Jahrhunder-
ten gefesselt hielt. Diese befreite Kraft schuf die deutsche
Musik und Literatur. Friher fristete diese ihr Dasein
aus der stimperhaften Nachahmung franzésischer Werke,
nun befreite sie sich auch von diesem Hemmschuh, kehrte
zur Natur und zur Volkstradition zuriick und bekam Fli-
gel, die sie hoch Uber das Mittelmass erhoben. Haller,
Klopstock, Lessing und Goéthe bezeichnen die Stufen
dieses stirmischen Fortschrittes, der mit der Dichtung
des ,Faust" den Gipfelpunkt erreicht. Letzteres ist wohl
das machtigste Einzelwerk der christlichen Kultur, mit
dem sich nur die ,divina comedia“, ,Hamlet* und ein-
zelne Werke Michelangelos an Gewalt und Tiefe messen
kénnen. Die Philosophie stirmte vorwarts, befasste sich
statt mit sozialpolitischen Fragen, mit allgemeinen Wahr-
heiten und veranderte die Forschungsmethode besonders
seit Kant, der die Denkkraft untersuchte, die scholastische
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Dialektik niederwarf und der Wahrheit allmahlich naher
kam. Haller ist in der Literatur die erste bedeutende
Erscheinung, der zwar in aristokratischem Sinn dichtete,
aber schon die neue Richtung verkiindete. Klopstock war
mit seiner deutsch-thjeologischen Richtung der eigentliche
Bahnbrecher, der die Neuhochdeutsche Sprache einfiihrte.
Wieland war schon ein wirklicher Poet, der die roman-
tische Marchenwelt anziehend beschrieb. Lessing war
bedeutender, beobachtete scharf und kritisch, klarte die
Ansichten und begrindete durch hervorragende Dramen,
wie ,Nathan der Weise" und ,Emilia Qalotti“ die deut-
sche Buhnendichtung. Ihm folgten Qessners Idyllen,
Lavater, Knigge, Hippel, Herder, der die orientalische
Literatur einfihrte, Voss, der klassische Ubersetzer Ho-
mers, und zahlreiche andere revolutiondre Geister der
Sturm- und Drangperiode. Bis endlich der gewaltige
Goethe alsEndergebnis dieser grossen Gahrung erschien
und der deutschen Literatur eine Weltbedeutung gab.
Er war ein allumfassender Geist, Dichter, Philosoph,
Gelehrter und Staatsmann, dessen Genie selbst seinen
misslungenen Werken stets Interesse verlieh. Er be-
herrschte alle Arten der Dichtkunst und schrieb neben
Romanen epische, lyrische und dramatische Werke; er
durchlief alle Phasen der Entwickelung, verfolgte alle
Richtungen und blieb sich doch immer treu; ein harmo-
nischer Grieche mit gottlich erhabener Ruhe. Trotz radi-
kaler Ideen, war er ein' Gegner der Revolution und trug
viel dazu bei, dass die Bewegung in Deutschland sich auf
das Gebiet der Ideen beschrankte. Seine volkstimlichen
Balladen sind wahre Meisterwerke und haben stets einen
mystischen Hintergrund. Sein machtiger Geist spiirte
trotz radikal materialistischer Gedanken, stets dem Uber-
sinnlichen Seelenleben nach und stellte in seinem ,Faust"
die Mystik zweier Welten mit der Intuition des Genies

gegenuber. Auch in seinen Wahlverwandtschaften be-
18-
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fasst er sich mit jenen Ubersinnlichen Verbindungen, die
auf das menschliche Schicksal so gewaltig einwirken und
die der Rationalismus vergebens zu leugnen trachtet. Sein
feiner Geist empfand jede gedankliche Bewegung, selbst
die Sentimentalitat jener Zeit blieb ihm nicht fremd, doch
erhob er sich Uber alle andern und verstand den Stempel
seiner machtigen Individualitdt seiner Zeit aufzudriicken.
Schiller, die andere Grosse der Zeit, war bedeutend milder
und weniger umfassend, aber vielleicht eine typischere
Kinstlernatur und schrieb entschieden bessere Dramen.
Er erreichte niemals die ldeenhthe und die Kraft Goethes,
neigte in der Lyrik zur Sentimentalitdt und in seinen Lehr-
gedichten zu einer schlicht burgerlichen Auffassung.
Trotzdem ist seine Grdsse und sein Einfluss auf die deut-
sche Litteratur unleugbar, nur war dieser mehr lokal,
wahrend Gothe eine Weltstellung hatte. Auf die spatere
Literatur hatte noch der schwerféllige Jean Paul, und
auf die Buhnendichtung Kotzebue grésseren Einfluss.

