
tI

i

1



BiB U Ö TEK A

/
Insty tu tu

S a lty ck ie g o

w f l ^ w w r y

Die Genesis unserer Kultur

i n .

Entwicklung
der

Schönheitsbegriffe.
Von

Stefan von Czobel.

L o t u s - V e r l a g - L e i p z i g
1904.



Prospekt.

Die
Die Genesis unserer Kultur III:

Entwicklung der Schönheitsbegri
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Das Buch soll ein weiterer Beleg (1er geistigen Evolutionsgesetz 

der zweckmässigen Reihenfolge bestimmter geistig - sittlicher Zustands 
und als sichere Grundlage einer streng wissenschaftlichen K ritik  dienen. I-i 
Doppelzweck seiner Beweisführungen sncht der Verfasser dadurch zu erre 
dass er zuvörderst aus dem Gesetz der geistigen Entwicklung die no 
Reihenfolge der Kunstphasen erklärt und den veränderlichen Begriff des Sc 
und damit das nur relative Schönheitsideal bestimmt. Ferner wird 1 
wiesen auf die dreifache Urquelle der ästhetischen Begriffe: die physiolo; 
W irkung der Licht- und Schallwellen, die geschlechtliche Zuchtwahl nn 
Sinnestäuschungen — die Hauptfaktoren der objektiven und der subjel 
Kunst. — Dieser Einleitung folgt eine Zusammenstellung eines Sta 
baumes u n s e r e r  K u n s t  aus der Kunst jener Völker, die zur Entwic 
dieses Kulturfaktors beitrugen. Mittelst seiner schon bekannten ps 
logischen Formel zeigt Czobe l  alsdann den nachweisbaren Gang der Star 
evolution und lehrt in der Kunst eines der feinsten und zuverlässi 
Symptome einer jeden geistigen Kulturepoche erkennen. —

Der I I .  Teil des Werkes enthält die Prinzipien der positiven 1 
und eine Widerlegung jeder dogmatischen K ritik , die den verändert 
Schönheitsbegriffen nicht folgen will. Um jedoch statt des stabilen K 
kanons der Griechen und der Renaissance einen zuverlässlichen wiewohl 
änderlichen Massstab zu gewinnen, werden alle Erscheinungen des Gt 
auf ihre Ursache, d. h. auf die Geistestätigkeit der Zeitepoche zurückge 
und bezüglich ihres Forrawertes an dieser gemessen. —-

Die K ritik  zerfällt in eine allgemeine und eine spezielle. Erstere 
gleicht den Gegenstand mit dem pro tempora bestimmbaren aber verä 
liehen theoretischen Schönheitsideal, wodurch dessen allgemeinste Merl 
bestätigt werden. Ein Vergleich mit der Gesamtkultur führt zur Festste 
des Formenwertes, und die Messung m it der Nationalkunst zur Erken 
aller Gattungsmerkmale des Kunstwerkes. Ist die Gattung des Knnst\ 
nachgewiesen, so folgt eine eingehende Psychoanalyse des Künstlers, 
Untersuchung seiner Eigenschaften und deren Evolutionsstufe, sowie i 
Verhältnis zu den Grundfaktoren künstlerischen Schaffens — : Gedanken 
Gefühle. Dadurch ergiebt sich ein verlässlicher Massstab für Former 
und Eigenart des Künstlers und seiner Werke.
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Einleitung.

Kunst und Wissenschaft sind Ergebnisse der Kultur
evolutionen. Sie wirken deshalb Wie konstante Kräfte, 
überwinden die zufälligen, äusseren Einflüsse, haben eine 
gesetzmässige Reihenfolge und erzeugen selbst unter ver
schiedenen Verhältnissen ähnliche Erscheinungen. Da 
man den kausalen Zusammenhang der Dinge nicht 
kannte, schrieb man diese offenbare Gesetzmässigkeit der 
göttlichen Absicht zu, doch als man sich von der Unmög
lichkeit einer solchjen Einmischung überzeugte, gab man 
das ganze Kulturleben der Laune des Zufalls preis. Die 
Evolutionslehre erkannte zwar den Fortschritt organischer 
Formen, während die materialistische Schule meinte, dass 
die geistige Evolution mit der Entwicklung der Rassen zum 
Abschluss gelangt sei und dann nur von äusseren Ur
sachen, wie von Schulbildung und politischen Verhält
nissen abhinge. Sie ignoriert die Gesetzmässigkeit der 
Entwicklung, leugnet den Einfluss geistiger Faktoren, 
feindet die Phantasie an, die doch aus innerer Notwendig
keit auf natürlichem Wege entstand, und gelangt zum 
Kultus der trockenen Vernunft und der utilitären Selbst
sucht, also zu einem offenbaren Trugschluss, da höhere 
Kulturzustände wohl einen gewissen Grad von Idealis
mus fordern, aber durch die Selbstsucht nur zerstört 
werden.

Die geistige Evolution ist eine Fortsetzung der mate
riellen, und unterscheidet sich von dieser hauptsächlich
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dadurch, dass hier eine ganze Gruppe innerer oder geistiger 
Beweggründe als neue Faktoren hinzutreten, die Wirkung 
mechanischer Ursachen mehr und mehr überwinden und 
eine bestimmte Reihenfolge geistiger und sittlicher Zu
stände 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 höherer 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 Verhältnis der geistigen und tierischen 
Natur bestimmt wird, da Rationalismus körperlichen, 
Idealismus geistigen Interessen dient. Die Zunahme der 
Geistigkeit ist ein Postulat der menschlichen Natur, ob 
zwar sich die einzelnen Träger der Kulturbewegung nach 
gewissen Perioden erschöpfen und durch andere ersetz*, 
werden.

Das Ziel der hier niedergelegten Studien ist, die Ge
setze der geistigen Entwicklung nach Möglichkeit 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 früheren Schriften 
die Religion und die sozialen Verhältnisse erörtert 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 lässt einen verläss
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 Verhältnis zur 
ganzen Kultur bestimmt werden kann. Die Kunst ist 
so beweglich und empfindlich, dass sie jede Veränderung 
des geistigen Status anzeigt und gewöhnlich der Kultur 
voraneilt, während die Religion infolge ihrer konserva
tiven Natur sich verspätet und die sozialen Verhältnisse 
durch äussere Einflüsse von der geistigen Evolution etwas 
abweichen. Ebendarum ist die Kunst der v e r l ä s s 
l i c h s t e  Kraftmesser geistiger Zustände und der beste 
Prüfstein der Evolutionsgesetze.

Neben dem allgemeinen Ziel, den Entstehungsprozess 
der Kultur zu untersuchen, soll hier auch die Kunst selbst 
gründlich erforscht werden, was umso notwendiger er
scheint, als bezüglich ihrer Wesenheit die verschiedensten 
Ansichten herrschen. Man hält die Kunst für das Ergebnis 
einer stationären Geisteskraft, die sich nicht entwickelt 
und nur auf besondere Anregung Hervorragendes schafft. 
Damit leugnet man also ihre selbständige Entwicklung. 
Andere betrachten sie gleich der Kultur als das. auto
matische Ergebnis mechanischer Beweggründe und leug
nen die geistigen Faktoren mit ihrer gesetzmässigen 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 
Autoritäten vergleicht. Die zweite Schule untersucht nur 
die äussere Form und die materiellen Ursachen dieser, 
negiert ihren Geist, ihre selbsttätige Kraft und die Reihen
folge ihrer Stadien. Die dritte Richtung betrachtet jedes
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Kunstwerk als Ding an sich ohne Kausalverbindung und 
untersucht nur die äusseren Ursachen ihrer Originalität. 
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 Irrtümer eifern dazu an, eine bessere 
Methode zu suchen. Dieser Aufgabe w ill auch der zweite 
Teil dieses Bandes nähertreten 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 Zustände 
und muss sich deren Veränderungen anpassen. Die Haupt
faktoren ihrer Evolution sind: die geistige Vererbung oder 
Tradition, die das allgemeine Niveau hebt; die individuelle 
Variation als Träger des Fortschrittes; und der ewige 
Kampf zwischen Materialismus und Idealismus, der eine 
bestimmte Reihenfolge verschiedener Gleichgewichtsver
hältnisse erzeugt und zur Harmonie strebt, wo der Geist 
die Vorzüge idealistischer und rationalistischer Typen ver
einigt, die Nachteile beider beseitigt und die grösste Tat
kraft erlangt.

Diese Faktoren der Kunst zeigen auch die Aufgabe 
der Kritik, die weder mit einem dogmatischen Urteil oder 
einer blossen Annahme ihrer äusseren Beweggründe, noch 
mit einer' Untersuchung der individuellen Eigenart des 
Künstlers zu lösen ist. Die wahre Aufgabe der K ritik ist 
eine doppelte. Sie soll erstens den typischen Formwert 
des Künstlers und seiner Kunst im Verhältnis zur vor
handenen Kultur feststellen und zweitens die individuelle 
Eigenart des Künstlers 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 abzuschätzen, ihren 
Gleichgewichtszustand zu ermitteln, und kleinere De
viationen von der normalen Evolutionsformel aus der 
Lebensgeschichte der Künstler zu erklären, dann hat sie 
ihre Aufgabe erfüllt und zur Flebung des Kunstverständ
nisses, also auch zur Evolution beigetragen.



Entstehung der ästhetischen Begriffe und ihr 
Evolutionsgesetz.

Alle Naturkräfte, wie Licht, Schall, Wärme und Elek
trizität sind Schwingungen mit verschiedener Vibrations
zahl oder Wellenlänge, daher auch mit verschiedener 
Energie. Der Lichtstrahl hat eine höhere Vibrationszahl als 
der Schall und hat physikalische, chemische und mecha
nische Wirkungen, wählend letzterer nur mechanisch 
wirkt. Einige dieser Kräfte haben auf lebende Organismen 
eine direkte, andere nur eine indirekte Wirkung. So zer
setzen die Sonnenstrahlen manche gallertartige Urwesen, 
während sie bei Andern die Blutzirkulation, die Bildung 
des Chlorophils oder die Assimilation der Nährstoffe för
dern. Noch kräftiger 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 gewöhnlich mehrere 
Lichtstrahlen oder Schallwellen zugleich und die ver
schiedenen Farben und Laute haben eine verschiedene 
Wellenlänge, folglich 'auch eine verschiedene Wirkung 
auf die Nervenleitungen. Je nach dem Verhältnis der 
Wellenlängen entstehen Harmonien oder Dissonanzen, die 
sich auch im Nervensystem fortsetzen, daher regelmässige 
und angenehme oder verworrene und unangenehme Sen
sationen erwecken. Diese Wohllaute oder Missklänge der 
Licht- und Schallwellen sind der Urquell ästhetischer Er-

K a p i t e l  I.
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regungen, und auf höherer Evolutionsstufe, wo sie zum 
Bewusstsein gelangen, der Urquell der ästhetischen Be
griffe. Die physiologische Wirkung der Farben und Laute 
ist anfangs ganz unbewusst, aber schon bei gewissen 
Tierarten erkennbar, da viele eine entschiedene Vorliebe 
für bestimmte Töne 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 ästhetischer Sensationen ist die 
Sinnestäuschung und die Ideenverbindung, die aus solchen 
entsteht. Man bemerkt, dass Tieren oder Wilden auch 
Erscheinungen, die keine natürlichen Bedürfnisse befrie
digen, Freude bereiten, so schmückt ein afrikanischer 
Vogel seine Behausung mit bunten Sachen, so lieben Ei
dechsen und Vögel die Musik, und Wilde bevorzugen ein
zelne Farben, Formen und Laute. Je höher die Stellung 
in der Artenskala ist, umso auffallender wird die Lieb
haberei für gewisse Erscheinungen, die keinen anima
lischen Genuss bereiten.

Die Entstehung dieser Sensation hat zwei verschiedene 
Ursachen. Die erste ist jene Ideenverbindung, welche die 
äussere Form solcher Gegenstände, 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 kräftige Farbenakkorde, die an Sonnenlicht erinnern, 
wärmeliebende Tagtiere, während 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 Qeistestätigkeit öfters der
artige Täuschungen verursacht, noch! häufiger.

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

Neben den eingangs erwähnten, physiologischen W ir
kungen bilden diese Trugbilder, die gleichfalls uneigen
nützige d. h. solche Sensation erwecken, die ohne Be
friedigung der Naturtriebe doch auf das Gemüt wirken, 
und im Nervensystem als Schattenbilder reeller Erschei
nungen gemässigte Schwingungen erzeugen, die zweite 
Quelle ästhetischer 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
täuschungen weniger scharfe Bilder erzeugen, als die 
präzise 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 Schönheitsempfindung 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 Schönheitsbegriffe 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 angeführten Quellen der Schönheitsbegriffe 
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 Tätigkeiten 
des Empfindungslebens und wirken auf die spätere Kunst 
verschiedenartig. Die Sinnestäuschungen sind flüchtige 
oder unrichtige Beobachtungen, welche unklare Gedanken
bilder erzeugen, darum auch nur die Schattenbilder w irk
licher Begierden wachrufen. Noch mehr ist dies der Fall,, 
wo durch Vererbung die Vorliebe für bestimmte Farben 
und Laute als Rassenmerkmale oder Instinkte fixiert 
werden, deren Emotionalreflexe ganz objektiv, unpersön
lich und leidenschaftlos sind.

Ganz anders sind die Empfindungen, welche die ge
schlechtlichen Merkmale, oder die aus jenen entstandenen 
Schönheitsbegriffe anregen. Erstere führen fast niemals 
bis zur Aktion, diese erwecken heftige Empfindungen, die 
sich oft bis zur Leidenschaft steigern, da sie auf einen 
der mächtigsten 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 beängstigenden Sinnestäuschungen und 
Trugschlüsse bilden die Quelle einer dritten Richtung, 
nämlich der hieratischen Kunst, welche jene beiden verbin
det und schprt aus einer etwas höheren Gedankentätig
keit stammt. Am Anfang und auf hoher Kulturstufe be
stehen diese drei Richtungen; während 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 religiösen Vorstellungen zusammen und die 
Epik vermischt sich mit lyrischen Elementen. Diese ver
mengten objektiven und subjektiven Elemente trennen 
sich erst auf höherer Evolutionsstufe, doch sind sie in der 
Kunst immer tätig, entwickeln sich parallel und liefern 
ihren ursprünglichen Beweggründen entsprechende und 
sich gegenseitig ergänzende Resultate. Auf hoher Kultur
stufe treten beide deutlich zum Vorschein und erzeugen 
divergierende Tendenzen, indem sich die objekti\e 
Kunst mit der Beobachtung äusserer Erscheinungen, die 
subjektive mit dem innern Seelenleben befasst.

So der Ursprung ästhetischer Sensationen. Um ihr 
Evolutionsgesetz zu untersuchen, muss man einige all
meine Grundsätze vorerst feststellen. Ein solcher allge
meiner Grundsatz ist der, dass jede Sensation, jede Emo
tion und jeder Impuls ein notwendiges Ergebnis der Ge
hirntätigkeit ist. Sie sind die Reflexe der Gedankenbilder, 
welche die motorischen Nerven erregen und die Aktion 
herbeiführen. Dieses dreifache System steht in enger Ver
bindung, deshalb entspricht die Handlung dem Impuls 
und dieser dem Gedanken. Zwar gibt es auch äussere 
Nervenreizungen, welche Reflexbewegungen und Nerven- 
stimmungen verursachen, da sie jedoch unbewusst und 
unwillkürlich sind, können 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 Gemüt 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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Zustände, welches gestattet, nicht nur auf die vorhandenen 
sondern — da die Künstler gewöhnlich die vorgeschritten
sten Geister ihrer Zeit sind und die Evolutionsrichtung 
schon im Voraus empfinden — sogar auf zukünftige Kultur
zustände verlässliche Schlüsse zu ziehen.

In neuester Zeit wurden bedeutende Versuche ge
macht, um eine positive Kritik auf wissenschaftlicher Basis 
zu begründen, wobei hauptsächlich zwei Richtungen wett
eiferten. Eine dieser ist die evolutionistische oder soziolo
gische Richtung, welche die Kunst als automatisches 
Produkt äusserer oder mechanischer Beweggründe 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 
stationären 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 Beweggründe leugnet. Sie 
hat zahlreiche Vertreter, unter andern Henequin, der die 
Grundsätze Taine’s nicht ohne Erfolg zu entkräften trachtet 
und hieraus zum offenbaren Trugschluss gelangt, dass die 
ganze Kunst durch den Einfluss einiger Künstler und 
ihrer Nachahmer entsteht. Damit wird die offenbare Ge
setzmässigkeit 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 Irrtümer, die Evolu- 
tionisten irren, indem sie nur die materiellen Faktoren be
rücksichtigen und die ganze Gruppe geistiger Beweg
gründe vernachlässigen, 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 äusseren 
Kulturfaktoren, sondern das Gesetz der Evolution über
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haupt leugnen. Die Taine’schen Beweggründe bilden nur 
einen kleinen Teil jener Faktoren, die in ihrer Gesamtheit 
die regelmässige Entwicklung der Kunst bedingen, wäh
rend der Individualismus diese Gesetzmässigkeit nicht er
klären kann, sodass beide nur einzelne Momente des gan
zen Prozesses erhaschen und dessen kausalen Zusammen
hang aus dem Auge verlieren. Deswegen können sie auch 
nur halbe Erfolge aufweisen, wiewohl sie der dogma
tischen Auffassung gegenüber offenbar Errungenschaften 
erzielten.