Auf die Entwicklung der franzdsischen Literatur
hatten besonders die Vorganger im vorigen Jahrhundert,
wie Decartes, Pascal und Larochefaucold die eine mate-
rialistische Denkart einflhrten, ferner die Klassiker, die
selbst jetzt noch Nachfolger hatten, und endlich die Sa-
lons einen entscheidenden Einfluss, die verschiedene Rich-
tungen, besonders aber die neuen Ideen vertraten. Die
frihere Literatur befasste sich mit dem sittichen Men-
schen im Allgemeinen, diese betrachtet ihn in Verbindung
mit der sozialen Ordnung, auf welche sie ihr Hauptaugen-
merk richtet. Montesquieu, Helvetius, Diderot, d’Alembert,.
Voltaire und Rousseau waren die Nachfolger jener Rati-
onalisten des vorigen Jahrhunderts und entwickelten die
letzten sozialpolitischen Konsequenzen ihrer materialisti-
schen Ansichten. Montesquieu war der Begriinder des
kapitalistischen Liberalismus, da er alle Rechte vom Be-
sitz abh&angig machte. Helvetius erhob die Selbstsucht
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zum alleinigen Beweggrund aller Handlungen; er ist also
mit d Alambert, der die Erfahrung als einzige Quelle der
Erkenntnis und die Ausnitzung der Mitmenschen als die
der sozialen Ordnung annahm, der Begrinder des riick-
sichtslosesten Utilitarismus. Rousseau, der die absolute
Gleichheit verkindete und zum Grundprinzip der Gesell-
schaft erhob, den Besitz als ungerecht verurteilt und zum
primitiven Zustand zurtckkehren wollte, war schon ein
Sozialkommunist. Voltaire war mit seinem scharfen Witz
nur ein Zerstdrer der autoritativen Welt und ihrer Miss-
brauche. Diese StiUrmer, inmitten einer verfeinert-kon-
ventionellen und dabei Uppig-perversen Welt, mussten na-
tirlich Umwalzungen herbeifiihren, da sie die alte Ord-
nung, die Religion, den Staat und die Gesellschaft ener-
gisch bekampften. Sie benutzten die Literatur als Agi-
tationsmittel, das in ihrer Hand eine bulrgerliche Farbung
annahm, die Beobachtung, Sinnlichkeit und niichterne Ver-
nunft zur alleinigen Triebkraft erhob, aber den trockenen
Rationalismus gern mit sentimentalen Gefilihlserglissen
vermischte. Zu jenen Helden der Feder kam noch Buffon,
der die Naturwissenschaft in die Literatur einfihrte.
Zwei Hauptrichtungen kampften in dieser Literatur.
Die eine war die Fortsetzung des Klassizismus und der
Pi ecieusen-Literatur, welche allmahlich zur Frivolitat
oder zur Pornographie ausartete. Diese hatte ihren Sitz
am Hof von Sceau und im Salon der Marquise von
Lambert. Der Hof der Herzogin von Maine war nur fri-
vol und suchte die leichte Unterhaltung, schloss aber die
Politik aus. Der Salon Mme. du Deffend’s vertrat den
trockenen Witz und die beissende Satyre, wéahrend die
Salons der Mme. Geofrin und der Mlle. de Lespinasse
die Zentern der Encyklopadisten, also der revolutiondren
Richtung waren. Die letzten Klassiker waren Grecourt,
Grasset, Florian und Delille, die jedoch durch die neue
Richtung bald verdrangt wurden. Ueberhaupt war die
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Poesie schwach vertreten, da Bihnendichtung und Ro-
mane vorherrschten und die Prosa immer grossere