Die Kultur ist das Ergebnis unzähliger geistiger und 
materieller Faktoren, deren Wechselwirkung Seelenorgan 
und Nervensystem, ihrer inneren Natur entsprechend und 
nach dem Gesetz ihrer Morphologie fortwährend verändert. 
Diese Faktoren bestehen aus drei Ffauptgruppen. Zur 
ersten gehören die materiellen Naturerscheinungen, die auf 
das menschliche Leben unmittelbar einwirken, wie der 
Wohnort, die Nahrung u. s. w .; zur zweiten gehören die 
geistigen Beweggründe wie Religion, Wissenschaft, sitt
liche Ansichten, Umgangsformen und das geistige Ka
pitel der Rasse, das durch Qualität und Quantität der 
Fähigkeiten, durch ihre Energie und hauptsächlich durch 
das Verhältnis der perceptiven und imaginativen Bega
bung bestimmt wird und eine der allerwichtigsten Kultur
faktoren bildet. Zur dritten Gruppe kann man endlich die 
äusseren geistigen Einflüsse 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 w ill. Auf höherer Kulturstufe schützen 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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körperlichen Eigenschaften entwickeln, allmählich ab, v  - 
gegen die geistigen Beweggründe an Bedeutung gewinnen, 
da der Kampf ums Dasein hauptsächlich auf dem geis
tigen Gebiet fortgesetzt wird. . , , J „  ,,

Die somit entstehende und sich entwickelnde Kultur 
beeinflusst alle geistigen und sittlichen 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 Gebräuche be
freien. Auch die originellsten Geister hängen mit un
zähligen Fäden am geistigen Leben ihrer Zeit. Selbst 
die grossen Reformatoren, die doch als die unabhängig
sten Geister gelten und gegen die Konventionen kämpfen, 
sind durchaus nicht frei und erweisen sich stets als echte 
Kinder ihrer Epoche.

Die komplizierten Lebensbedingungen hoher Kultur 
beschränken den freien Entschluss und die selbständige 
Tätigkeit. Sie vermehren dafür die Ideen und Empfin
dungen, die sich mehr und mehr auf das Gebiet der ästhe
tischen Sensationen richten — dem Element der unge
mein empfindlichen Künstler, deren Geist die Kultur mit 
ihrem unsichtbaren Netze umgarnt. Schon aus diesem 
Grunde ist die Theorie des absoluten Individualismus 
in der Kunst unhaltbar und wird noch durch die Tatsache 
besonders entkräftet, dass die angeerbten Kenntnisse 
einen wesentlichen Teil unserer geistigen Habe bilden. 
Ohne diesen müsste jeder von neuem beginnen, und 
kämen 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. W ir müssen also entschieden der evolutionisti- 
schen Richtung beistimmen, die eine der Nationalkultur 
entsprechende N  a t i o n a 1 k u n s t annimmt. Weil jeder 
Mensch unter dem Einfluss einer Zeit steht, muss auch
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die Kunst der Kultur entsprechen, nur entsteht diese 
hauptsächlich aus einem gewissen geistig sittlichen Zu
stand. Schon der Umstand, dass die grossen Neuerer 
stets dann erscheinen, wenn sich eine gewisse Richtung 
erschöpft hat und eine neue eingeschlagen werden muss, 
widerlegt die Zufälligkeit und zeigt auf eine gesetzmässige 
Ordnung. Die Individualisten wurden dadurch irregeführt, 
dass die grössten Künstlertalente meist gegen die Konven
tionen kämpften, obgleich diese Erscheinung eine ganz ein
fache psychologische Erklärung hat. Jede Kulturerschei
nung erweckt eine zustimmende oder reaktionäre Bewe
gung. Ist die Neuerung normal, und befriedigt sie die Be
dürfnisse, so erweckt sie nur in seltenen Fällen und meist 
nur bei abnormen Individuen Widerstand. In Blüteperio
den sind die revolutionären 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 
kräftigsten Geister geltend, während die Verbildeten zu
stimmen. Selbst die besten Kräfte 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 Gesetzmässigkeit der Evolution beweist. Die indivi
dualistische Ansicht ist also unhaltbar und beruht auf 
einem gewöhnlichen Irrtum der rationalistischen Denkart, 
die der Erscheinung grössere Wichtigkeit beilegt als 
ihrem kausalen Zusammenhang und damit Ursache 
und Wirkung verwechselt. Wäre ihre Theorie richtig, 
dann würde die Kunstevolution ganz unberechenbar sein, 
doch ist ihre gesetzmässige Reihenfolge in allen Zeiten 
und Ländern nachweisbar.

Das Gehirn ist das bildsamste Organ, dessen Struk
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tur und Funktionen sich infolge innerer und äusserer, 
geistiger und materieller Beweggründe fortwährend ver
ändern. Eine anregende Umgebung kann nicht nur die 
Funktionen ausbilden, sondern selbst dessen Volumen ver
mehren, während es durch Nichtgebrauch vermindert oder 
durch gewisse Berufszweige einseitig verbildet wird. Die 
Pathologie kennt eine grosse Zahl solcher Beispiele und 
w ill aus diesen den Standort einzelner Funktionen be
stimmen, was auch teilweise gelingt. Selbstverständlich 
erzeugt auch die Kultur gewisse Veränderungen 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 
stören. 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 für 
die Kunst am günstigsten, 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 Völker und 
Perioden vergleicht, gelangt man zur Überzeugung, 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 Geistestätigkeit in Einklang zu 
bringen und hierdurch die maximale Leistungsfähigkeit
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und den Reifezustand der Rassen herbeizuführen. 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, müssten mit der Zeit abermals neue Fähigkeiten 
— etwa das Hellsehen — als neues Rassenmerkmal ent
stehen, dessen Fixierung und harmonische Verbindung 
mit anderen Funktionen die Aufgabe einer zukünftigen 
Evolution wäre.

Die Kultur erreicht ihren Höhepunkt mit dem rela
tiven Gleichgewichtszustand. Ihre Evolution dauert zwar 
weiter, doch nimmt die Kraft der Phantasie und Begeiste
rung allmählich ab und die Zuchtwahl entwickelt als 
Ausgleich die nüchterne Vernunft, welche bald die 
Führerrolle übernimmt, den Idealismus unterdrückt 
und den Egoismus fördert, wodurch der V e r f a 11 herbei
geführt wird. Einseitiger Rationalismus, Passivität, Pes
simismus, Zweifel und Willensschwäche sind die Folgen 
dieser einseitigen Evolution, die alle sozialen Bande 
lockern und die verlebten Völker vertilgen.

Da die geistige und sittliche Harmonie das höchste 
Ziel der Evolution ist, muss dieser Zustand der beste und 
zuträglichste und darum auch der schönste sein. Die Kunst 
einer solchen Periode als spontane Offenbarung und ge
treue Spiegelung des Gemütslebens, w ird sich dem Schön
heitsideal am meisten nähern. Wenn sich aber die ästhe
tischen Begriffe, ebenso wie alle anderen Ideengebiete un
unterbrochen weiterentwickeln, kann auch das Schönheits
ideal nicht unveränderlich und absolut sein, wie es sich 
auch bei jedem Volk in jeder Periode tatsächlich ver
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ändert. Eben darum sind alle Versuche, das Schöne aus 
einem absoluten Standpunkt zu bestimmen, gescheitert, 
da etwas Relatives keine absolute Formel duldet.

Wenn das Endziel der Evolution die harmonische Zu
sammenwirkung aller Fähigkeiten ist, muss diese auch für 
die Kunst die günstigste sein. Diese Harmonie besteht 
hauptsächlich darin, dass die einzelnen Leidenschaften 
durch Altruismus, die überspannte Schwärmerei durch die 
verfeinerte Sinnlichkeit gemässigt, die Bedürfnisse des 
Körpers und des Geistes, der Gesamtheit und der Einzelnen 
in Einklang gebracht und gleichmässig 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 Füssen 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 
sittliche Harmonie sichern kann. —

Die Schönheitsempfindung einer Rasse oder einer 
Kultur ist gleichsam ein ästhetisches 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 Schönheit, in der moralischen 
als Güte und in der intellektuellen als Wahrheit offenbart. 
Das Schönheitsgefühl empfindet das Ebenmass der Linien, 
Formen und Töne ebenso intuitiv, wie das Gewissen das 
Ebenmass der sittlichen Impulse als das Gute oder sittlich 
Schöne empfindet, oder wie die Urteilskraft in der Überein
stimmung der inneren Bewegung der Gedanken mit der 
äusseren Bewegung der Dinge die Wahrheit erkennt. 
Schönheit, Güte und Wahrheit sind also bestimmte Rela
tionen der Dinge auf verschiedenen Daseinsstufen, die 
zwar tatsächlich vorhanden sind, deren Erkenntnis jedoch 
vom geistigen Zustand abhängt. Primitive Menschen .

2
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sehen stets nur die derbsten Relationen, während ihnen 
die feineren entgehen. M it der Kultur entwickelt sich 
hauptsächlich die Empfindlichkeit für subtilere Relationen, 
darum verändert sich auch das Schönheitsgefühl, das Ge
wissen und die Wahrheitsempfindung zugleich mit ihrem 
Gegenstand, neben welchem stets neue Dinge wahrgenom
men werden. Hat die Evolution ihren Höhepunkt in der 
harmonischen Periode erreicht, so müssen selbstverständ
lich auch jene empfindlichsten Orientierungswerkzeuge 
des menschlichen Geistes ihre volle Ausbildung erreichen 
und am richtigsten funktionieren. Darum wird auch das 
Schönheitsideal dieser Periode das relativ vollkommenste 
sein und der intuitiven Schönheitsempfindung am meisten 
entsprechen. Nur wenige Kulturen erreichen diese glück
liche Periode, deshalb können sie auch ihr Schönheits
ideal nicht endgültig formulieren, wie es den alten Grie
chen gelungen ist. Unsere Kultur hat diese Etappe ent
schieden übersprungen, weshalb sie auch kein endgültiges 
und einheitliches Kunstideal schaffen konnte.

Eine Kunst, die aus der Empfindung einer harmoni
schen Denkart hervorgeht, müsste alle Eigenschaften ihrer 
Faktoren, z. B. die feinste Beobachtung, Analyse und Kri
tik, die höchste naturtreue und technische Vollendung, die 
grösste Empfindlichkeit und den besten Geschmack, ver
bunden mit schöpferischer und suggestiver Kraft, also alle 
Fähigkeiten, die der Mensch sich allmählich erworben hat, 
auf der höchsten Stufe vereinigen. Nur eine derartige 
Kunst könnte das relative Schönheitsideal einer Zeit und 
Rasse verwirklichen, da sie die Vorteile idealistischer und 
sensualistischer Typen verbinden, also das Maximum 
ihrer Leistungsfähigkeit erreichen würde.

Das Schönheitsideal ist jedoch stets nur relativ, da 
selber die blühendste Kunst blos das Ideal ihrer Kultur
periode formulieren kann, welches auf die veränderte 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 Göttergestalten, 
trotz der Bewunderung, die w ir ihr zollen, nie ganz befrie
digen, da w ir jene feinen Nuancen, die das unendlich ver
feinerte Nervenleben anregen, und jene psychologischen 
Geheimnisse, welche den forschenden Geist anziehen, 
nicht endecken können. Man sucht die subtilsten Stim
mungen und die verborgensten Seelenzustände, 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 Seelentätigkeit, also auch 
unserer intuitiven Schönheitsempfindung nicht ganz. Diese 
Tatsache liefert an sich schon den Beweis, dass es kein ewi
ges Schönheitsideal, 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 Anhänger der Evolutionslehre sind. Einige 
haben die Nützlichkeit als Kriterium des Schönen, andere 
das Prinzip: l ’art pour l ’art, aufgestellt, also die Kunst 
als Selbstzweck betrachtet. Einige meinen mit Kant, 
dass das Schöne einen uneigennützigen Wunsch befriedigt, 
andere mit Herbert Spencer, dass Genuss eine gemässigte, 
Schmerz hingegen eine gesteigerte Empfindung sei, dem
zufolge wäre das Schöne der Gegenstand einer gemässig
ten Empfindung. Wenn aber ein nützliches Ding ebenso 
wie der Gegenstand uneigennütziger Wünsche harmonisch 
oder disharmonisch, also schön oder hässlich, sein kann, 
wenn gemässigte Empfindungen angenehm und anregend, 
oder unangenehm und verstimmend wirken können, 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 enthält, 
indem sie von der dogmatischen Bestimmung des Schönen 
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 verändert sich das Schöne nach dem Evolu
tionszustand des Beschauers. Den Barbaren gefallen die 
grellsten Farben und Laute, weil sie nur starke Sinnesein
drücke suchen und fiir die feineren Wirkungen, welche 
höheren Typen schön erscheinen, keinen Sinn haben. Die 
Natur ist im allgemeinen immer schön und harmonisch, 
da sich in ihrer mächtigen Lebenssymphonie selbst die 
stärksten Gegensätze verschmelzen. Trotzdem entstehen 
oft misslungene Ergebnisse widerstreitender Kräfte und 
treten als Monstrositäten in die Erscheinung. Solche miss
lungene Schöpfungsprodukte kommen auf jedem Natur
gebiet vor und ziehen die Sinne ästhetisch Ungeschulter 
an, während sie der bessere Geschmack scharf unter
scheidet und vermeidet. Je entwickelter dieser ist, umso 
feinere Nuancen und subtilere Relationen der Dinge wird 
er als schön anerkennen, doch wird nur die harmonische 
Schönheitsempfindung die ganze Schönheit der Natur er
fassen können, und zwar sowohl die feinsten Einzelheiten, 
als die gesamte mächtige Flarmonie, die alles beseelt, 
alle Widersprüche ausgleicht, jede Dissonanz melodisch 
auflöst, allem, was sich in ihr bewegt, einen zauberhaften 
Rythmus verleiht und Geist und Gemüt mit fröhlicher 
Heiterkeit und einem hoffnungsvollen, genussfreudigem 
Optimismus erfüllt.

So könnte eine Defination des Schönen also lauten: 
S c h ö n  i s t ,  w a s  d e r  i n t u i t i v e n  S c h ö n h e i t s 
e m p f i n d u n g  w o h l o r g a n i s i e r t e r  u n d  h a r 
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m o n i s c h e r M e n s c h e n  e n t s p r i c h t .  Da das Gute 
und Wahre gleich dem Schönen eine harmonische Relation 
ist, und alle Dinge im engsten kausalen Zusammenhang 
stehen, wird das Schöne stets auch gut und wahr er
scheinen. Selbstverständlich nur auf einer dem Schön
heitsgefühl, dem Gewissen und der Wahrheitsempfindung 
entsprechenden Stufe, also bevor neuere Fähigkeiten ent
stehen, die eine höhere Relation der Dinge entdecken, 
weil solche alle Begriffe, also auch diese intuitiven Mess
werkzeuge des Geistes, verändern würden.

Diese Definition des Schönen ist insofern allgemein, 
weil die Harmonie auf sehr verschiedenen Stufen sattfin
den kann, vorliegende Definition jedoch für a l l e  Stufen 
gilt. Absolut ist sie jedoch nicht, weil sie den Begriff 
von ungemein veränderlichen Faktoren abhängig macht, 
also selbst das, was auf gewissen Evolutionsstufen häss
lich erscheint, auf anderen als schön anerkennt. Doch 
bilden nur die extremsten Kulturstufen solche Gegen
sätze, da auf den niedrigsten derselben von Harmonie, 
also auch von Schönheit in unserem Sinne noch keine 
Rede sein kann. Die gelungenen Werke einer harmoni
schen Periode bleiben im Gegenteil ewig schön. So 
bleibt die griechische Plastik immer „grand art“ , weil sie 
harmonisch ist, während die rohsinnlichen Götzen der 
Phönizier, oder der phantastische Symbolismus indischer 
Göttergestalten durchaus disharmonisch, daher auch un
schön sind.

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

E r g e b n i s s e :
a. Die Urquellen ästhetischer Vorstellungen sind:

1. Die physiologischeWirkung der Licht- und Schallwellen.
2. Die objektiven Sinnestäuschungen. 3. Die angst
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erregenden Sinnestäuschungen 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 M ittel
stufen der Kunst vermischt und trennen sich erst auf 
höherer Evolutionsstufe.

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

e. Erstere vertreten wie überall 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, später die geistigen einen grösseren 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 kräftig
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.

l. Da die Evolution des Seelenorgans nach einer ge- 
setzmässigen Reihenfolge sattfindet und die einzelnen 
Zweige der Kultur, also auch die Kunst dieser genau folgt.
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ist es möglich, die Evolutionsstufe der Kunst und der 
Schönheitsbegriffe positiv zu bestimmen.

m. Die harmonische Evolutionsstufe bildet den Höhe
punkt der Kultur, sichert die maximale Leistungsfähigkeit 
des menschlichen Geistes und die vollkommenste Aus
bildung der Schönheitsempfindung, wonach man das rela
tive Schönheitsideal bestimmen kann.

n. S c h ö n  i s t ,  w a s  d e r  i n t u i t i v e n  S c h ö n 
h e i t s e m p f i n d u n g  h a r m o n i s c h e r  G e i s t e s 
z u s t ä n d e  e n t s p r i c h t .



Kapitel II.

Schematische Formel der Kunstevolution.

Nach der Betrachtung obiger Grundbegriffe, soll die 
Evolutionsformel der Kunst für beide Menschentypen, 
nämlich für Materialisten und Idealisten festgestellt wer
den. Da die Kultur der Evolution des Seelenorgans folgt, 
müssen wenigstens die Hauptmomente und die Reihen
folge derselben kurz angeführt werden. Der Zustand 
geistiger Harmonie ist für materialistische Typen uner
reichbar, daher vermögen sie selbständig keine Kunst 
höherer Kategorie zu erzeugen. Sie können 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 lässt, zweitens weil sie auf andere Völker 
einen grossen Einfluss hat und endlich weil die Kunst der 
Verfallsperiode stets zum materialistischen Typus zurück
kehrt, sodass sich in ihren letzten Stadien die Künste 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 Schlüsse auf dieselbe und dient in vielen Fällen, 
wo die Verbindungsglieder fehlen, als verlässlicher Weg-
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weiser. Die Kunstevolution ist ein ungemein langer Pro
zess, dessen Anfänge zu den Trogloditen der Eiszeit oder 
noch weiter zurück führen. Unzählige Völkergenerationen 
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 
Zustände in Betracht zieht, w ird 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. E v o l u t i o n s f o r m e l  d e r  m a t e r i a l i s t i 
s c h e n  K u n s t .