Gebiete eroberte. Die dramatische Handlung ward stets
mit dem sozialen' Zustand in Verbindung gebracht. Die
Tragddie war erschopft, sodass die Dichter, so auch Cre-
billon und Voltaire, stets Corneille nachahmen, bis Vol-
taire von England heimgekehrt, der franzdsischen Tra-
godie etwas von Shakspeares Geist einzuhauchen ver-
suchte. Er hatte jedoch fir die psychologische Wahrheit
wenig Empfindung und missbrauchte seineWerke alsAgita-
tionsmittel. Er fand immerhin interessante Verwickelun-
gen, blieb stets geistreich und schrieb in einem brillanten
Stil, der selbst heute anregt, obschon er nicht erwdrmen
kann. Diderot erdachte eine neue Theorie des Schauspiels
und fiihrte die birgerlichen Dramen ein. Das Lustspiel blihte.
Lesage schrieb mit scharfer Beobachtung, aber Marivaux
fuhrte die hochste Blite herbei. Er rdumte — wie Racine
in der Tragodie — der Liebe den ersten Platz ein, hob
die Frauenrollen hervor und fuhrte den, unter dem Namen
marivaudage bekannten Stil ein. Endlich schuf
Beaumarchais in seinem unvergleichlichen ,Figaro“ und
.Figaros Hochzeit" die besten Lustspiele, in welchen er
auch die politische Satyre einflihrte. Lesage, mit seinem
,Gil Blas* und Marivaux fihrten den Sittenroman, Pre-
vost mit ,Manon Lescaut* den Liebesroman ein. Rousseau
verfolgte politische Ziele, pflegte die Rhetorik und wollte
mit seiner Sentimentalitat, die er als Agitationsmittel be-
nutzt, auf das Herz wirken. Seine Heldinnen reden stets
von der Tugend und Pflicht und stolpern immer. Diese
Gefilhle waren immer falsch, und was er unter Tugend
verstand, mochte er allein wissen. Ein Anhénger Rousse-
aus, Bernardin de St. Pierre, schrieb Paul et Virginie,.
in welcher er die sentimentale Naturschwarmerei der Peri-
ode in gezierter Form schildert. Neben dieser mehr oder
minder kinstlerischen Literatur entstand eine ungeheuere
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Wucherung schlupfriger Romane, die nur auf Sinnesreiz
hinzielten und grosse Verbreitung fanden. Crebillon jeune,
Diderot, Mirabeau, Couvay mit seinem! ,Chevalier de
Faublas“ und unzéhlige andere folgten dieser verwor-
fenen Richtung und beschworen hierdurch die Greueltaten
der Terreurs herauf. Kunstlerisch wertvolles wurde
wahrend der ganzen Zeit wenig geschaffen, nur der echt-
franzOsische Geist, die scharfe Satyre, der cynische Witz
und die Skepsis, die keine Schranken duldet, wurde ent-
fesselt. Diese Elemente, die an sich abstossend sind,
bilden jedoch die Quelle der spateren Kunst, da sie den
Geist aus dem alten Formzwang befreiten, zur Betrach-
tung der unverhullten Naturwahrheit erzogen und zur
scharfen Analyse und zum unmittelbaren Ausdruck der
Empfindungen anregten, also die Vorbedingungen jener
reinrealistischen Kunst erzeugten, die nun folgen musste.
Bevor jedoch geniessbare Kunstwerke der neuen Richtung
entstanden, musste die Evolution mehrere Stadien pas-
sieren. Der noch immer starke Idealismus musste sich
in der Empire und in der romantischen Kunst veraus-
gaben, um die Alleinherrschaft der verfeinerten Sinnlich-
keit und der kihlen Vernunft zu sichern.