Die sittliche Evolution dieser Typen ist stets prohibi- 
tiv, die Moral w ill stets nur die Kraft der Naturimpulse 
massigen und niemals die edleren Gefühle anregen, da 
solche der materialistisch utilitären Denkart zwecklos er
scheinen. Die Geistestätigkeit ist einseitig. Sie empfängt 
bloss die Eindrücke, sammelt diese als Erfahrungen, 
schliesst von bekannten Ursachen auf bekannte W ir
kungen, schafft keine neuartigen Begriffe und empfängt 
solche höchstens von anderen. Darum kopiert auch die 
Kunst Naturerscheinungen oder fremde Vorbilder genau' 
ohne aus dem Eigenen etwas beizufügen. Darum ist eine 
solche Kunst stets reproduktiv und w irkt auf die Entwicke
lung egastisierend, indem sie das Niveau der handwerks- 
mässigen Kunstfertigkeit hebt, aber keine neue Eigenart 
hervorbringt. Wenn der Künstler aus eigener Invention 
nichts zugibt, muss die Reproduktion, selbst bei zunehmen
der Geschicklichkeit stets gleichartiger und konventioneller 
werden. W ir kennen zwar keine höhere Kunst, die sich
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bei Rationalisten selbständig entwickelt hätte, wohl aber 
solche die von Idealisten entlehnt, durch Rationalisten fort
gesetzt wurde. Die gleichartige Evolution solcher Kul
turen und ihre Übereinstimmung mit der geistigen Evo
lutionsformel gestattet jedoch, das Schema ihres ganzen 
Bildungsganges herzustellen. Wo die Reihenfolge bei 
einem Volke aufhört, können die fehlenden Qlieder durch 
passende Kunstphasen anderer Völker ersetzt werden.

I. Die ersten künstlerischen Versuche beginnen bei 
Wilden, welche die stärksten Sensationen oder die wich
tigsten Erscheinungen ihres rauhen Lebens bildlich dar
stellen oder gewisse Naturlaute z. B. Tierstimmen nach
ahmen. So hat der Höhlenmensch Europas das leben
erhaltende Renntier oder den monumentalen Mamut, an
dere wilde Küstenbewohner haben Fische oder Seeunge
heuer nachgebildet. Die heute lebenden Wilden ahmen die 
Tierstimmen nach und bestreichen ihren Körper 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 Berücksichtigung 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- 
künstler. 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.

II. Durch das Gedächtnis wird die Kraft der einzelnen 
Eindrücke 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 Gegenstände, zu denen er in näheret 
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, hängt 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 Bäumen, Raubtiere sperren 
den Rachen auf, andere fliehen, Menschen führen Waffen, 
kämpfen mit anderen oder mit Tieren u. s. w. Bald führt 
die gewohnheitsmässige Abbildung dazu, die Art der Dar
stellung anderer abzulauschen, wodurch sich das primi
tive Auge daran gewöhnt, 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 Künstler sie scharf beobachtet. Die 
Technik wird allerdings besser aber schematischer, da 
man sie voneinander lernt, während die Urkünstler keine 
Vorbilder hatten, darum ihre Eindrücke individuell schil
derten. Die Farben sind etwas weniger roh, da man ge
wöhnlich die Assonanz oder Dissonanz zweier Farben 
sucht. Die Musik besteht gleichfalls nicht mehr aus der 
getreuen Nachahmung einzelner Naturlaute, sondern aus 
deren Modulation, welche Gemütsstimmungen z. B. Zorn, 
Aufruf zum Kampf, Liebeslockung oder Angst ausdrücken 
sollen. Der ästhetische Geschmack begnügt 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 
Anfänge der sakralen oder angsterregenden Darstellungen 
in diese Periode hinein.
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III. Erfahrungen, Sinnestäuschungen und Trugschlüsse 
erzeugen Angstvorstellungen und massigen die tierischen 
Begierden durch die Furcht. Dieselbe spiegelt dem dunk
len Bewusstsein ewig beängstigende Sinnestäuschungen 
vor, welche die ganze Natur zu erfüllen scheinen und 
bald das Gemüt 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 Künstler ü b e r 
n a t ü r l i c h e  Mächte darstellen w ill, 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 ausdrücken und vergrössern sol
len. Die meisten alten Völker 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 
Körper, doch wird derselbe unter dem Einfluss jener 
Angstvorstellungen mit tierischen Gliedmassen kombiniert. 
Und doch gibt diese scheussliche Angst, die aus mangel
haften Urteilsvermögen entsteht, den ersten Anstoss zum 
Kulturleben. Nur durch sie wird die wilde Aggressivität 
gebändigt, die Barbaren zum Zusammenleben gezwungen, 
die Kunst von der kalten Naturkopie in geheimnisvollere 
Regionen erhoben und ihr etwas Geist und Wärme einge
haucht, ohne welchen sie stets nur Handwerk oder Kunst
gewerbe bliebe.

IV. Angeerbte oder intuitive Kenntnisse ordnen dann 
Tätigkeit und Gefühlsleben und erzeugen eine utili- 
täre Gesittung, die sowohl die Aggressivität und Sinn
lichkeit, als auch das übertriebene Angstgefühl mildert, 
letzteres zumeist durch die Vorspiegelung eines angeb
lichen Bündnisses mit der mächtigsten und grausamsten 
Gottheit. Auf dieser sittlichen Grundlage entstehen geord
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nete Staatswesen, die eine gewisse Sicherheit der Person 
und des Besitzes verbürgen. Die Anfänge der Ordnung mel
den sich überall. 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 Paläste schmückt. Die 
furchtbaren Götzen werden im Sinne des Kanons etwas 
sinnreicher und ästhetischer; neben ihnen wählt sich die 
Kunst ihre Motive aus der leidenschaftlichen Aktion, und 
aus dem Ceremoniell. Menschen- und Tierkämpfe, 
Schlachten und Aufzüge 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 Götter 
und Könige, deren Gestalten der Kanon streng vorschreibt, 
bleiben unverändert und starr. In der Kirchenmusik 
nehmen die Klagelieder erotische Elemente auf. Sie sind 
zumeist aufregende Rezitative, während die profane Mu
sik aus lyrischem Erotismus besteht. Die schauerlichen 
Märchen, die in früheren Perioden die Stelle epischer 
Dichtungen einnehmen, •— bei Materialisten kommen 
solche niemals vor — verwandeln sich in trockene Chro
niken und verlieren ihren künstlerischen Wert. Nur ein
zelne erotische Gedichte vertreten die Kunstlitteratur. In 
der Baukunst entsteht ein wuchtiger, meist von fremden 
Völkern entlehnter und infolge barbarischer Häufung der 
Ornamente überladener Stil, der mehr durch Pracht und 
Masse, als durch organische Einheit, Ebenmass und Linien
harmonie w irkt. Alle Bauten sind nach einem Vorbild er
baut nur bezüglich der Grösse und des Reichtums ihrer 
Ausstattung sind Unterschiede bemerkbar.
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V. Aus Induktionsschlüssen 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 bekümmert. Über
schätzung des Besitzes, Prunksucht, Härte, Hochmut, 
üppige Sinnlichkeit, grosse Erwerbstätigkeit und eine 
reiche dekorative Kunst sind ihre Ergebnisse. Die Reichen 
sind gewalttätig und herrschsüchtig, die Armen unter
würfig und neidisch. Für die Kunst dieser Periode kann 
die phönizische 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 nähern. Besonders bei Tier
gestalten und volkstümlichen 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 
Künstlerindividualität niemals hervortritt. Der Baustil 
bleibt wuchtig und gedrückt, ohne Ebenmass und Linien
harmonie, aber durch plastische Werke und üppige Orna
mentik prachtvoll geschmückt. Kühle Auffassung und 
steife Komposition, zunehmender Erotismus selbst in der 
hieratischen Kunst und ein gänzlicher Mangel von Sagen 
oder Epen und individueller Originalität sind ihre be
zeichnendsten Charakterzüge. Die Kunst ist nur ein gut 
erlerntes Handwerk, welches dem Luxus dient und dessen 
Produkte sich nui nach Grösse und Preis unterscheiden, 
aber stets nach demselben Modell verfertigt sind. Neben 
althergebrachten Beschwörungen und Klageliedern bildet 
ein ungemein sinnlicher Lyrismus ein Hauptelement der 
üppigen Musik, die einem reichen Sinnesleben unentbehr
lich ist und berufsmässig geübt wird. Diese ist die letzte 
fortschreitende Periode sinnlicher Künste da nach dieser
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bald die Ermattung folgt und eine masslose Genusssucht 
die Staatswesen zerstört.

VI. In der üppigen Verfallsperiode ist die Kunst mate
rialistischer Völker stets interessant, da infolge scharfer 
Beobachtung und Kritik die Naturwahrheit sowohl in der 
beschreibenden als in der darstellenden Kunst zumeist 
überraschend ist. Die Verfeinerung der nervösen 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 höchste Stufe erhebt. Invention und 
starke Impulse fehlen. Ein kühler, ästhetischer Geist 
herrscht auf der ganzen Linie, der die feinsten Nuancen 
empfindet, die Wirkungen genau abwägt, die Kunst zum 
unentbehrlichen Bedürfnis erhebt und mit Kennerauge ge- 
niesst. Niemals befasst sich eine solche Kunst mit grossen 
Ideen, da sie solche in Ermangelung der synthetischen 
Kraft nicht künstlerisch ausdrücken könnte. 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 künstlerisch. In der Plastik entstehen fein beob
achtete und durchgeführte, zumeist dekorative Gestalten, 
in der Litteratur ein subjektiver zumeist erotischer Lyris- 
mus, der die Sehnsucht nach Genuss in einer gezierten 
und ungemein feinen Form ausdrückt. In der Baukunst 
fehlen die konstruktiven Elemente und der organische 
Stil; das innere Gerüst ist roh, die grossen Verhältnisse 
oft unschön. Man strebt nur nach äusserer Wirkung, 
darum wird das Hauptgewicht auf die Ornamentik gelegt, 
die sich über 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 süsslich sehnsuchtsvollen Melo
dien durch aufregende Dissonanzen auflöst, also immer
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die Sinnlichkeit reizt. Grosse und originelle Konzeptionen, 
Wärme, Tiefe und suggestive Kraft fehlen zwar gänzlich, 
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 Subtilität und gelangen durch 
passive Empfindlichkeit so weit, dass sie der Zukunft Vor
arbeiten. Die spätrömische Kunst kann hierfür als Beispiel 
dienen, obzwar ihr die Phantasie nicht gänzlich mangelt.

* **

Die Formel der materialistischen Kunstentwicklung 
ist also folgende:

I. Sinnliche Beobachtung. — Ungezügelte Naturtriebe. 
— Wilder Zustand. — Unmittelbare Naturkopien und 
Naturlaute.

II. Gedächtnis. — Etwas gemässigte Impulse. — Halb
wilde Stämme. — Weniger naive, etwas geschicktere 
Nachahmungen der Erscheinungen, inmitten ihrer natür
lichen Umgebung oder in der Aktion dargestellt. Modu
lierte Naturlaute.

III. Empyrischen Kenntnisse. — Durch Angst ge
mässigte Selbstsucht —- Patriarchalische Zustände — Bru
tale Schreckbilder, hieratische Kunst, weheklagende Musik, 
Schauermärchen.

IV. Intuitives Wissen, geregelte Denkart. — Utilitäre 
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. Induktionsschlüsse und Analyse. — Sittliches 
System übertragener Selbstsucht. — Industrielle Staaten. 
— Luxuriöse, kalte und konventionelle Kunst, vorge
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schriebene Motive, fertige Technik, geweibsmässige Kunst
tätigkeit. In profanen Darstellungen oft grosse Natur
treue, vollkommene Ausbildung der prunkhaften Baukunst, 
reiche Ornamentik. Üppiger Lyrismus in Musik und 
Litteratur.

VI. Feine Analyse. — Übertragene Selbstsucht, grosse 
Empfindlichkeit. — Schwäche des Willens. — Dekadente 
Gesellschaft. — Viel Geschmack, grosse Empfindlichkeit, 
höchste dekorative Wirkung und vollendete Technik; 
keine Invention, Originalität, suggestive Kraft und Tiefe.

* **

b. E v o l u t i o n s f o r m e l  d e r  i d e a l i s t i s c h e n
K u n s t .

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

I. Die Kunst phantasiereicher Urvölker befasst sich 
mit jenen Kollektivvorstellungen, die das ganze geistige 
Leben beherrschen, dem Gemüt erneute Schwungkraft 
geben und über das nüchterne Sinnesleben ihren Zauber
schleier ausbreiten, welcher selbst der Natur ein ewig 
wechselndes, farbiges und heiteres geistiges Leben ver
leiht. Die personifizierten Naturkräfte der Urmythologie 
bilden den Hauptgegenstand der Sage und der primitiven 
Plastik, deren Gestalten der reine Glaube trotz kindischer 
Technik eine Art Würde verleiht, welche sie von den 
scheusslichen Götzenbildern 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
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Die vergessenen Hauptwörter bestehen als Eigennamen 
weiter werden mit verschiedenen Personifikationen in 
Verbindung gebracht, die hierdurch im Bewustsein Reali
tät erhalten und über der sinnlichen Welt ein eigentüm
liches Zauberleben führen. Die Mythenbildung ist die 
Hauptaufgabe dieser Kunstanfänge und beschäftigt das 
ganze Seelenleben, da man alle Ereignisse mit diesen in 
Verbindung bringt. M it solchen Personifikationen zugleich 
entstehen die ersten übertragenen Empfindungen, die zu
meist aus einer enthusiastischen Bewunderung der Schön
heit, Güte 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.

II. Wenn die begeisterte Einbildungskraft die ganze 
W elt mit solchen Personifikationen belebt hat, werden die 
Phantasiegeschöpfe nach der Gleichartigkeit ihrer A ttri
bute geordnet, wodurch sie in nähere Beziehung treten, 
bestimmte Familiengruppen bilden und die ersten abge
schlossenen Sagenkreise bilden. Die Ursagen aller Völker 
bestehen aus Naturmythen, die dann lokalisiert, mit ve i- 
schiedenen Ereignissen, zumeist mit der Wanderung und 
dem Ansiedelungskriege in Verbindung gebracht und so 
transponiert werden, dass man ihre ursprüngliche Bedeu
tung nur aus der Etimologie der Namen entziffern kann. 
Diese ordnende Geistestätigkeit regelt auch den Pantheon 
und die Magie, die früher frei geübt wurde, von nun an 
jedoch im Namen gewisser Götter, nach bestimmten Re
geln berufsmässig betrieben wird, wodurch auch die ge
genseitige Stellung der Götter und Priester geordnet wird 
und die göttliche 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 Füh
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rung übernimmt. 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, wäh
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 später aus einer Bewunde
rung der Natur und ihrer Kräfte hervor. Dankbarkeit und 
Begeisterung für ihre herrlichen Gaben veranlassen die 
Darstellungen von Schönheit und Grösse, Adel und Güte. 
Idealisten greifen gewöhnlich erst später zur materiellen 
Darstellung und begnügen sich mit der Poesie, die ihre 
Seele und ihr Leben erfüllt. Die ersten plastischen Dar
stellungen sind zumeist roh und sinnlos, hauptsächlich weil 
sie keine reellen Erscheinungen, sondern unklare Vorstel
lungen versinnlichen, denen die Schärfe und Präzision 
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, repräsentieren die Weltordnung, erhal
ten eine sittliche Bedeutung und bilden die ersten Keime 
der Heldensage, die später in künstlerischer 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 während der Wanderung entstanden 
und die Grundlage der epischen Dichtung bilden. Doch 
gehen dieser die lyrischen Ergüsse, die Hymnen an die 
Himmlischen voran, die ausnahmsweise schon in der Ur
zeit eine bedeutende Kraft und Tiefe erhalten, da sie aus 
der mächtigen Begeisterung erleuchteter Seher, Sänger 
oder Rishis hervorgehen, wie einige der ältesten vedischen

3*
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Hymnen, die noch vor der Ansiedelung gedichtet wurden 
und selbst heute noch gehobene Gefühle erwecken. Sie 
sind mit der Musik eng verbunden, da sie stets gesungen 
wurden. In ihrer Modulation, so wie auch in jener der 
ZaubersprücRe und Siegeslieder bricht die exaltierte Be
geisterung hervor, sodass sie oft durch die Macht des 
Glaubens und durch einfache Grösse 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 ältesten persischen Legenden sprechen z. B. 
schon von Säulenhallen, die auch für die spätere Bau
kunst charakteristisch sind.

III. Aus geordneten Kollektivvorstellungen entstehen 
abstrakte Begriffe, die gewisse Eigenschaften aus ihrer 
materiellen Verbindung loslösen und zu selbständigen Vor
stellungen machen. M it 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 übersinnliche Er
scheinungen erklären können. Die Emotionalreflexe dieser 
Denkart sind von allen früheren verschieden, da sie die 
altruistischen Impulse von konkreten Wesen auf abstrakte 
Begriffe übertragen. Dieses erzeugt die Begeisterung füi 
I d e e n ,  den objektiven Altruismus, die religiöse Schwär
merei und den Hang zum kontemplativen Leben, was 
alles aus derselben Quelle fliesst und das subjektive Ge
fühlsleben zum grossen Teil unterdrückt.