Das Rococo ist — wie schon am Anfang dieses Ka-
pitels ausgesprochen — eine Verfallsperiode der Kultur,
in welcher gegen alles Bestehende, besonders gegen den
Formzwang eine méchtige Reaktion entstand, die den
Boden fiir eine neuartige Kunst vorbereitete. Sie bildet
gleichsam die vorletzte Stufe einer ausklingenden Kul-
tur und entspricht der VII Periode unserer Formel, da sie
trotz grosser Abschwachung des Idealismus und gewaltiger
sinnlicher Verfeinerung noch immer genug stilbildende Kraft
besass, um einen Universalstil zu erzeugen, der alle Ge-
biete der Kunst und des Lebens durchdrang und in einem
gewissen Sinn zu gestalten wusste, obgleich das ge-
staltende Prinzip schon ziemlich: schwach und oberflach-
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lieh war, nicht tief in das W.esen der Dinge hineingriff und
diese nur &ausserlich tberspann.

Auf die spatere Kunst hatte diese Periode den ent-
scheidensten Einfluss und hinterliess der Nachwelt
zahlreiche Eigenschaften. Unter diesen stand jedenfalls
eine durchgehende Differenzierung und hochgradige Ver-
feinerung des Nervensystems obenan, die eine beinahe
krankhafte Empfindlichkeit fur alle sinnlichen Eindricke
hervorrief und einen eliminativen Geschmack ergab, der
selbst die zartesten Assonanzen und Dissonanzen empfand,
und das &aussere Leben, sowie die Umgangsformen ab-
schliff. Der verfeinerte Geschmack bewirkte auch die
Ausbildung der Sprache, die sich der Denkart besser an-
passen und die Ideen besser ausdriicken sollte.

Eine weitere Errungenschaft des Rococo ist die demo-
kratische Richtung der Kunst und hierdurch die Erweite-
rung ihres Gebietes, indem auch die Erscheinungen des
alltadglichen Lebens Beachtung fanden und insbesondere
den birgerlichen Roman und das Schauspiel beeinflussten.
Merkwirdigerweise stammten alle diese demokratischen
Erscheinungen aus der vorhergehenden hyperfeinen und
durchaus aristokratischen Kunst, die jedoch ihre ausserste
Verbildung erreichte, und dadurch die Keime der Umwalz-
ungen und Veranderungen hervorbrachte, die auch der
Kunst eine veranderte Grundlage und Richtung gaben.
Eigentlich war diese Kunst schon eine Endphase und hatte
nur darum eine Fortsetzung, weil sie durchaus héfisch und
das Spielzeug der eleganten Welt war. lhre Feinheiten be-
zeichnen das feine Hofleben; die Vorkampfer in der Lite-
ratur aber begannen den Ansturm birgerlicher Elemente,
die dem bisher ausgeschlossenen Burgertum bald zur Herr-
schaft verhalten und die abgelebte Aristokratie verdrang-
ten, eine neue, gestindere Kunst ins Leben rufend. Der Auf-
schwung in der deutschen Literatur war das letzte Auf-
flackern des deutschen Idealismus, hatte aber als verspa-
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tete Erscheinung keine Folgen fur die weitere Zukunft
und vermochte trotz mehrfacher Anstrengungen kaum eine
selbstandige Kunst zu begrinden. Italien und Spanien
waren schon ganz erschépft und England strebte schon
damals einer rastlosen und alles ausschliessenden Er-
werbstatigkeit entgegen, inmitten welcher nur das Er-
wachen des aristokratischen Geistes und des nationalen
Idealismus die glanzende Romantik hervorzaubern konnte,
die aber ebenso wie der Idealismus der Goethezeit ohne
Eortsetzung blieb, da nach der steifen aber zierlichen
Formlichkeit Gainsboroughs die Verrohung folgte, welche
die Entstehung einer raffiniert sinnlichen Kunst ausschloss,
zudem rief die masslose Geldgier die besseren Kréfte von
der Kunst weg und der praktisch derbe Geschmack be-
gnigte sich mit einem handwerkmassigen Luxus, der
hochstens die Sammlereitelkeit einzelner Kenner hervor-
rief.



Kapitel XVII.
Die Empirekunst.

Trotz kurzer Dauer und geringer Bedeutung, muss
man auch die Kunst der Kaiserzeit besonders betrachten,
da sie der letzte Versuch war, einen allgemeinen und ein-
heitlichen Stil zu erzeugen. In Baukunst, Plastik und Ma-
lerei, so auch in Mdbeln und Bekleidung trat eine Art von
Klassizismus auf, der jedoch von jenem der Renaissance
durchaus verschieden war, da er nicht die heiter-asthe-
tische, sondern unter Einfluss der kriegerischen Zeit die
harte, heroische und rationalistische Seite der antiken
Welt zum Ausdruck brachte.