Dieser hochgespannte Idealismus w ill auch in der 
Kunst abstrakte Vorstellungen ausdrücken, woraus der 
verworrene Symbolismus solcher Perioden entsteht, der 
durch eine sinnlose Häufung der Attribute Abstraktionen 
zu versinnlichen trachtet. Als Beispiel hierfür kann der 
indische Symbolismus dienen, der alle materiellen Gesetze 
verachtet, der aber auch in der Kunst weniger kontempla
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tiver Völker deutlich erkennbar ist. Die Plastik der Ak- 
kaden, Ägypter und Griechen war in der entsprechenden 
Periode durchaus hieratisch und wollte durch verschie
dene Symbole oder durch konventionelle Geberden Ab
straktionen ausdrücken. Auch die epischen Dichtungen 
verherrlichen gewisse geistige oder sittliche Eigenschaften, 
also Abstraktionen, wie die Mahabaratta, Hesiod und viele 
andere. Auch die Hymnen vergöttern abstrakte Ideen, 
wie die der Rig veda oder die der Ägypter. In der hierati
schen Tonkunst herrschen die grossen getragenen Har
monien, die das Gemüt erheben und mächtige aber durch
aus ungewöhnliche Gefühlsakkorde anschlagen. Selbst 
der hieratische Baustil ist abstrakten Theorien geweiht, 
wie die Tempelanlagen der Akkaden, Ägypter und Indier, 
die das tranzendentale Leben der Gottheit symbolisieren. 
Es ist die Zeit einer meist etwas steifen und überschwäng
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. Überall sind 
es nur Keime zukünftiger Blüten. Nur die Heldendichtung 
erreicht oder überschreitet ihren Gipfelpunkt, da die Hel
denzeit verklungen ist und die Kunst im Dienste einer all
mächtigen Theokratie steht.

IV. Abstrakte Begriffe reizen zur Spekulation, indem 
man ihre Ergebnisse und Wirkungen ermitteln will. Die 
Gesetze des Denkens werden allmählich verbessert und 
die Logik, d. h. die richtige Empfindung für gewisse über
sinnliche Relationen und für die Kausalgesetze wird er
zeugt. M it 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 
A b s t r a k t i o n ,  welche absolute Vorstellungen erzeugt, 
die Q e n e r a 1 i s a t i o n, die diese nach ihrer Kausai- 
potenz ordnet, die D e d u k t i o n, die ihre Ergebnisse ab
leitet und die S y n t h e s e, die sie zu absoluten Prin
zipien zusammenfasst, sind Hauptfaktoren dieser Denkart 
und befähigen übersinnliche, daher der empyrischen In
duktion unzugängliche Probleme zu lösen. Die Zusammen
fassung zahlreicher Ursachen zu einer einzigen verein
facht die Aufgabe und gestattet die Übersicht grosser 
Ideengebiete, hat aber den Nachteil, dass sie die materi
ellen Tatsachen und die rationelle Kritik vernachlässigt. 
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 Kunsttätigkeit strengen 
Gesetzen unterwirft und sowohl ihre Grenzen als auch 
die Regel der Schönheit bestimmt. Die Typen werden 
präzisiert, der widersinnige Symbolismus wird dem 
charakteristichen Ausdruck untergeordnet und auf ein ver
nünftiges Mass beschränkt. Der Baustil entwickelt sich 
vollständig und die konstruktiven Teile erhalten orga
nische Einheit ihrer Verhältnisse. Das sittliche System 
lenkt die Aufmerksamkeit auf moralische Probleme; der 
objektiv-transzendentale Lyrismus wird allmählich auf das 
subjektive Gebiet übertragen und erzeugt Dichtungen mit 
etwas romantischer Färbung, die den Gegensatz objek
tiver und subjektiver Gefühle, oder der göttlichen und 
menschlichen Weltordnung zum Gegenstand wählen und 
die Vorläufer der subjektiven Lyrik  sind. Auch die 
Regeln der Musik werden festgestellt und der objektive 
Lyrismus geht auch auf das profane Gebiet über. Die 
hieratische Kunst ist noch immer vorherrschend, dL 
Hymnen. Tempelanlagen und Götterbildnisse erreichen
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eine bedeutende künstlerische Höhe und erhalten einen oft 
ungemein tiefen, idealen Gehalt.

V. Die Spekulation übt den Geist, verbessert das 
Denkverfahren und erzeugt die d e d u k t i v e  K r i t i k ,  
die allmählich zur geistigen Harmonie führt. Dies ist zwar 
nicht der kürzeste Weg zur Wahrheit, da B e o b a c h 
t u n g e n  die Spekulation kontrollieren sollten, um den 
Einklang von Theorie und Realität herzustellen. Doch 
wird die Evidenz der Sinne einstweilen noch verschmäht 
und nur eine theoretische Lösung 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 hauptsächlich 
auf die menschliche Natur mit Umgebung und damit auch 
auf die physische Welt, der sie sich nicht direkt, sondern 
von der Höhe einer theoretischen Weltanschauung, also 
von oben herab nähert.

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

Die Rückwirkung dieser Veränderungen kennzeichnet 
sich in der Kunst hauptsächlich durch die Individualisie
rung der Typen und durch grössere Naturtreue. Die Göt
ter nähern sich der reellen Menschengestalt, und in der 
profanen Kunst wird die Porträtähnlichkeit neben be
stimmten Konventionen angestrebt. In der Baukunst siegt 
die Linienharmonie über die symbolische Anordnung oder 
über den idealen Zweck; der konstruktive Stil erreicht 
seinen Höhepunkt und bildet ein vollkommen abge
schlossenes System. In der Litteratur siegt der subjektive
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Lyrismus, doch sind zugleich auch dramatische Elemente 
erkennbar. Das Gefühlsleben bildet das Hauptmotiv, der 
Vortrag ist romantisch, sogar etwas süsslich. Überhaupt 
nähert sich die Kunst dem subjektiven Gemütsleben, so
gar die kirchliche Kunst befasst sich auf der Grundlage 
einer ethischen Religion zumeist mit der menschlichen Ge
fühlswelt und trachtet danach, subjektiv-lyrische Stimm
ungen zu erwecken. Die profane Musik ist lyrisch und 
gefühlvoll, die Melodie herrscht über die Harmonie und die 
weichen über die kräftigeren Tonlagen. Es ist die Zeit 
der R o m a n t i k ,  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 allmäh
lich abwärts neigt und dem Endstadium zusteuert. Die 
deduktive und induktive Methode wird gleichzeitig ange
wendet, Analyse und Synthese ergänzen sich, die Speku
lation richtet sich auf die Realität, 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 mächtig, so 
bedarf sie einer längeren Schulung, dann ist aber auch die 
Kultur der harmonischen Periode bedeutend höher, als 
wenn eine geringe Phantasie ihren Gleichgewichtszustand 
bald erreicht. Darum muss man den qualitativen und quan
titativen W ert 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 sittlichen Welt kommen s u b j e k t i v e r  
E g o i s m u s  und o b j e k t i v e r  A l t r u i s m u s  ins 
Gleichgewicht, wodurch die Bedürfnisse des Körpers und 
Geistes, des Einzelnen und der Gesamtheit, der Individu
ums und der Rasse gleichmässig befriedigt werden. Die in
dividuelle und kollektive Lebenskraft erreicht ihren Höhe
punkt, die Leiden nehmen ab und der Mensch wird soweit 
als möglich frei und glücklich.

Die Kunst dieser Periode ist selbstverständlich 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 S c h ö n h e i t s 
t y p e n ,  die diese im Rahmen individueller Gestalten 
widergeben und die Naturwahrheit mit dem Schönheits
ideal glücklich vereinigen. Es ist die Zeit der „grand 
A rt“  der höchsten Kunst, welcher eine Rasse oder eine 
Kultur fähig ist, obwohl das Ziel derselben bei jedem Volke 
ein anderes sein muss. Die Griechen haben z. B. das 
absolute Ebenmass des Körpers und die heitere Gemüts
ruhe zum Ideal erhoben. Eine tiefere und geistigere Kul
tur würde auf der harmonischen Stufe ein anderes Ideal 
suchen und die geistigen Momente mehr hervorheben. 
Uns könnte z. B. die Linienharmonie und souveräne Ruhe 
der Griechen nicht befriedigen, da uns hauptsächlich das 
Misterium des geistigen Lebens und der Nerventätigkeit, 
also i n n e r e  Stimmungen anregen und interessieren. 
Darum wäre auch unsere Kunst auf harmonischer Evolu
tionsstufe von jener der Griechen verschieden und würde
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mehr auf geistig-sittlichen, als aus körperlichen Rela
tionen bestehen, auch extraktiver und unmittelbarer, 
tiefer und intuitiver sein. Sie würde ganz andere Seiten 
des Gemütes berühren und der intuitiven Schönheits
empfindung doch ebenso entsprechen, als es bei den 
Griechen der Fall war.

In der Bildnerei erzeugt die feine Beobachtung, der 
geläuterte Geschmack, die inventive Kraft, die Wärme aes 
Temperamentes und die konstruktive Logik mächtige 
Kunstwerke, die ewig schön bleiben werden, da sie dem 
ewigen Kunstideal nahe stehen. Der Baustil erreicht seine 
höchste 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 Nüancen und die kräftig
sten Effekte ausdrücken kann. Diese zwei Merkmale sind 
für 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 mächtige, 
freie und individuelle Schöpfungen, 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 Künstler eine solche Viel
seitigkeit, dass er Ideen, Gefühle und die substantielle 
Realität mit gleicher Meisterschaft wiedergeben, also eine 
vielseitige Gesamtkunst erzeugen kann. Die kirchlichen 
Elemente erscheinen in der Kunst nurmehr, um mystische 
Stimmungen zu erklären; die Religion selbst erhebt sich 
in abstrakte Regionen und gibt der Kunst wenig Nahrung. 
In der Musik kommt statt der gefühlvollen Melodie mehr 
die grosse Harmonie zur Geltung und erweckt gewaltige



Gesamtstimmungen, statt eines kleinlichen Genusses. 
Überhaupt charakterisiert die harmonische Kunst ihre 
durchgreifende und allgemeine Wirkung, die das ganze 
Gemüt 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 gestört 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 erschöpft ist, um den grossen Zusammen
hang der Dinge zu erklären, während die feine Analyse 
auf dem Gebiet exakter Wissenschaften grosse Erfolge 
erzielt. Die ganze Aufmerksamkeit richtet sich auf die 
Erscheinungswelt und verliert die Fühlung mit der trans
zendentalen Weltordnung.

Unter diesem Einfluss erwacht die Selbstsucht zwei
ten Grades, erobert im Gemüt sets grössere Gebiete und 
löst allmählich die sittliche Ordnung, die das Leben 
früherer Perioden veredelt. Die subjektive Empfindlich
keit wird immer grösser, die Kraft aktiver Gefühle und des 
Willens sinkt. Die nivellierende Demokratie zerstört die 
soziale Struktur, der äussere Druck nimmt zu, und mit die
sem auch die zentrale Staatsgewalt, zum grossen Scha
den der Freiheit. Die Gesellschaft gewöhnt sich, einem 
imperativen Fremdwillen zu gehorchen und sich auf die
sen zu verlassen.

Die Kunst wendet sich vom einheitlichen Schönheits
ideal ab, nähert sich dem sinnlichen Naturalismus und be
wegt sich in einem beschränkten Ideengebiet. Die Kraft 
der Invention und des Temperamentes nimmt ab und wird 
durch das stetig verbesserte Handwerk ersetzt. Die 
geistig-sittlichen Momente treten neben der materiellen
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Erscheinungsform zurück, sodass ungemein getreue aber 
etwas kühle und bewusste Naturkopien entstehen, denen 
jedoch die Empfindlichkeit, der raffinierte Geschmack, die 
vorzügliche 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 
verdrängen die edleren Empfindungen. Die sittliche A t
mosphäre verdunkelt sich allmählich und die Kunst sucht 
nur äussere 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 auszudrücken. Diese Periode bildet 
den Übergang von der harmonischen zur einseitig sinn
lichen und dekorativen Kunst der Verfallsperiode, wie z. B. 
die römische Kunst der Cäsarenzeit, oder die moderne 
gleich nach der Romantik. Eigentlich sollten schon die 
Barock- und Rokokokunst hierher gezählt werden.

VIII. In der letzten Periode erlischt der Idealismus 
gänzlich, bei stetigem Fortschritt und bei steter Verfeine
rung von Sinnlichkeit und Vernunft. Scharfe Analyse 
und Kritik, rasche und sichere Induktionsschlüsse, eine 
schnelle aber oberflächliche Auffassung konkreter Er
scheinungen, neben gänzlichem 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 unzählige Zweige und entdeckt vereinzelte Tatsachen. 
Religion und spekulative Weltanschauung fehlen; nur ein 
geheimer Okkultismus beschäftigt die skeptische Seele, 
die nicht mehr glauben kann, aber stets abergläubisch ist.
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Die Willkürherrschaft des zentralisierten Staates vernich
tet die Freiheit, der Kapitalismus beherrscht die ganze 
Erwerbstätigkeit und erweckt zerstörende Bestrebungen.

Die Emotionalreflexe materialistischer Denkart können 
kurzweg als die subjektive Empfindlichkeit einer über
entwickelten Sinnlichkeit und als utilitäre Selbstsucht 
zweiten Grades bezeichnet werden. Eigennutz, Genuss
sucht, Prachtliebe und Üppigkeit charakterisieren die End
stadien aller überkultivierten Völker, die eben darum im
mer auffallend ähnlich sind, nur mit dem Unterschied, dass 
bei dekadenten Idealisten, die unterdrückte Phantasie 
stets noch vorhanden ist, geistige und sittliche Bestrebun
gen und das Gefühl von Schwäche, Unsicherheit und Un
zufriedenheit erweckt, sodass der Verfall idealistischer 
Völker schmerzhafter und melancholischer, aber auch in
teressanter ist, als der der materialistischen Typen.

Die Kunst dekadenter Idealisten stimmt mit jener der 
raffinierten Materialisten überein, bezüglich ihrer techni
schen Vollendung, ihres feinen Geschmacks und ihrem 
kunstgewerblichen ¡Charakters. Nur durch den latenten 
Idealismus, der höhere Ansprüche 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 zukünfti
ger Künste bilden, darum ist auch die dekadente Kunst der 
Alexandriner, Römer und Byzantiner heute noch an
ziehend. Die Bildnerei der Periode entwickelt sich zum 
Luxus und Modeartikel, — wie man spätrömischen Por
träts nach der Mode verschiedene Frisuren aufsetzen 
konnte — und dient hauptsächlich zur Dekoration, ist un- 
gemein geschmackvoll, technisch vorzüglich aber üppig, 
geistlos und manieriert. Zumeist siegt das Malerische 
über das Plastische. Farben reizen mehr als Formen und 
die Leinwand hat nur eine Oberfläche, auf welcher man 
die momentane Wirkung leichter hervorzaubern und die
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Nuancen feiner ausdrücken 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 Hauptzügen form
losen Bauten sind schlechte Nachahmungen der verschie
denartigsten Stile und werden durch eine reiche Orna- 
mentik nur äusserlich verziert. Der litterarische Stil wird 
so durchgebildet, sodass die Sätze 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 äusseren Ornamente der 
Musik, werden überentwickelt. Der äussere Schein und 
die momentane Wirkung siegt über das wahre Wesen und 
über 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 willkürlich wachrufen kann. — In der Gefühlswelt ent
stehen entsprechende uneigennützige 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.

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

III. Periode. Entstehung abstrakter Begriffe. — Über
tragung der Kollektivempfindungen auf Ideen, religiöse 
Schwärmerei. — Symbolismus in der Bildnerei, Epos und 
objektiv-lyrische Hymnen, erster Entwurf des Baustils, 
exaltierte Kirchenmusik. — Anfang des theokratischen 
Heldenkönigtums.

IV. Periode. Deduktive Denkart, Berichtigung der 
Denkgesetze, Spekulation. — Ethische Ordnung. Die 
Schwärmerei nähert sich der Realität und ist weniger über
spannt. — Theoretischer Kunstkanon, dogmatische Schön
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
tät. — Anerkennung subjektiver Empfindungen durch die 
Moral. — Individualisierung plastischer Typen, Sieg des 
Ebenmasses über Symbolismus in Plastik und Baukunst. 
Psychologie und subjektiver Lyrismus in Litteratur und in 
der gefühlvollen 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
fühle. Geistige und sittliche Harmonie. — Höchste Stufe 
der Schönheitsempfindung, Entstehung individualisierter 
Schönheitstypen. I d e a l r e a l i s m u s .  Vollkommene 
Harmonie der Bauteile. Drama, Lyrismus, psychologische 
und satyrische Elemente, Kraft und Feinheit der Sprache. 
G r a n d  ar t .  — Freiheitsperiode, grosser geistiger Fort
schritt.
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VII. Periode. Die Analyse überflügelt die Synthese; 
die Vernunft entwickelt sich auf Kosten der Einbildungs
kraft. _Subjektive Empfindlichkeit, Schwäche idealer Im
pulse, Selbstsucht zweiten Grades, Passivität.— Absolutei 
Naturalismus. Die geistig-sittlichen Momente treten zu
rück. 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. — Blütezeit der Wissen
schaft, Plutokratie, Verfall der Freiheit.

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

* **

Obige Formel kann selbstverständlich nicht mit jedem 
Moment der tatsächlichen Kunstevolution übereinstimmen, 
da deren Gang durch zufällige und unberechenbare Fak
toren stets etwas verfälscht 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 Schönheitsempfindung entsprechendes 
schaffen kann, und dass alle früheren oder späteren 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 Hauptzügen genau jenem der Individuen



49

entspricht und dass die maximale Leistungsfähigkeit und 
Energie beider auf das Mannesalter fällt, dass die Kindheit 
und das Qreisenalter der Völker dem der Menschen in 
mancher Beziehung ähnlich 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 Mängel der Jugendwerke, ebenso wie 
die Schwäche aber auch die grosse Verfeinerung seniler 
Schöpfungen. Man erkennt ferner aus dieser Formel, dass 
die Kunst ebenso wie alle menschlichen Dinge ungemein 
veränderlich ist und deshalb unmöglich aus einem fixen 
Standpunkt betrachtet und beurteilt werden kann. Ihre 
Jugendsünden und Vorzüge müssen anders aufgefasst wer
den, als die Gebrechen und Verdienste des Alters. Man 
sieht, dass bestimmte Perioden bestimmte Eigenschaften 
und Fehler erzeugen, für welche man unmöglich die Völ
ker oder Künstler zur Verantwortung ziehen kann, da sie 
notwendige Entwicklungskrankheiten sind. Aus diesen 
Gründen ist die Kenntnis der geistigen Evolutionsformel 
unbedingt notwendig und bildet die einzige Grundlage 
einer positiven und w i s s e n s c h a f t l i c h e n  K r i t i k .

Um eine Kunst entsprechend beurteilen zu können, 
muss man jedoch nicht nur diese schematische Formel, 
sondern auch die Geschichte ihrer tatsächlichen Evolution^ 
also auch jene Beweggründe kennen, die gewisse Ab
weichungen vom normalen Bildungsgang, also die kon
krete und individuelle Form der Kultur bestimmen. Zu die
sem Zweck soll im nächsten Abschnitt der Stammbaum 
unserer Kunst zusammengefasst und besonders jene 
ästhetischen Begriffe hervorgehoben werden, die sie von 
längst abgeschiedenen Kulturahnen als Erbschaft erhielt 
und die heute noch einen wesentlichen Bestandteil der be
stehenden Schönheitsbegriffe bilden.

4



Die Stammesentwicklung unserer Kunst.

Um die Elemente unserer Schönheitsbegriffe und die 
Grundprinzipien unserer Kunst ihrer wahren Natur ent
sprechend zu erkennen und vom Standpunkt der Evolution 
aus abschätzen oder ihren Formwert bestimmen zu können, 
muss wenigstens eine flüchtige 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 W is
sens und Könnens bilden, von welchen die individuellen 
Bestrebungen nach besserer Erkenntnis ausgehen; sodann, 
weil die ererbten Begriffe stets als Grundwahrheiten gel
ten und die ganze Geistestätigkeit beeinflussen, besonders 
wenn einzelne Gedankenrichtungen durch die Reli
gion höhere Weihe erhalten und dem Bewusstsein tief 
eingeprägt werden. Diese Erscheinungen müssen bei der 
Untersuchung der Kunst besonders berücksichtigt werden, 
da die Tradition und Rückschläge, wie z. B. die grosse 
Autorität einzelner Künstler auf die ungemein empfind
liche Kunst einen bedeutend grösseren Einfluss haben, als 
auf andere Ideengebiete.

Ebendarum muss man bei der Untersuchung soweit 
als möglich Vordringen und die Urquellen der ältesten,

Kapitel III.
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eingewurzelten Traditionen aufsuchen. Obgleich sich die 
diesbezüglichen Kenntnisse täglich vermehren und man 
immer weiter und schärfer in die Vergangenheit blickt, 
gelangt man doch bald an die Grenze der erforschbaren 
Zeitabstände, da weiterhin die bleibenden Dokumente feh
len in denen der Mensch die Spuren seines geistigen 
Lebens der unverwüstlichen Materie eingrub und der Zu
kunft hinterliess. Deshalb erscheinen die ältesten Doku
mente der Urkulturen ohne bekanntere Übergangsstufen 
ganz plötzlich und stehen von Anfang an auf so hoher 
Stufe, dass w ir unzählige Völkergenerationen als ihre Vor
gänger voraussetzen müssen. Die ältesten Kulturen, von 
denen w ir 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 für die west
liche Kultur verloren. Im Westen sind die der Sumiren 
oder Urchaläer und die der Ägypter die ältesten Urkul
turen. Welche von ihnen die ältere sei, ist schwer zu be
stimmen, da die ägyptische zwar einige Merkmale höhe
ren Alters zeigt, die urbabylonische hingegen offenbar ein 
jüngerer 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 können. Die 
Kultur von Elam ist an Alter der ägyptischen jedenfalls 
ebenbürtig wahrscheinlich überlegen und bildet jedenfalls 
die Quelle der Urchaldaeischen. Nur eine von diesen 
kann als Lanzetfischen unserer Kultur sein, doch lag 
Chaldäen der arischen Völkerbewegung näher und zahl
reiche Belege beweisen die Übernahme des sumerischen 
Gedankengebietes durch die Vermittlung der Phönizier

4 *



und Assyrer, sodass w ir ohne Schwanken dieses Volk und 
dessen Kultur als die älteste bekannte Urform der unseren 
annehmen müssen, und den Einfluss der Ägypter nur als 
vorübergehende geistige Kreuzung betrachten können. 
Schon der Umstand, dass ihre Religion — nämlich der 
Urmagismus — alle bekannten Religionen, selbst die ägyp
tische, beeinflusst und modifiziert hat, und dass zahlreiche 
griechische Götter, wie Apollo, Artemis, Aphrodite, As
klepios eine Form von Herakles und viele andere ihrem 
Pantheon entlehnt sind, sprechen laut für diese geistige 
Vaterschaft. Doch bilden die Funde von Troja und beson
ders die von Cypern die deutlichsten Belege, da man hier 
das allmähliche Hervorgehen der griechischen Kunst aus der 
angenommenen assyrischen Form deutlich beobachten 
kann, obgleich ebendort unleugbar auch eine ägyptische 
Einwirkung stattfand, die sich auch später öfters wieder
holte. Dennoch behielt der assyrisch-phönizische Einfluss, 
mit dem sie in Kleinasien und in Archipelagus in stetiger 
Berührung standen, und der wieder unmittelbar aus sume
rischer Quelle floss, die Oberhand, sodass die Stammform 
unserer Kunst und unserer ästhetischen Begriffe unstreitig 
die Kunst der sumerischen Völker ist. Wahrscheinlich ist 
der Einfluss dieser Völkerfamilie auf die Arier noch älter 
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 Ländern wahrscheinlich länger 
aufhielten. Sie brachten von dort die ersten Eindrücke einer 
relativ hohen Kultur mit, obzwar hierfür 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 übertrugen. Die Perser wurden jedoch 
durch die Griechen verdrängt, sodass ihre Architektur und 
Heldensage nur viel später, durch Vermittelung der Muha-
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medaner auf die christliche Kunst überging, während die 
Griechen die unmittelbaren Ahnen derselben sind. I rotz- 
dem die europäische Kunst unmittelbar aus der westasiati
schen stammt, hob sie die ägyptische wenigstens aus der 
Taufe, da der monumentale Stil ihrer Skulpturen offenbar 
einen tiefen Eindruck machte, sodass die ersten besseren 
Göttergestalten — wie der Apollo von Tenea und viele an
dere — unter ägyptischen Einfluss entstanden sind. Dionys 
und Demeter sowie vieleMysterien wurden von dort einge
führt und der Steinbalkenbau, die Kreuzgesimse und 
selbst andere Baustile ihrer Architektur von dort entlehnt, 
obgleich die Schatzhäuser von Mykene und das berühmte 
Löwentor durch asiatische Künstler erbaut wurden.

Deshalb soll in erster Reihe die Kunst der Sumiren, 
soweit es die mageren archäologischen Funde gestatten, 
untersucht werden. Sie ist umso wichtiger für un
sere Evolution, als ihre Begriffe nicht nur durch die Ver
mittlung der Phönizier auf die Griechen übergingen, son
dern auch später, 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 
ägyptische Kunst als ein wichtiger Seitenzweig unseres 
Kunststammbaumes neben jener anderer Völker, die auf 
die klassische Zeit einen direkten oder indirekten Einfluss 
hatten, betrachtet werden.

Bemerkenswert ist die Rolle, die durchaus rationalis
tische Stämme bei dem Wachstumsprozess der Kunst
begriffe spielen, indem sie stets nur die Vermittler sind, 
welche die Geistesprodukte älterer schaffender Rassen 
prinzipiell unverändert aufbewahren und auf andere inven
tive Völker übertragen, ohne etwas aus eigener Erfindung 
beizufügen. Sie bewahren alle Fremderzeugnisse wie in 
einer Altertümersammlung auf, schleifen und richten sie 
möglichst nett und zierlich her, nehmen aber keine prin
zipiellen Änderungen vor, höchstens fügen 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 Phönizier das ganze System der urbabylonischen 
Kunst beinahe unverändert beibehalten, nur äusserlich ver
feinert und technisch ausgebildet auf die Griechen über
tragen; so haben viel später 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, Türme, Sanctuarien, Wassei becken, Tabernakel, 
Leuchter, Priestergewänder, Ringe, Stäbe, Litaneien, Exor
zismen, u. s. w. stammen alle noch aus dem Magismus und 
haben ihre ursprüngliche 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 stände 
zu sein, diese mit anderen römischen 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 grössten Einfluss übte und stets 
das Vehikel des Fortschrittes war, während der Rationa
lismus nur zu erhalten und zu vermitteln wusste und in der 
Evolution die Aufgabe der egalisierenden und fixierenden 
Vererbung erfüllte. Die Invention entspricht der indivi
duellen Variation, aus welcher neue Formen und höhere 
Arten hervorgehen. Darum muss man, wo bei schwacher 
Invention neue Formen erscheinen, ihren Ursprung suchen, 
da man nicht annehmen kann, dass sie selbständige Pro
dukte solcher Typen wären. Rationalisten sind fleissige 
Arbeiter und tüchtige Werkmeister, die das angeerbte Ge
werbe gewissenhaft üben, 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 aufgeführten Grund
sätze sollen bei den folgenden Untersuchungen als Leit
faden dienen und beim Entwurf eines möglichst klaren 
Evolutionsbildes behilflich sein.



Die Kunst der Akkaden oder Sumiren.

Nicht viele aber ungemein charakteristische Denk
mäler der vorderasiatischen Urkultur haben die Ausgra
bungen in Mesopotamien ans Licht befördert. 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 Denkmäler 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 w ir heute ebenso kennen wie die viel 
späteren Assyrer oder Phönizier. Aus diesen Tatsachen 
ist es möglich 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), 
nämlich der biblische Nimrod in die Tiefebene Chaldaeens 
einführte. Jene Kultur ist ebenso alt oder älter als die 
Chinesische und Ägyptische, diese scheint etwas jünger, 
obgleich sie sicher in das vierte Jahrtausend v. Chr. hinauf
reicht. Auf das Alter der turanischen Kulturen kann man 
daraus schliessen, dass die Hauptgrundsätze der Religion,

K a p i t e l  IV.
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nämlich die Cykluseinteilung, die Bedeutung der obersten 
Triade, die grose Verehrung von Sonne und Mond und 
die offiziell geübte Magie bei solchen Völkern, die sich 
noch vor der Sündflut trennten, wie bei Chinesen, bei 
vorarischen Bewohnern Indiens, die Manu „die schwarzen 
Magier und Mondanbeter”  nennt, sowie bei Finnen und 
allen sumirischen Stämmen, vollkommen übereinstimmen.

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 
Völkergemenge der vier Stämme — kirpat — arbat oder 
der vier Sprachen =  arba-lisun nieder, welches ausser 
den Eingewanderten aus barbarischen Semiten, Khu- 
schiten und aus Resten der autochtonen Bevölkerung be
stand. Jedenfalls führte Nimrod die Kultur zuerst ein, wie 
dies auch die Bibel anerkennt und baute die mächtigen 
Städte Ur, Erech, Larsa, Sippara und Ka-Dingira oder Ba
bylon wie man es später nannte, da Dingira in Ilou über
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 Götter durch besondere Priester geübt wurde, 
bilden die Hauptmerkmale dieser Religion, die alle spätem 
Systeme, selbst das ägyptische und indische derart beein
flusst hat, dass sie alle auf der Grundlage des Magismus 
erbaut wurden. Der indische Trimurti, die ägyptische Og- 
doas, oder Enneas, Ra und Osiris, die ganze Religion der 
Assyrer, die verschiedenen Triaden der Phönizier, die 
Triade der vormosaischen Religion aus Elohein Baal und 
Adonai bestehend und selbst unsere Dreifaltigkeit, 
Schöpfungsgeschichte, Paradies und Siindflutsage stam
men direkt aus dem Magismus und wurden durch Abra-
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ham, der sich als Hirtenhäuptling im Gebiet von Ur aufhielt, 
in die jüdische Ideenwelt eingeführt. Sie bilden heute noch 
die Grundlage der allgemeinen Anschauungen und wurden 
ursprünglich in der bilderreichen Sprache der Akkaden 
verfasst, die von der sachlich-präzisen semitischen Sprach- 
form durchaus verschieden war.

Die Göttercykeln, 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 Schlüssel jener grossen 
Wirkung, die der Magismus auf alle andern damals noch 
barbarischen Völker ausübte und die auf die Nachfolger 
vererbt selbst heute noch die Gedankentätigkeit beeinflusst, 
da die Cykeln, die Schöpfung die Inkantationen, die L itur
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 äusseren Symbole der 
allgemein verbreiteten Ideen selbstverständlich auch eine 
grosse Wirkung hatten, obgleich sie im Vergleich mit 
späteren Künsten ziemlich bescheiden auftraten. Sie ergriff 
jedoch die Initiative und enthielt virtuell die meisten oder 
alle prinzipiellen Merkmale der späteren westasiatischen, 
besonders der assyrisch-phönizischen Kunst. Sie war 
durchaus kirchlich, da die profanen Bauten wie Paläste. 
Stadtmauern und Tore stets nur Teile der Tempelanlagen 
und zum Schutz dieser bestimmt waren. Die Bautätigkeit 
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 häufigen Überschwemmungen er
heischten und die in Ermangelung des soliden Steinmate
rials, ebenso wie die kolossalen Mauern aus getrockneten 
Ziegeln aufgeführt und durch eine sinnreiche Drainage vor 
Feuchtigkeit geschützt wurden. Das Material bestand aus 
gebrannten und ungebrannten Ziegeln in verschiedener 
Form und Qrösse. Das Bindemittel war Lehm oder Bitüm. 
Zum Schutz gegen Regen und zur Verstärkung der 
Verkleidung wurden aus der Mauer etwas hervorstehende 
Rohr- oder Binsenbündel angewendet, aus denen später 
die Gesimse und Lesenen entstanden. Die Mauern waren 
kolossal hoch und so dick, dass ihr Oberteil oft einen be
quemen Fahrweg bot. Sie wurden durch mächtige Strebe
pfeiler gestützt, die zur architektonischen Gliederung der 
Massen dienten und nach einem einheitlichen Plan ange
bracht waren. Säulen wurden nur selten, Halbsäulen und 
Pilaster häufiger und mit Verständnis angewendet; auch 
hatten sie einen gradlinigen Spitzbogen, der durch den 
Vorsprung der horizontalen Ziegel gebildet wurde und 
bei Wasserleitungen und Kellerräumen häufige 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 reichgeschmückte Wohnung der Gottheit befand. 
Die Stockwerke, welche Terrassen bilden, stehen ganz 
eigenartig übereinander. Die Mauern sind durch Strebe
pfeiler, Halbsäulen und Pilaster, sowie durch Rohrbündel 
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 gänzlich 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 Plättchen, die man mit vergolde
ten Bronzenägeln an der Wand der Götterwohnungen be
festigte. Das Verhältnis der Terrassen und Mauern, der ver
schiedenen Stockwerke ihrer Stufenpyramiden, der Spitz
bögen, des Unter- und Oberbaues und der Pilasterordnun
gen war offenbar durch einen Kanon geregelt. Sie geben 
dieser Baukunst ein charakteristisches Gepräge, so dass 
man selbst in den Trümmern dieser schmucklosen alten 
Bauwerke einen ganz eigentümlichen 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 lässt. 
Ganz originell sind auch die gradlinigen Ornamente, die 
zumeist aus verschiedenartig verzogenen Vierecken be
stehen, denen nur die Göttersymbole 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 erwähnt schon Genesis Kain, den Stamm
vater der Turnier als Städtebewohner, während die Se
miten noch wandernde Hirten waren. Die Baukunst, die 
in ganz Westasien blühte, 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 eigentümliches Gepräge, da sie sämtliche 
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, 
Bronzeabgüsse, Tonfiguren, 1 erracottareliefs und Majoli
kaplatten, besonders aber in hartem Stein geschnittene 
Siegelzylinder mit Angabe der Königsnamen, also mit be
kanntem Datum, gefunden worden, die trotz ihrer rohen 
Ausführung durch die Reichhaltigkeit ihrer Motive und ihre 
eigentümliche Auffassung unsere volle Aufmerksamkeit 
verdienen. So fixieren z. B. einige Bronze und Elfen
beingestalten die späteren Göttertypen und die noch in- 
terresanteren Terracotta und Majolikaplatten aus den Grä
bern von Ur und Larsa, die meisten Szenen und Motive 
der assyrischen Plastik. Sie enthalten Tierkämpfe und 
Ungeheuer, mit Löwen oder unter sich kämpfende Men
schengestalten, Aufzüge und Opferszenen, also beinahe alle 
Motive assyrischer Reliefs. Besonders charakteristisch ist 
der in harten Stein gravierte Siegelzylinder König Uruks, 
der aus dem dritten Jahrtausend v. Chr. stammt und den 
König 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 geflügelte Göttergestalten und 
Ungeheuer, wie sie auch später dargestellt wurden. Die 
Arbeit ist überraschend, Gesichtszüge, 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 geschmückt oder gefaltet. Bei der 
Betrachtung dieser müssen w ir 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
ändert beibehielt. Die um viele Jahrhunderte jüngern
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Reliefs mit unvergleichlich besserer Ausführung 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 übernahmen erhellt schon daraus, dass sie 
die sumirische Schreibart der Qötternamen als Ideogramme 
behielten z. B. Ka-Dingira schrieben und Bab-Ilou aus- 
sprachen. Wie gross die Litteratur der Akkaden war, 
zeigen die unzähligen bilinguirtischen Tabletten, die man in 
der Bibliothek Assur-bani-pals in Ninive fand. Diese be
fassen sich hauptsächlich mit der Religion und als Bestand
teile der Geheimwissenschaft auch mit Chronologie, Astro
logie, Mathematik und andern Fragen. Künstlerisches 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 Sprüche in 
poetischer Form verfasst sind. Einige dieser weisen auf 
eine feste Überzeugung und auf einen entschiedenen Hang 
zur Spekulation hin; andere enthüllen 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 böser 
Dinge im Namen guter Götter gestaltet war. Ihre Form 
ist eine gewisse Reiteration und der Stabreim, den auch die 
jüdische 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 übersetzte Jzdhubarlegende. Diese 
älteste Heldensage der Welt wurde aus der Urheimat 
mitgebracht, und enthält die lebendig beschriebene Sünd- 
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 Göttin Ishar, 
deren Hand der Held aus moralischen Rücksichten ver
schmäht, sowie die Klage der Göttin über diese Schmach 
ist geradezu packend. Der mystische Zauber, der die 
Handlung umwebt, die Aktion der Götter, die das mensch
liche Schicksal lenken, die eigentümliche Auffassung, die 
grosse Begeisterung und Energie der Helden, der Sieg 
dieser Eigenschaften selbst über die Missgunst der Götter, 
die schwungvolle Erzählung der Sündflutkatastrophe, 
stempeln diese Sage zum Urtypus aller späteren Helden
gedichte.