Eigentlich entstand der neue Stil in Deutschland zu-
folge der altklassischen Richtung Goethes, Lessings und
Herders, wie auch durch das Studium der griechischen
Baukunst. Die grosse Bautéatigkeit begann in Berlin und
Minchen, wo Schinkel als Erfinder dieses nlichternen
Stils waltete und Klenze als Bauleiter Kénig Ludwigs
tatig war. Wahrend friher Wien und Dresden an der
Spitze standen, Ubernahm jetzt das machtig gewordene
Berlin und das zum Konigreich erhobene Bayern die
Fuh'rung, da diese, um ihre Machtstellung zu verkiinden,
zahlreicher Bauwerke bedurften. In Frankreich waren
solche in grosser Zahl vorhanden, ausserdem nahm der
Krieg alle Mittel in Anspruch, darum entstanden hier trotz-
dem der Stil sowohl in der Malerei als fiir Mébel und Be-
kleidung entschieden aus Frankreich hervorging, wenige
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.nNeo-grec"“ Bauwerke, von denen die Madelaine-
kirche von Vignon, der schwerfallige Triumphbogen von
Chalgrin und die Borse mit ihrer korinthischen S&aulen-
halle die hervorragendsten sind. In England und Italien
hinterliess dieser Vorlbergehende Baugeschmack keine
Spuren.

Der Geist der Epoche und der Wunsch zum grie-
chischen Klassizismus und zur Naturwahrheit zurtickzu-
kehren, die Fessel der manierierten Konvention zu
zerreissen, und schlichte, natirliche und doch schone
Werke zu schaffen, belebte mit Canova und besonders
mit Thorwaldsen auch die Plastik, die im Rococo vernach-
lassigt wurde. Dies gelang Canova nicht ganz, da er
noch zu sehr im Manierismus seiner Zeit verwickelt wai\
um die ganze Grazie der natirlichen Bewegung und unge-
zierten Schonheit zu begreifen und — die Ubertriebene
Muskulatur und die gezierte Haltung beseitigen zu kénnen.
Gleichwohl war er ein talentierter Bahnbrecher, da die
Bestrebungen zur Sanierung der Plastik von ihm aus-
gingen. Thorwaldsen war hingegen ein harmonischer
Grieche wie Gothe, der die plastische Ruhe, die einfache
Formschonheit und den Adel der Griechen begriff und seit
Michelangelo zum ersten Male wieder ewigschéne Bild-
werke schuf, obzwar er durchaus nicht Uber die damo-
nische Kraft des Grossmeisters verfligte. Er empfand aber
plastisch, erkannte die wahre Schonheit, stellte den Re-
liefstil wieder her, komponierte mit grosser Linienempfin-
dung und war dem Canova jedenfalls) tberlegen. Dieser
Geist regte sich auch in Deutschland und Frankreich. Viele
Kunstler pilgerten zu Canova, um die Antike zu studiereu
und um sich vom Zopfstil zu befreien- So empfand Da-
necker die antike Schonheit, so verfolgten Tieck, Schadow
und Rauch dieselbe Richtung, sodass in Deutschland,
wo zur Zeit die Kunst ganz fehlte, eine bedeutende Plastik
mit deutsch-idealer Richtung entstand, die sich von der be-
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deutenderen aber etwas gezierten franzdsischen Plastik
unterschied. Chaudet schlug in Frankreich als erster
die neue Richtung ein. Er fasste die Antike etwas trocken
akademisch auf, schuf aber — besonders im antiken
Standbild Napoleons — ein wundervoll einfaches Kunst-
werk. |hm folgten zahlreiche bedeutende Bildhauer, die
jedoch — wie es der franzdsische Geist bedingt — die
Antike immer kuhl und formell auffassten, sodass selbst
in dieser sogenannten idealen Periode niemals die Idee
und Empfindung, sondern zum grossen Vorteil der Plas-
tik stets Form, Linie und Technik vorherrschten. Bosio und
Cortot standen an der Spitze der Klassiker. Ersterer schuf
gute antike Gestalten, die Reliefs der Vendomeséaule und
die Gruppe von Ludwig XVI. in der ,chapelle expiatoire;"
letzterer modellierte die prachtvolle Gruppe der Konigin.
Pradier verstand die sinnliche Schdnheit besonders durch
die treffliche Behandlung des Marmors wiederzugeben.
Die Kihnheit der Bewegung und Anmut der Gestalten
sind oft Uberraschend, nur in der kirchlichen Kunst war
er schwach wie seine anderen Zeitgenossen, da hierzu
der Glaube und die Innigkeit fehlte. Ride bildet den
Ubergang zum Naturalismus, da er die klassische Richtung
verliess, um seiner Schénheitsempfindung frei folgen zu
kénnen. Sein ,Merkur® ist ein schoner Jiungling, seine
»~Jungfrau von Orleans” ein belauschter Moment der Ver-
ztuckung. Die folgenden Kinstler gehéren schon zur Ro-
mantik. Selbst in England und Schweden waren einige
gute Bildhauer, die derselben Richtung folgten. In dieser
Zeit ist aber ein entschiedener Aufschwung der Plastik
bemerkbar.

Trotz dieses Aufblihens der Plastik behielt die Male-
rei besonders in Frankreich die Fuhrerrolle. Viele der
alten Meister lebten noch und malten die neue Welt in
der alten zierlichen Manier, wie Mme. Lebrun oder Fra-
gonard, der die alten Gestalten mit Empieremobeln um-
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gab. Qreuze blieb auch in der neuen Welt sentimental
und sinnlich, und der jingere Watteau malte noch immer
Rococofiguren. Sie waren mit ihrer Zeit im Wiederspruch,
was einige dadurch ausgleichen wollten, dass sie zur
volkstumlichen Malerei der Hollander zurtckkehrten mo-
derne Szenen im Stil und mit der Auffassung dieser schil-
derten. Prud’hon war ein vorziglicher Maler und behielt
die Rococograzie selbst bei klassischen Sujets bei. Doch
waren diese Kinstler alle Ueberreste einer vergangenen
Welt. Die neue Aera brauchte hartere Manner, derbe und
kraftige Formen, wie sie der Agitator David in seinem
spartanischen Klassizismus und in der heftigen Aktion
seiner modernen Darstellungen bot. Dies war der Begriin-
der des Empiereklassizismus, der den gezierten Manie-
rismus endgiltig besiegte und seine Spartaner oder Romer
in historischer Haltung schildert. Er war durch, und durch
Plebejer, mit scharfer Beobachtung, doch sind seine aka-
demischen Gestalten theatralisch, der Ausdruck ihrer Kraft
Ubertrieben. Seine Farbe ist hart und kraftig, wie sie die
Energie des Eroberers verlangte, dessen Ruhm der ein-
stige Agitator mit Begeisterung verkiindete. Spéater tra-
ten statt klassischer, die modernen Gestalten und Tages-
ereignisse in den Vordergrund. Solmalte Gros die Kriege
Napoleons und vorzigliche Portrats, Lafond Szenen aus
dem Leben der Kaiserin Josephine; Boissard Schlach-
tenbilder mit ergreifendem Naturalismus, wahrend Boilly
die ersten modernen' Genrebilder schuf. Die Bildnis-
malerei stand am hochsten und bezeichnet den Bildungs-
gang am scharfsten. Lefevre malte die Begrinder der
neuen Gesellschaft derb mit kraftigen Farben, Pognat
malte meist alte Frauen und Larivierre war schon Kolorist.
Die beiden Portrats der Mme. Recamier von David und
Gérard zeigen den Uefoergang vom Klassizismus zur
Romantik. Ersteres ist noch streng und lakonisch, letz-
teres hingegen hofisch stilisiert.



286

Unter dem Einfluss der neugriechischen Bewegung,
welche die Plastik belebte, erhob sich nun auch die Malerei
in Deutschland, die ganz darniederlag. Einige begabtere
Maler wie Cornelius und Owerbeck studierten in Rom die
Antike. Letzterer befasste sich ausschliesslich mit alter-
timlicher Kirchenmalerei, auf die andern wirkte der er-
wachende Nationalgeist, sie behandelten neben klassischen
Formen und Gegenstéanden auch nationalgeschichtliche und
verbanden die darstellende Kunst mit romantischer Ideolo-
gie. Cornelius war der Fuhrer, darum sind seine mit
reicher Phantasie aber mit wenig Form- und Farbensinn
ausgefihrten Werke fur ihre Zeit die bezeichnendsten
und zeigen dieselben in keinem sehr gunstigen Lichte.
Die grossen Werke sind unerquicklich, die kleineren stehen
mief unter dem Niveau franzosischer Kunst aus derselben
Zeit. Die deutsche Malerei hatte eine Richtung ange-
nommen, die sie auch wahrend der Romantik befolgte
und an welcher sie beinahe zugrunde ging, da die Re-
flexion vorherrschte und das malerische Element vernach-
lassigt wurde. Jedes Bild bedurfte einer Erklarung um
verstanden zu werden, verzichtete also auf die kiinstle-
rische Wirkung, auf welche das ganze kinstlerische
Streben der Franzosen gerichtet war. In England war
die Bewegung weniger abgegrenzt und der Klassizismus
kam weniger zum  Ausdruck. Die glanzende
Portratmalerei sank, nur Lawrance lebte, der jedoch trotz
grossen Kodnnens tief unter Gainsborough stand. Einige De-
korationsmaler waren tichtig und unter ihnen trat Stot-
hard als vorzuglicher Kolorist hervor. Eine Eigentiimlichkeit
der englischen Malerei bildet die sonst vernachlassigte
Landschaft, die hier viele begabte Vertreter hatte, welche
Luft und Stimmung empfanden und besonders nach der
Einfihrung der Aquarellmalerei die scharfen Konturen Idste.
Constable malte in seinen beinahe impressionistischen OlI-
bildern zuerst die Luft, und Girtin fihrte die Aquarellmalerei
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zu den vorziglichsten Tiermalern. Das Genre behandelte
langweilige Anekdoten; einige Illustrationen waren her-
vorragend und gingen ihrer Zeit voran. Italien verhielt
sich ganz still. Seine Malerei vegetirte in Kopien alter
Werke. Spanien ruhte gleichfalls aus; nur der damonische
Goya malte mit gewaltiger Kihnheit. Er fand oft eine
ganz eigenartige Schonheit, und schildert die Gréaultaten
des Krieges mit erschitternder Kraft.