Diese urwüchsige 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 kräftig, die hero
ische Begeisterung gross, während die Sinnlichkeit ziem
lich gemässigt ist, wenigstens keine leitende Rolle spielt. 
Die naive aber richtige Beobachtung und eine gewisse 
technische Fertigkeit lässt auf eine primitive aber kräftige 
geistige Beanlagung schliessen und erklärt ihren gewal
tigen Einfluss auf alle Nachbarvölker und Nachfolger.

Dieser Einfluss war so mächtig, dass auch ihre Kunst 
der gesamten Westasiatischen als Modell diente und so
gar bis auf uns gekommen ist. Assyrer, Phönizier, Per
ser, selbst asiatische Griechen übernahmen ihre Terassen- 
anlagen, die sogar dorischen Tempeln als Unterlage 
dienen. Der Grundplan ihrer Tempel ward allgemein an
genommen, Assyrer und Phönizier veränderten sie kaum, 
darum war auch der Tempel Salomonis, der unseren K ir
chen als Vorbild dient, nach diesem erbaut. Die grosse 
Bedeutung der Portale, die stets Göttern geweiht'waren 
und zu ihrem Schutz dienten, stammt aus der Ansicht, dass
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der Feind, der die Götterbildnisse entführt, auch die Stadt 
in seine Gewalt bekommt. So waren auch die Stufen
pyramiden überall verbreitet und bilden die Keime der 
späteren Türme, wie ihre Stadtmauern, die der späteren 
Burgen und Befestigungen. Die Schatzhäuser von M y
kene haben noch die ursprünglichen Spitzwölbungen, und 
das Löwentor wurde durch Phönizier nach dem Prinzip 
älterer Stadtbefestigungen erbaut. Selbst unsere Altäre 
sind noch die Nachkommen ihrer Opferstätten; 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 Götterwohnung 
der Ziggurats; die gewundenen Säulen mit dem Feuer- 
kapitäl, denen w ir 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 geflügelten Sonnenscheibe. Die Mitra der 
Bischöfe ist die spitzige Mütze der Magier, wie die 
Priestergewänder von ihrer Amtstracht stammen. Das 
Kreuz ist das uralte Feuersymbol. Aber selbst in der 
Plastik übernahmen die Semiten die alten Göttertypen der 
Akkaden, die stets oder meistens mit vier Flügeln darge
stellt wurden, wie man sie am alten Siegelzylinder König 
Iglis erblicken kann. Alle Semiten, so auch die Juden, stell
ten ihre Götter geflügelt dar, nur später, nach dem end
gültigen Sieg des Monotheismus, also nach Esra wurde 
diese Form, auf die Engel übertragen, die heute noch in der 
Gestalt sumirischer Götter erscheinen. Selbst der Begriff 
Gottvater stammt aus dem Magistrats, und die alten bärti- 
mus, und die alten bärtigen Göttergestalten sind die Vor
bilder unserer bildlichen Darstellungen Gott Vaters. Un
zählig sind die Fäden, die in unserer kirchlichen Kunst bis 
zum Magismus zurückreichen, sodass man bestimmt be
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lichen Grundlage dieser Urreligion und damit auch auf 
deren Urkunst.

Selbst in der profanen Kunst begegnen w ir solchen 
Überresten, obgleich sie hier weniger greifbar erscheinen, 
da diese Kunst bedeutend beweglicher ist als die Sakrale. 
Doch stammen die Kämpfe der Könige 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 erklärt werden. Die eine Form 
von Herakles ist Melkarth und seine zwölf Werke be
deuten den Gang der Sonne durch die 12 Zeichen des 
Zodiaks. Aus demselben Ideenkreis stammt auch die per
sische Rüstern und Djemschid Sage, die auf die Ritter
romantik des Mittelalters Einfluss hatte, sodass diese 
Kämpfe der Sonnenhelden durch mehrere Kanäle auf uns 
kamen und das Urbild aller märchenhaften Kämpfe mit 
Ungeheuern und Drachen bilden. Das Zwölf-Göttersystem 
Hesiods stammt ebenfalls aus dem Cyklus der 12 grössten 
Götter der Urmagier, da diese zuerst die Zeichen des 
Tierkreises erkennen. Aber selbst die Prozessionen und 
zeremoniellen Elemente unserer Kunst können zumeist 
auf das Ideengebiet der Akkaden zurückgeführt 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 Dämonologie 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 veränderten. M it erstaunlicher 
Zähigkeit haben sich nicht nur diese religiösen Begriffe, 
sondern auch andere Symbole und Vorstellungen vererbt, 
und einen beinahe unverwüstlichen Niederschlag beengen
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der Archaismen gebildet, von denen uns nur eine neue 
Kultur, mit neuen Grundideen befreien könnte. Hieraus 
ist die erstaunliche Grösse jener Wirkung zu erkennen, 
welche von den 'ersten abstrakten Religionsbegriffen 
ausgeübt wurde und die ganze Kultur beeinflusste. Doch 
müssen w ir um diese gehörig zu würdigen neben der Filia- 
tion der äusseren Formen auch auf die der Ideen einen 
Blick werfen, welche diese beleben, ihnen gleichsam 
die Unsterblichkeit sichern und die Ursachen sind, dass 
w ir 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 mächtigen Bewegung, die in
mitten der zahlreichsten Menschenrasse den Magismus 
erzeugte und auf alle anderen Völker wirkte, sind: 
Erstens die demiurgische Schöpfung, welche die Welt 
in einem Moment willkürlicher Energie, in fertiger Voll
kommenheit aus nichts erschuf. Hiermit entstand eine 
stationäre 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 Götter und übernatürliche 
Kräfte wach erhält, den Dualismus begründet, und die 
Kluft zwischen der materiellen und geistigen Natur er
weitert. Damit wird auch in der Kunst die Empfindung 
jener mächtigen Harmonie verhindert, die in der ganzen 
Natur alles zu einer fröhlichen rythmischen Bewegung ver
eint und alle Gegensätze in flüsige Übergänge auflöst. 
Ebendarum zwingt er den Künstler zum Gebrauch wider
sinniger Symbole, zur Schilderung nicht vorhandener 
Gegensätze und hält ihn von der Empfindung der geistig
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sittlich-materiellen Harmonie zurück. Selbst himmel
stürmende Genies sind noch immer Sklaven der alten 
Tradition und gestalten menschenähnliche Götter und 
dämonische Mächte. Diese falsche Grundidee, die sich 
solange erhalten konnte, erklärt den Einfluss aller andern 
Archaismen und Urvorstellungen. — Die zweite Grundidee 
des Magismus ist die Personifikation und Klassifikation der 
Naturkräfte und Weltregionen, die mit der Weltordnung 
etwas mehr übereinstimmt, 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 unabänderlichen Welt
gesetz, das jede Ausnahme ausschliesst, verhinderten. 
Diese Begriffe gingen auf die Semiten über, und wurden 
von ihnen in die mosaische Bibel eingeführt, deren Triade 
aus Elochim, aus dem statt Baal subtituierten Jehovah 
und aus Adonai bestand. Durch die Vorstellungen der 
aus dem babylonischen Sabaeismus entstandenen Gnosis 
verstärkt, kamen sie bis auf uns. Die dritte Grundidee ist 
die legitime Magie oder Theurgie, die im Namen der guten 
Götter geübt wird. Niemals etwas Böses wünscht, 
und nur die böse Wirkung der Dämonen abwendet. 
Diese Magie wurde in den Prophetenschulen von Babylon 
und Ninive gelehrt, von dort in die jüdischen Propheten
schulen eingeführt und kam ebenfalls durch gnostische 
Elemente verstärkt 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, nämlich die Gunst der Gottheit zu er
zwingen und durch magische Handlungen von der Macht 
der Dämonen zu befreien.

Nur dadurch, dass die Hautpgrundsätze des Magis
mus, durch eine wunderbare Verkettung der Ereignisse, 
trotz der geklärten Auffassung ihres Stifters, in der Kirche 
erhalten blieben, ist es erklärlich, dass auch die künst-

5*
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lerischen Formen und Symbole dieser veralteten Welt noch 
immer bestehen und selbst auf unsere sakrale Kunst einen 
entscheidenden Einfluss üben, 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 führen zur Bildung abstrakter Begriffe, zum Anfang 
der Spekulation, zur Kristallisation einer altruistischen 
Moral und einer grossen, das ganze Leben durchdringenden 
religiösen Schwärmerei, also zur 111. Evolutionsstufe un
serer Formel zurück, welcher w ir demzufolge auch diese 
Kunst zuzählen müssen. Doch ist zu bemerken, dass die 
Ursagen aus einer bedeutend älteren Zeit stammen und 
nur in Chaldaeen lokalisiert und mit der historischen Per
sönlichkeit Nimrods in Verbindung gebracht wurden, und 
dass der Baustil ganz plötzlich auf einer relativ hohen 
Evolutionsstufe erscheint, also aus der Urheimat mitge
bracht, nur an die Lokalverhältnisse angepasst werden 
musste. Diese Betrachtungen berechtigen die Annahme, 
dass diese Kultur nur ein Ableger der elamitischen war, 
die in jener Urzeit ungefähr dieselbe Evolutionsstufe er
reicht haben mag. Sobald die grossen Funde, die bei den 
neuesten Ausgrabungen in Susa ans Licht befördert wur
den, untersucht und chronologisch geordnet sein werden, 
wird man ein weiteres Glied der Ahnenreihe hinzufügen 
können, da dessen Urkultur voraussichtlich bis zur II. Evo
lutionsperiode der Formel zurückreicht.

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



K a p i t e l  V.

Die ägyptische Kunst.

Diese Kunst ist wahrscheinlich älter als die babylo
nische, obgleich kaum älter als die von Susa. Sie ent
stand im Niltal, entwickelte sich selbständig, blieb stets 
national und höchst originell. Die Funde sind so ergiebig 
und wohlerhalten, dass man ein nahezu vollständiges 
Bild dieser mächtigen Kunst entwerfen kann, obgleich ihre 
Anfänge im Nebel der Urzeit verschwinden. Ungemein 
interessant ist diese Kunst, weil sie sowohl die geistige 
Evolution jener Rasse, als auch die Stammesevolution der 
ästhetischen 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 
plötzlich erstarrte, weil die schaffende Kraft der Rasse er
schöpft war. Die meisten Autoren verurteilen diese Kunst 
gerade wegen dieser konventionellen Starrheit und 
sprechen dem Ägypter die Phantasie gänzlich ab, doch 
scheint dieses strenge Urteil ziemlich ungerecht, da die 
Schöpfung einer so grossen und durchaus originellen 
Kunst, eines eigenartigen Kunstkanons und eines sehr 
originellen Stils eine bedeutende Kraft der schöpferischen 
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 übertragen, 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 über 
Religionsbegriffe wurde die Ansicht ausgesprochen, dass 
die Ägypter erst in historischer Zeit einen gewissen Grad 
der Einbildungskraft erlangten. Hierfür spricht die Tat
sache, dass sie von einem ganz materialistischen Totenkult 
ausgehend, der auf eine rationalistische Denkart hindeutet 
— zur Verehrung übertragener Ideen, oder spiritualisier- 
ter Naturgötter übergingen, das System dieser zweimal 
änderten, stets neue Götter höherer 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 späterhin herrschend blieb. Anfangs 
baute man Lehmhütten mit Dachterrassen und Holzpfeilern 
zur Unterstützung der Decke. Die Wände wurden mit 
bunten Matten und Teppichen behängt. Dieses Grund
motiv wiederholt sich auch in der späteren Baukunst, wo 
die Steinwände mit teppichartigen Wandmalereien be
deckt, die Säulen den Palmenbaum, oder Lotusbündeln 
mit Knospen oder einem Blumenkapitäl nachgebildet und 
die Dachterrassen stets beibehalten wurden. Ganz ent
schieden entstanden aus diesen einfachen Anfängen die 
mächtigen Tempelanlagen, Gräber und Paläste, die von 
solchen anderer Völker durchaus verschieden sind; aus der 
Mattenverzierung und der Hiroglyphschrift entstand der 
r^eliefsti! und die Wandmalerei. So entstand auch die 
eigentliche Skulptur, die zwar immer ein Teil der Baukunst 
blieb, sich aber hoch über die gleichzeitige Plastik anderer 
Völker erhob. Unleugbar erstarrte diese später 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 
Beweggründe hat, als die gewerbsmässige Konvention der 
Assyrer. Die Litteratur entstand auch selbständig, ent
wickelte sich zwar nicht bis zum wirklichen Epos, da ihre 
Phantasie in dieser Periode noch allzu schwankend war, 
doch enthalten ihre Märchen, Liebeslieder, romanartigen 
Erzählungen und Hymnen oft poetische Elemente und sind 
jedenfalls originell.

Wenn man diese Tatsachen zusammenfasst und be
denkt, welch’ ungeheuere Schwierigkeiten der Übergang 
von der materialistischen zur idealistischen Denkart, die 
Einführung durchaus neuer Religionssysteme und die 
wiederholte Erneuerung derselben verursacht, selbst wenn 
fremde Grundbegriffe hierbei behilflich sind, kann man un
möglich an der schaffenden Kraft ihrer Phantasie zweifeln; 
nur darf man diese primitive und erst später angeeignete 
Phantasie nicht mit jener von höher 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 für die 
Kulturevolution so bedeutsamenZeit währendJahrtausenden 
gemacht hat. Im Vergleich mit Griechen sind die Ägypter 
allerdings phantasiearm, besonders, da man ihre Dekadenz
zeit mit der Blütezeit 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 ungünstig ausfalleri 
und den geistigen Zustand der Ägypter in ein besseres 
Licht stellen. Unleugbar war diese Phantasie zu primitiv 
um höhere Stadien zu erreichen, aber ebenso unleugbar 
war sie vorhanden und gab der anfänglichen Kunstevolu
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tion einen mächtigen Anstoss, zu deren Fortsetzung ihre 
Kraft nicht ausreichte. Die Einheit und Originalität des 
Stils, der ursprüngliche Formenreichtum und die Idealisie
rung der Typen sind jedoch untrügliche Belege der Ein
bildungskraft.

Nach dieser Erörterung müssen w ir auf die Kunst 
selbst einen Blick werfen, um die Stellung, die sie in der 
Gesamtevolution einnimmt, bestimmen zu können. Die 
Baukunst ist unstreitig der leitende Kunstzweig, da die 
Bautätigkeit den grössten Teil der Nationalenergie in An
spruch nahm, und die anderen Künste absorbierte, die nur 
als Teile dieser zur Geltung kamen. Tempel und Gräber 
bilden ihre Flauptaufgaben, neben denen selbst die Paläste 
verschwinden; das irdische Leben galt stets nur als Vor
bereitung zum jenseitigen, darum war die Nekropole von 
Memphis und später die von Theben schöner und solider 
gebaut, als die Stadt der Lebenden. Der Grundplan der 
Tempel war von dem anderer Völker verschieden, trotz
dem die Tempel auch hier als Wohnung der Gottheit auf
gefasst wurden. Die Anlagen bestanden aus einem mäch
tigen Pylonenportal, das von zwei massiven, mit Fahnen
stangen geschmückteniTürmen flankiert war, derenMauern 
sich nach oben verjüngten. Zum Eingang, den oft Königs
kolosse verzierten, führte eine gepflasterte Strasse, die zu
weilen zwischen zwei Reihen mächtiger Sphinxe lief. Vor 
denselben standen Obeliske. Man gelangte dann in einen 
offenen nur nach hinten abgeschlossenen Vorhof mit mäch
tigen Kolonaden. Von dort öffnete sich eine imposante 
Säulenhalle, — 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. Höfe und Wohngebäude, Scheunen 
und Bäckereien, Gärten mit Teichen und Landhäusern, 
von starken Mauern umgeben und mit einem bewachten
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Eingang, umgaben den eigentlichen Tempel. Seit der 
ältesten Zeit wurde dieser Plan beibehalten und nur durch 
ewige Zubauten gestört, indem man dem alten 1 empel 
neue Pylonen und Säulenhallen vorsetzte, und ihre Klar
heit verwirrte. Die Tempel imponierten durch die gewal
tigen Massen der dicken Mauern, durch die Dimmensionen 
der Säulen, 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 
gehören offenbar zu einer höheren Kategorie künstlerischer 
Schöpfung. Ungemein reich und eigenartig ist ihre Ver
zierung. Bemalte Reliefs und hieroglyphische Inschriften 
bedecken nicht nur die Wandflächen, sondern auch die 
Säulenschäfte und geben dem massigen Gebäude ein orien
talisches und doch ganz eigentümliches Aussehen. Re
liefs waren nur dekorativ und erzählten die Chronik der 
Könige. Sie schmückten 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 auszufüllen. Das feste Material dieser Tempel 
trotzte den Jahrtausenden, geben noch heute ein ziemlich 
klares Bild der Baukunst, deren imposanter Stil unsere 
Bewunderung erweckt. —

Die Gräber sind vielleicht noch charakteristischer. 
Die des alten Reiches stammen noch aus der Grundidee 
der ursprünglichen Steinhügel, 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 Höhe, mit ge
stutzter Spitze und mit Steinplatten belegt, die den 
Schacht, wo die Mumiensärge versenkt wurden, ver
decken. Ein kleiner Einschnitt, stets gegen Westen ge
richtet, bezeichnet die Stelle der Gebete und Fotenopfer. 
Später 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 
Vorzüge des Toten verherrlichten. Die Gräber niederer 
Klassen bestanden aus getünchten Ziegelpyramiden mit 
einer Vorhalle, die der Könige waren meist monumentale 
und künstlerische Felsengräber. Diese haben mächtige 
Portale mit grossen Standbildern. Der Kultusraum, der 
auf gewaltigen Säulen 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 Königs. 
Diese Felsengräber, die auch im neuen Reich Vorkommen, 
machen oft einen überwältigenden Eindruck und sind ge
eignet, die Idee der Ewigkeit zu erwecken, die der Ägypter 
in seinem Totenkult sich stets vor Augen hielt. Die unge
heueren Steinmassen, die Unverwüstlichkeit des Materials, 
die erhabene Ruhe der Bildnisse, der feste Glaube an ein 
zukünftiges Leben, der sich in Darstellungen und Inschrif
ten widerspiegelt, sind geeignet, den Beschauer mit jener 
feierlichen Stimmung zu erfüllen, welche auch die 
Schöpfer dieser unvergänglichen Monumente der Unsterb
lichkeit beseelte.

Die P l a s t i k  war ein Teil der Baukunst und stand 
niemals auf eigenen Füssen, wurde aber als Relief und 
Statue in grossem Umfang gepflegt. Das Relief wurde 
stets bemalt, war eine Art Wandmalerei und erhielt nie
mals eine kräftige Modellierung. Das Relief en creux hat 
keinen anderen Zweck als der Farbe die grösste Haltbar
keit zu sichern, aber selbst die erhabenen Figuren blieben 
immer flach und wirken mit ihrer Bemalung mehr als Ma
lereien. Die ältesten Reliefs findet man in den Gräbern 
von Memphis, sie stammen noch aus der Pyramidenzeit,



75

schildern das Leben der Verstorbenen treu aber steif und 
werden nur durch die Inschriften erklärt. Man bemerkt 
besonders an Tierfiguren und Nebengestalten, deren Zeich
nung viel besser ist, dass die Beobachtungsgabe dem 
Künstler nicht fehlte, dass er einen Körper 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 Würde des Pharao zu wahren, um ihm nicht nahezu
treten, wurde er stets nur schematisch, aber in möglichst 
kolossaler Grösse 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 Oberkörpers, 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, während die Hauptfigur ihre zeremonielle Würde be
wahrt. Dasselbe ist bei Statuen bemerkbar. Der Pharao 
hockt oder sitzt in starrer Ruhe, obgleich seine Gesichts
züge schon in der Pyramidenzeit eine porträtartige 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 für die Ewigkeit bestimmt und wur
den daher aus dem härtesten Material hergestellt; geringere 
Leute wurden aus Sandstein und Holz ungebunden, und 
deshalb auch lebendig abgebildet. Strenger Stil und Natu
ralismus standen also nebeneinander und kämpften 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 Würde 
durch Bewegung oder Ausdruck wiederzugeben.

Die Gestalt des Pharao bildet den Mittelpunkt ägyp
tischer Plastik, neben dem selbst die Götter nur Neben
gestalten sind, da sie nur in seiner Gegenwart erscheinen, 
um ihm ihre Gnade zu bezeugen. Ihre Gestalten blieben 
sehr primitiv und waren menschliche Körper in strengem 
Stil mit Tierköpfen roh kombiniert, denen selbst der Sym
bolismus keine tiefere Bedeutung verleihen kann. Sehr 
bezeichnend sind hingegen die verschiedenen Völkertypen. 
Die Ägypter werden mit niedriger Stirn, vogelartigem 
Profil, dicken Lippen und langen Augen gut charakteri
siert, während die Asiaten mehr ein assyrisches Gepräge 
haben. Die Verhältnisse des Körpers waren anfangs ge
drungen und wurden umso schmächtiger und gestreckter, 
je mehr sich die Rasse verfeinerte. Die Plastik erreichte 
ihren Höhepunkt sehr zeitlich; schon unter der IV. und 
V. Dynastie ist sowohl Technik als fertiger Stil zu be
wundern. Diese Blüteperiode 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 höchstens die Technik 
um geringes. Infolge zunehmenden Reichtums entstand ein 
grosser Bedarf, der das Gewerbe hob, die Kunst jedoch um 
Naivität 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 Schöpfungen eine ko
lossale Grösse und gutes Material gönnte.

In der Litteratur traten zuerst die Volksmärchen auf, 
die im mittleren Reich sehr zahlreich waren, doch stam
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Könige wie Chufu und andere erwähnt werden. Der Stil 
ist ungemein schwülstig 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 natürlicheren Sprache. Die Mär
chen enthalten neben Fabeln für Kinder auch Reiseaben
teuer, dann geschichtliche Ereignisse, so die berühmte 
Schlacht des Ramses VI gegen die Cheta, bei welcher der 
König durch 2500 Streitwagen eingeschlossen seine Götter 
anruft und sich mit deren Hilfe Bahn bricht. Dieser Passus 
ist wirkungsvoll und wäre geeignet, einen wirklichen Epos 
zu geben, doch hört die Handlung auf und der König rühmt 
sich seiner Taten, statt zu handeln. Schulbücher loben die 
Gelehrsamkeit in schwülstigen Phrasen und geben For
mulare, um mit allen Gesellschaftsklassen und Behörden 
korrespondieren zu können. 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 König 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 ähnlich 
sind, und wahrscheinlch nach deren Vorbild verfasst 
wurden. Die Lobpreisungen der Könige enthalten nichts 
als Schmeicheleien und Prahlereien. Die poetische Form 
besteht ebenso wie die hebräische aus der Wiederholung 
der Form und dem Inhalt nach gleichartiger Parallelsätze, 
die verschiedenartig, oft kunstvoll gruppiert, allenfalls 
durch selbständige Zeilen unterbrochen sind. Später ver
fasste man auch rytmische Gedichte, deren Füsse im Text 
durch rote Punkte bezeichnet wurden. Ägypter hatten 
eine grosse Vorliebe für 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 ägyptische Qeist seinen höchsten Schwung er
reicht.

Diese sind die wichtigsten Tatsachen, auf die w ir 
unser Urteil über die ägyptische Kunst stützen müssen. 
Tatsächlich hat diese, schon in der Pyramidenzeit, als 
noch kein bekanntes Volk eine nennenswerte Kunst hatte, 
eine Höhe erreicht, welche — die griechische ausge
nommen — alle Künste der alten Welt überflügelte. Die 
Statuen des Schreibers oder Zwerges stehen künstlerisch 
höher, 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 Paläste. Die 
Mannigfaltigkeit der Formen der Pyramiden, Felsen
gräber, Tempel, Paläste und Kolosse zeigen auch er
finderische Kraft. W ir müssen hierbei besonders her
vorheben, dass sie durchaus keine Vorbilder hatten und 
aus dem eigenen Gemüt schöpften, während die beinahe 
um 2 Jahrtausende jüngeren Assyrer alle Formen und Mo 
tive der Chaldäer entlehnten, deren Nachahmung keine 
erfinderische Kraft erfordert und die Aufmerksamkeit 
nur auf die technische Ausführung lenkt. Jedes andere 
Vergleichsobjekt mangelt, da die Kunst aller Arier einer 
viel spätem Periode angehört und die Errungenschaften 
der Vorläufer als Staffel benutzte, um sich so hoch er
heben zu können. Die Griechen hatten zwar eine reichere 
und mehr ausgebildete Phantasie, doch standen ihnen 
Hilfsmittel zu Gebot, die dem Ägypter fehlten, deren 
schöpferische Kraft w ir ebendarum höher anschlagen 
müssen, als sie neben jener der Griechen erscheint. Im
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Vergleiche mit jener der ungefähr gleichzeitigen Akkaden,, 
zeichnet sich ihre Einbildungskraft vorteilhaft aus, da jene 
sich niemals zu dem konstruktiven Prinzip erheben konn
ten, welches die ägyptische Kunst zu einem System ver
band und ihren Stil so gründlich durchbildet. Die Akkaden 
gingen zwar in mancher Hinsicht weiter. So war ihre 
Religion systematischer geordnet, in der Izdhubarlegende 
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 Ägypter, die wieder für 
die feineren Nüancen z. B. für konstruktive Logik und 
subjektive Psychologie mehr Sinn hatten. Dies ist ganz 
erklärlich, da die Turanier, wie es ihre übertragene Reli
gion unstreitig beweist, schon von Haus aus mit Einbil
dungskraft begabt auf den Schauplatz erschienen, während 
Ägypter am Anfang ihrer Geschichte noch durchaus 
sensualistisch sind, und die imaginative Kraft mit dem 
übertragenen Religionssystem der Magier zugleich — also 
gleichsam in odultem Zustand erhielten. Dass sie aber 
nicht bloss fremde Ideen nachäfften, geht aus dem Um
stand hervor, dass sie das angenommene System im eige
nen Sinn weiter entwickelten und wiederholt erneuerten, 
ihren geistigen Bedürfnissen anpassten und mit einer 
Seelenlehre verbanden, die hoch über die psychologischen 
Ansichten ihrer Lehrer steht. Wenn w ir die Ägypter als 
sehr raffinierte Sensualisten betrachten, die auf einer ge
wissen und zwar ziemlich hohen Evolutionsstufe die Ein
bildungskraft erhielten, wird uns ihre Evolution natürlich 
und folgerichtig erscheinen. M it Hilfe der neuerworbenen 
Einbildungskraft entwickelten und stilisierten sie ihre 
Kunst, die aber, als gleichsam äusserlich erworbene oder 
sekundäre Eigenschaft, schon nach der ersten grossen 
Anstrengung erlahmte. Damit erstarrte auch ihre Kunst,
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wie die aller Idealisten, deren Lebenskraft sich erschöpft, 
bevor sie den Zustand der Harmonie erreichen konnten. 
Die Kunst der Indier, des phantasiereichsten aller Völker, 
hat mit der ägyptischen unstreitig viel Ähnlichkeit, was 
durchaus nicht aus einem gleichen Mass der Phantasie, 
sondern nur dadurch erklärt werden kann, dass sie sich bei 
beiden erschöpfte, bevor der Reifezustand oder die Har
monie erreicht war. Dies erklärt den mumifizierten Stil 
der ägyptischen 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 untrügliche Kennzeichen einer 
idealistischen Denkart, welche die moderne Kunst, die 
umgekehrt vom Naturalismus zur Stilisierung zurückzu
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 ägyp
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 
können w ir zahlreiche etwas steife aber aufrichtige und 
naive Werke jener Periode mehr würdigen, als so manches 
üppige Werk der Renaissance. In einer gewissen Richtung 
war auch die ägyptische Kunst aufrichtig und wurzelte 
in einem unerschütterlichen Glauben an das ewige Leben 
im Jenseits, wohin sie auch stets mit ihrem starren Stil 
zielte. Sie wollte nicht den vergänglichen Körper, sondern 
den K a des Verstorbenen in der gewaltigen Ruhe des 
leidenschaft- und mühelosen geistigen Lebens schildern 
und dem bewegten alltäglichen Leben als Kontrast gegen
überstellen, was ihr auch unstreitig gelang. Wenn man die 
ausdruckslosen Züge und den starren Körper als Dinge an 
sich betrachtet, erscheinen sie allerdings kalt und leblos.,
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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 Gefühle 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 körper
liche Aktion, keine üppigen Körperformen, sondern die er
habene Ruhe jenes transzendentalen Lebens ausdrücken. 
In dieser Beziehung kann diese Kunst bedeutende Erfolge 
auf weisen, da diese Vorstellungen sowohl in ihren Pyrami
den und Felsengräbern, als in ihren Kolossen und rätsel
haften Sphinxen, die eigentlich alle im Reich des Westens 
stehen, vorzüglich ausgedrückt sind.

Ausserdem muss noch bemerkt werden, dass die 
Erstarrung der Kunst nicht zugleich auch die totale Er
schöpfung, sondern nur die gänzliche 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 übte die höheren Fähigkeiten 
des Geistes in den Tempelschulen von Theben und Sais, 
obwohl die Kunst schon längst erstarrt war. Und zwar 
war sie erstarrt, weil man an den Mysterien des Todes 
nicht zu rütteln wagte und die Adepten sich vom materiel
len Leben gänzlich entfernt hatten, wodurch die äussere 
Kultur der Führer verlustig wurde.

Auf die weitere Evolution hatte die ägyptische 
Kunst einen bedeutenden Einfluss, da der strenge Stil 
der griechischen Kunst, trotzdem sie in direkter Linie von 
der assyrischen abstammt, unter ägyptischem Einfluss 
entstand, wie besonders die Funde auf Cypern, die ägine- 
tischen Kolosse und zahlreiche Apollostatuen, die sogar die 
ägyptische Haartracht behielten, deutlich beweisen. Die 
Sage von Dädalos,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 Ägypten in stetigem Verkehr stand. 
Dionysos (dios nysios im Namos Arabia) ist unverkennbar 
Osiris, und der grosse Einfluss den seine Mysterien auf 
die Kunst ausübten, ist allgemein bekannt, besonders da 
die etwas geistigere Auffassung der späteren Zeit unver
kennbar von dort stammt. Der erste Einfluss auf die 
griechische Skulptur ist jedoch der wichtigste, da er 
griechischen Göttern 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 ägyptische Kunst 
auf die Entwicklung unserer Schönheitsbegriffe einen be
deutenden Einfluss, der noch durch ihre Wirkung auf die 
griechische Baukunst verstärkt wird. Die älteren grie
chischen Bauten stammen zwar aus Asien und wurden, 
wie z. B. das Löwentor, durch lykische Meister errichtet, 
doch folgen schon die älteren Tempel einem durchjaus 
anderen Prinzip, indem ihr System gleich den ägyptischen 
Tempeln aus einem Steinbalkenbau bestand, was auch die 
Legende von Dädalos zu erklären scheint. Übrigens ist 
dieser Einfluss auf die Entstehung der anfangs ungemein 
wichtigen dorischen Säulenordnu ng evident, sowie auch 
die Kreuzgesimse und einige andere Bauteile auf diesem 
zurückgeführt werden müssen.

Die Evolutionsstufe der ägyptischen Kunst entspricht 
der IV. Periode unserer Formel, da die Generalisation der 
Begriffe und die anfängliche Spekulation beginnt. In der 
Kunst entsteht ein strenger Kanon und ein ausgeprägter, 
zumeist etwas steifer Styl. Sie steht unstreitig auf einer 
viel höheren Stufe als die der Akkaden, obzwar diese be
sonders in ihrem Epos einige Ansätze zu einer höheren 
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 Bedürfnis entwickelt hatte, 
wie in Ägypten oder selbst in Assyrien. Ebenso fällt der 
Vergleich mit der Assyrischen Kunst unstreitig zu Gunsten 
der ägyptischen aus, da jene schon Vorbilder hatte, da
rum mit geringerer Anstrengung eine höhere Stufe hätte 
erreichen können, wenn die Begabung eine entsprechende 
gewesen wäre. Unstreitig ist die ägyptische die erste 
grosse Kunst, die die Geschichte kennt und die uns nicht 
nur archeologisch sondern auch künstlerisch anzieht.

6*



Die assyrische Kunst.

Qrossartig und der ägyptischen beinahe ebenbürtig, in 
einer Beziehung sogar überlegen, 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 später 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 übersiedelte. 
Durch ihre kolossalen Raubzüge 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 selbständig auftrat. Paläste waren ihre Haupt
objekte, neben welchen die Tempel, die nur einen Teil 
dieser bilden, klein und ärmlich erscheinen. Die wenigen 
Separattempel sind unscheinbar und schmucklos. Einige 
Stufenpyramiden bilden jedoch eine Ausnahme, da sie auf 
einer Grundfläche von 50 Metern im Quadrat eine Höhe 
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 Alabasterplättchen ver
ziert waren. Nur die unteren Stockwerke solcher Ziggu- 
rats sind erhalten, doch entsprachen sie nach Abbildungen

Kapitel VI.
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jener der Akkaden vollkommen. Sie waren aus getrockne
ten übertünchten Ziegeln massiv gebaut, während um die 
unkonzentrischen Stockwerke eine Rampe in die Höhe 
führte. Im Tempelbau der Assyrer ist also, die Säulen 
etwa abgerechnet, welche auf manchen späteren Abbil
dungen Vorkommen, — durchaus keine Veränderung des 
Stils erkennbar. Die seltenen Säulen haben eigenartige 
runde Sockel, ihre Schäfte sind entweder zu kurz und dick 
oder zu lang, die Kapitale sind bald den römischen bald 
den korintischen ähnlich aber roh. In einer Zeit, wo Per
ser und Griechen die Säulen allgemein gebrauchten, 
wurden sie selbstverständlich von diesen entlehnt und 
ohne Verständnis 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 
Paläste 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 Südwestpalast Assur-bani-pals in Nimrud (688 bis 
660). Der alte Palast von Nimrud ist ziemlich einfach, 
Kujundschik ist gross und prächtig, die Kolosse sind hier 
die grössten, doch ist Khorsabad noch weiträumiger und 
wurde am sorgfältigsten untersucht. Der Eindruck dieser 
kolossalen Bauten, die mit dem Labyrinth ihrer Gemächer 
und Höfe auf Terrassen von 15—20 Meter Höhe standen, 
musste ein mächtiger, infolge ihrer niedrigen Bauart je
doch ein gedrückter und schwerfälliger 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 baufällig wur
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den, was den ewigen Neubau solcher Anlagen erklären 
kann. Fast jeder spätere König baute einen neuen Palast, 
was darauf deutet, dass die alten nicht ausgebessert wer
den konnten. Terrassen, Paläste und Räume sind stets 
rechteckig, aber ohne jede Spur einer Gliederung oder 
Symmetrie zusammengewürfelt. Niemals beachtete man 
die Axe der Räume; die Türen, sogar die prächtigen Por
tale stehen in den Ecken der schmalen Säle, niemals sieht 
man Enfiladen, die Kommunikation ist unglaublich verwor
ren und beweist den absoluten Mangel konstruktiver Logik, 
Ebenmassempfindung undStilgefühls. Nur die Ausschmück
ung der glatten Wände und Portalöffnungen, durch ge
flügelte Stierkolosse, unzählige Reliefplatten und über 
diesen durch gemusterte oder sonst bemalte Emailziegel 
wrar überaus prächtig; diese Ornamente waren jedoch bar
barisch überhäuft, in manchen Portalen standen bis zu vier 
Paar Kolosse, die ununterbrochenen Reliefreihen wurden 
durch farbige Ziegelornamente ergänzt und Hessen dem 
Auge keinen Ruhepunkt. WTo die prunkvolle Aus
schmückung fehlte, standen die glatten Flächen der dicken, 
niedrigen Mauern völlig schmucklos und wirkten ebenso 
erdrückend, wie die verworrenen Massen moderner Fes
tungswerke. Auch die Form der Säle, die wahrscheinlich 
wegen Schwierigkeiten ihrer Bedachung so lang und 
schmal waren, zeigen auf einen gänzlichen Mangel von 
Ebenmass und Formenempfindung.