Die Literatur war ziemlich verworren. Die Schrift-
steller der vorigen Epoche leben noch teilweise und der
Klassizisimus trat weniger deutlich hervor, als in den
bildenden Kinsten. Die Dichtung neigt mehr zur Roman-
tik, nach dem Vorbild von Goethe, Schiller und besonders
Chateaubriand. Der Neuklassizismus Davids suchte nicht
die Schonheit wie die Renaissance, sondern stoischen He-
roismus, republikanische Freiheitsliebe und demokratische
Kraft. In der Literatur suchen wir diese Richtung ver-
gebens, da der Klassizismus Goethes nicht die spartanische
Harte sondern die Harmonie der Schénheit una der Gedan-
ken suchte, wahrend Chateaubriand beide Richtungen be-
kampfte. Ebendarum ist das Zeitbild der Literatur weniger
klar, als das der anderen Kiinste.

In Deutschland lebten noch Schiller, Goethe, Wieland,
Herder und Jean Paul, und bestimmten durch ihr Gewicht
auch die Richtung dieser kurzen Periode. Da eine Unzahl
schwacher Epigonen den ,G6tz von Berlichingen®, die
Rauber*, ,Werther* und die Romane Jean Pauls nach-
ahmten, entstand aus dem romantisch angehauchten Klas-
sizismus Schillers und Goethes der Keim der etwas spater
aufblihenden Romantik, die Gbrigens hauptsachlich aus der
Philosophie Fichtes, Schellings, Hegels, Schleiermachers
und Solgers hervorging, deren Tatigkeit in diese Periode
fallt. Die abstrakte Theorie sollte mit dem subjektiven
Seelenleben und der Vernunft im Einklang gebracht wer-
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den, wie dies Fichte vergebens versuchte. Schellings Na-
turphilosophie und Hegels absoluter Idealismus trachteten
sich aus der Welt absoluter Abstraktion loszuringen,.
Schleiermachers und Solgers Kunstphilosophie befruchtete
die Literatur.

In England machte die Aristokratie gewaltige An-
strengungen, um das Land vor der Revolution zu bewahren
und rettete zugleich die Literatur aus dem hausbackenen
Materialismus. Macphersons Ossian und die schottischen
Balladen Burns gaben einen gewaltigen Anstoss, zur na-
tionalen Uberlieferung zuriickzukehren und die reiche
schottische Volkspoesie begeisterte zahlreiche Dichter.
Der berihmte Schauspieler Oarrick erweckte, dem Klas-
sizismus gegeniiber, Shakespeare aus der Vergessenheit.
Die grossen Romantiker Walter Scott, Byron und Moor
lebten und schrieben schon, doch gehdren sie zur folgenden
Periode. Wahrend der franzdsischen Revolution entstand
also eine aristokratische Reaktion gegen den Radikalismus
und gegen den burgerlichen Rationalismus, aus welcher die
glanzendste Periode der englischen Literatur, namlich die
Romantik hervorging.

Aber selbst in Frankreich, welches der