Übrigens 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 Über
schwemmungen unentbehrlich, und der Lehm das einzige 
Baumaterial. Die Bauart der Akkaden war also vorhan
denen Verhältnissen gut angepasst, darum zweckmässig 
und harmonisch, während sie in Assyrien, unter ganz an
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deren Verhältnissen, wo erhöhte 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, für welche übrigens zahlreiche 
andere und nicht minder entscheidende Belege vorhanden 
sind.

Die Plastik trat niemals selbständig auf, war stets nur 
ein Teil der Baukunst und bestand aus Reliefs, neben 
denen nur eine einzige Königsstatue steif aber doch an
nehmbar erscheint. Alle andern Bildwerke sind schwerfäl
lig und ungelenk, mit flachgedrücktem Körper. Die Kolosse 
wirken unstreitig monumental und dekorativ, doch bestehen 
sie eigentlich aus zwei Reliefs, da nur der Vorderteil frei, 
der Körper hingegen auf einer Steinplatte reliefartig ge
arbeitet ist. Diese starren menschenköpfigen Ungeheuer 
sind Gegenstücke ägyptischer Sphinxe, nur sind sie noch 
steifer und zeremoniöser behandelt und haben weniger 
Schwung, als jene geschmeidigen und dabei mit so viel 
Stilgefühl gemeiselten Symbole. Wenn man der ägyp
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 
ägyptischen Löwen, Sphinxen und Widdern zurück.

Ob zwar die ägyptische Kunst alle bisher erwähnten 
assyrischen Werke weitaus übertrifft, gelangt man nun 
zu ihrer Hauptleistung, d. h. zum Relief, mit welchem die 
Assyrer die ägyptische Plastik besiegen. Das Relief ist 
das Meisterstück der Assyrer, auf welches sie ihr ganzes 
Können konzentrierten und womit sie etwas entschieden 
Wertvolles erzeugten. Viele verglichen die ägyptischen 
und assyrischen Reliefs und wollten zwischen beiden eine 
gewisse Verwandtschaft entdecken, doch sind die gemein
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schaftlichen Züge so allgemein und allen primitiven Kün
sten derart zugehörig, dass von einer solchen Verwandt
schaft oder Beeinflussung keine Rede sein kann. Dass 
beide die Profilstellung wählten, liegt in der Natur des Re
liefs, welches das menschliche Gesicht nur auf der höchs
ten Evolutionsstufe en face darstellen kann. Der unge
schickte Bildhauer trachtet stets nur den Schattenriss wie
derzugeben; die Ausfüllung der Umrisse, die Rekonstruk
tion der natürlichen Flächen und der Impression ist eben 
eine Kunstleistung höherer Art, die nur tüchtige Bildhauer, 
die in der Modellierung von Rundbildern grosse Übung 
haben, bewältigen können. Der König ist der Mittelpunkt 
aller Darstellungen, er besass ja alle Reichtiimer und liess 
die Paläste zum eigenen Ruhm erbauen. Ausserdem war 
sein Despotismus so unbeschränkt, 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 natürlich, dass 
er beinahe das einzige Sujet der Kunst abgab, ebenso kam 
die Starrheit seiner Züge und Bewegungen von selbst, da 
die Künstler 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 Könige sehen sich 
genau ähnlich, der semitische oder speziell assyrische 
Typus wird immer gleichartig dargestellt. Ägyptische 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
ähnlich starr. Der König, der auch im Leben ein strenges 
Zeremoniell beobachtet und sich gemessen bewegt, wird 
selbstverständlich auch so dargestellt, doch unterscheiden 
ihn nur die prächtigen Gewänder und die äusseren Abzei
chen von seiner Umgebung; weder an Grösse noch an son
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stigen persönlichen Eigenschaften ragt er hervor. Die Ge
stalten an sich waren gedrungen ungemein fleischig und. 
schwerfällig, also dem schlanken Bau ägyptischer Bildnisse 
entgegengesetzt. In der Urzeit waren zwar auch die ägyp
tischen Gestalten untersetzter, aber als die Assyrer sie 
sahen, waren die Gestalten schon leicht und gestreckt. 
Die Muskulatur an assyrischen Bildwerken war über
trieben, im allgemeinen richtig aber scharf und hart ge
zeichnet, der Zusammenhang des ganzen Körpers lässt 
hingegen viel zu wünschen übrig. Man sieht also, dass 
die Beobachtung konkreter Dinge scharf und richtig, die 
zusammenfassende Kraft und das Rythmusgefühl hingegen 
schwach und hinfällig war. Die konstruktive Logik, die 
alles harmonisch zu ergänzen und die Gesamtimpression 
richtig zu schildern trachtet, fehlte gänzlich. Darum sind 
die Details vorzüglich, 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 überwinden konnte, 
als die Ägytper ihre stahlharten Gesteine, doch haben sie 
auch bedeutend mehr geleistet, da ihre Reliefs höher, 
runder und besser modelliert sind, in der Behandlung 
freistehender Statuen blieben sie hingegen weit hinter den 
Ägyptern zurück.

Die Hauptmotive sind Kriegs- und Jagdszenen, Belage
rungen, oft sehr grausame Siege über fremde Völker, T ri
but darreichende Barbaren, Aufzüge, Könige auf ihrem 
Thron oder beim Gelage, einige mythologische Sujets, der 
Transport schwerer Kolosse wie überhaupt die Bautätig
keit. Sodann Tempel, Landschaften u. s. w. Die meisten 
religiösen Motive, so auch die Jagdzüge und Kriegs
szenen, kurz die charakteristischesten Sujets, waren schon 
im alten Babylon vorhanden und wurden in der Gräber
stadt vonErech aufTerracottatabletten öfters vorgefunden,.
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ebenso wie die menschenköpfigen Stiere und Löwen, die 
in Assyrien nachgebildet wurden. Die lebendigsten 
Szenen sind die Löwenjagden und die Tierdarstellungen 
überhaupt, welche weit besser sind, als Menschengestal
ten. Die sterbende Löwin, die Wildesel, die vom Pfeil 
getroffen zusammenbrechen, der Löwe, der ingrimmig in 
ein Wagenrad beisst, die edlen Pferdeköpfe sind wahre 
Meisterwerke, die jeder Kunst, selbst der klassischen zum 
Ruhme dienen könnten. Ihre Umrisse sind wahr, ihre Be
wegung lebendig, ihr Ausdruck ergreifend, so dass sie 
keine schematischen Industrieerzeugnisse, sondern wahre 
Kunstwerke sind.

Heiligenszenen und Götterbildnisse sind spärlich und 
konventionell, was neben der untergeordneten Stellung der 
Tempel auf den geringen Glaubenseifer hinweist, der eine 
natürliche Folge der Übernahme 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 König war. Die Naturgötter sanken deshalb zu ein
fachen Götzen herunter, die — um ihre Wunderkraft zu 
bewahren — altsumerischen Vorbildern nachgeahmt wur
den und ihre ursprüngliche Bedeutung ganz einbüssten, wie 
Ilou oder Hea. Darum sind die Götterstatuen unbedeu
tende Idole, die für Tempel aus Stein oder Bronze, zum 
Privatgebrauch aus Thon angefertigt wurden. Nebo und 
Ishtar sind häufig, aber künstlerisch wertlos und altbaby
lonischen Typen nachgebildet. Der menschenköpfige 
Löwe war in Babylon Nergal, die menschenköpfigen 
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 ursprüngliche Bedeu
tung verloren zu haben. Alle Semiten, so auch Phönizier, 
Syrer und Juden pflegten ihre Götter mit Doppelflügeln
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darzustelien, darum erscheinen auch auf assyrischen Re
liefs zahlreiche geflügelte Gestalten, deren eigentlicher 
Sinn bis jetzt nicht ermittelt wurde. Häufiger sind adler- 
und löwenköpfige Ungeheuer, die jedoch nicht Götter, son
dern böse Dämone darstellen sollen, da sie oft durch be
flügelte Götter verfolgt werden. Auf den Reliefs der 
wenigen, erforschten Tempel sind Opferzeremonien häufig, 
doch sind sie steif und schablonenhaft, so dass der be
lebende Glaube niemals zum Ausdruck gelangt. Meistens 
ist auch bei diesen die Gestalt des Königs hervorgehoben, 
der sich mit seiner kärglichen Grossrnut und der Gunst 
der Götter rühmt. 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. 
Löwen, die als Gewichte dienten, oder Ungeheuer, die 
Throne und Sessel zierten, sind gut gearbeitet. Elfenbein
schnitzereien sind minder und meist im ägyptischen Stil 
gehalten, was die Herkunft dieses Industriezweiges deut
lich beweist. Sie wurden jedoch nicht direkt importiert, 
sondern ägyptischen Mustern nachgeahmt. Besonders 
prachtvoll, sogar geschmackvoll sind die Stickereien auf 
Königsgewändern, die man auf Reliefs mit peinlicher Ge
nauigkeit kopierte. Ganze Jagd- und Kriegsszenen 
schmückten diese Kleider besonders an den Brustplatten. 
Wahrscheinlich stammt auch diese Industrie aus Babylon, 
dessen Teppiche und Prachtgewänder in der alten Welt 
berühmt 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 
verrät das die Mannigfaltigkeit der Instrumente und die 
zahlreichen Musikkapellen des Königs. Alle Semiten



92

waren begabte Musiker und übten diese Kunst mit Vor
liebe; natürlich musste auch der Hauptstamm dieser Rasse 
musikalisch sein. Babylon war für seine Musik berühmt, 
und Daniel zählte 14 verschiedene Musikinstrumente. Die 
Ägypter hatten dieselbe Zahl; in Assyrien kannte man acht 
oder neun. BeiAufzügen, religiösenZeremonien,Siegesfesten 
und Libationen über erlegte Löwen fehlten niemals Musik
chöre 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 Hände klatschten. Dadurch sieht man, 
dass sie viele Stimmen und Instrumente zusammenbringen 
konnten, wozu der Kapellmeister mit doppeltem Taktier
stock den 1 akt schlug. Die Musik hatte vorzüglich einen 
religiösen 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 Parallelsätze bestand. Der Tanz 
gehörte ebenso wie bei den Juden gleichfalls zum Ritus, 
und auf Reliefs sieht man Musikanten, die den Fuss zu 
einem Tanz heben, der höchstwahrscheinlich dem heute 
noch gebräuchlichen orientalischen Tanz nicht unähnlich 
war. Oft spielen Gefangene vor dem König, 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 erwähnt werden, 
doch sind die meisten Texte der grossen Bibliothek Assur- 
bani-pals noch unentziffert, sodass w ir uns kein Gesamt
bild derselben entwerfen können. In dieser Bibliothek 
sind die interessantesten Werke bilinguistische Tabletten 
und enthalten nur die assyrischen Übersetzungen baby
lonischer Texte. Die durch G. Smith übersetzte Izdhubar- 
sage, dieses älteste Heldengedicht ebenso wie alle anderen 
Sagen, die durch Lenormant angeführten 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. Wahrscheinlich 
waren nur die Königschroniken, die gesetzlichen Verfü
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 
Künsten geoffenbarte ungemein beschränkte Erfindungs
gabe schliessen lässt.

Selbst die spätbabylonische also schon gänzlich semi- 
tisierte Kunst des zweiten Reiches unterscheidet sich in 
mancher Beziehung vorteilhaft von der Assyrischen, obzwar 
die geringen Überreste nur einige Merkmale erkennen las
sen. So bestand das Baumaterial zwar ausschliesslich aus 
Ziegel, doch waren diese weit besser und sorgfältiger ge
arbeitet, im Oberbau mit vorzüglichem Mörtel 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 Ansätze zu einer architek
tonischen Gliederung zeigten. Überhaupt war die kon
struktive Kraft bedeutend grösser, die Anlage sinnreicher 
als in Assyrien. Die Wände waren viel höher, die Häuser 
und Paläste sollen sogar mehrere Stockwerke gehabt 
haben. Ihre hängenden Gärten waren viel höher als die 
Assyrischen, sodass sich alle mehr über die Erdoberfläche 
erhoben und imposant wirkten. Ihre bildlichen Darstel
lungen bestanden zumeist aus Majolikaplatten, die uns 
natürlich verloren gingen, doch zeigt schon das Wenige, 
was erhalten blieb, einen durchaus neuen Charakter, indem



94

ein derber aber oft erheiternder Humor als neues Element 
in der Bildnerei auftritt. In Erzguss, Juwelierarbeit, Intaglio 
und Teppichweberei waren sie den Assyrern sehr über
legen, wie sich überhaupt in ihrer Kunst ein beweglicher 
und graziöserer Geist zu erkennen gibt.

Diese Betrachtungen zeigen, dass die Assyrer scharfe 
Rationalisten waren, die auf der Grundlage ihrer erbeute
ten Schätze eine grosse äussere Kultur und zur Befriedi
gung ihrer masslosen Prachtliebe eine mächtige Kunst er
zeugten, wobei ihnen die en bloc übernommene 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 Fällen ist sogar eine 
entschiedene Rückbildung 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 Stilgefühl fehlen ihnen gänzlich, 
wenigstens ist auf keinem Gebiet ihrer Kultur eine Spur 
dieser Fähigkeiten bemerkbar. Die absolute Armut der 
schaffenden Phantasie, aber neben viel Naturverständnis, 
und scharfer Beobachtung, sowie eine ungemein ent
wickelte, obzwar gewerbsmässige Kunstfertigkeit, charak
terisieren alle Gebiete ihrer mächtigen und blühenden 
Kunst, welche in die IV. Periode unserer Formel für 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 für die 
allgemeine Evolution besteht darin, dass sie der klassi
schen Kunst zum Vorbild diente und die ästhetischen Be
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griffe der Akkaden sowohl auf diese, als auf die .Perser 
übertrug. Das kann man um so positiver behaupten, als sie 
durchaus keine prinzipiellen Neuerungen, keine neuartigen 
Sujets oder verschiedenartige Auffassung einführte, im 
Gegenteil den Typus der Kunst, die sie äusserlich so hoch 
entwickelte, eher etwas erniedrigte als erhöhte. Ferner, 
weil der Urtypus dieser Kunst, der bei Protomeder, Ela- 
miten und Akkaden also bei allen sumerischen Stämmen 
prinzipiell durchaus gleichartig erscheint, unstreitig bedeu
tend älter war als diese. Die phantasiearmen Semiten 
übernahmen die Rolle der Erhalter, behielten die uralten 
ästhetischen Begriffe intakt und übergaben sie anderen 
schaffenden Völkern, die aus jenen Uranschauungen durch
aus neue Künste höherer Ordnung erzeugten. Aus diesen 
Anfängen entstand die edle persische, besonders aber die 
unvergleichliche klassische Kunst mit ihrer hochentwickel
ten Schönheitsempfindung. Die bereits vorhandene scharfe 
Naturbeobachtung und grosse Kunstfertigkeit kam den 
primitiven Griechen zugute, welche ohne diese praktische 
Anleitung unstreitig erst viel später ihre feine Natur
empfindung erlangt hätten. Die vorgeschrittene assyrische 
Kunst war dem griechischen Künstler eine bequeme Staf
fel, von welcher er einen sicheren Absprung nahm, und 
seinen Flug in höhere Regionen durch die fleissige Arbeit 
und die vielen Erfahrungen dieser Rationalisten abkürzen 
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 Tätigkeit des ersteren fortsetzte 
und zu einem relativen Abschluss brachte. Die Turanier 
entwarfen das rohe Gerüst, bestimmten die Grundform der 
Kultur, die Griechen bauten das Gebäude, bestimmten das 
Ebenmass der Bauteile und schmückten es herrlich.
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Die phönizische Kunst, von welcher kaum einige Reste er
halten sind, kann übergangen werden, ohne das Gesamt
bild zu stören, oder in der Filiation eine Lücke zu lassen. 
Sie hatte nur eine vorübergehende und oberflächliche W ir
kung und trug mit keinem Atom zum Kulturbau bei, wenn 
man das phönizische Alphabet ausnimmt, welches auf die 
Entwicklung der griechischen Schrift unstreitig Einfluss 
hatte.

W ir müssen nun mit einem Mal auf die Kunst der 
arischen Rassen übergehen, da diese begabteste Völ
kerfamilie der Erde, die Führung auf allen Gebieten des 
Denkens und Schaffens plötzlich an sich riss, alle anderen 
Rassen blitzschnell überflügelte und in den Schatten stellte, 
sodass ihre weiteren Leistungen kaum mehr zählen una 
den stürmischen 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 Seitensprünge, weil 
keine Rasse mit dem Arier konkurrieren kann, wenn w ir 
etwa die Chinesen und Japaner ausnehmen, die auf eigenen 
Wegen in mancher Beziehung glänzende 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 höhere Rassen absolut überflügelt, 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 möglich scheint.



Die persische Kunst.

Nachdem die Kunst der Turaner, Hamiten und Semi
ten, soweit es der Raum zuliess, betrachtet wurde, müs
sen w ir 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 urwüchsigste Kunst der Westarier war un
streitig die der Meder, doch sind die Überreste so gering, 
ihre leichten Holzbauten waren so vergänglich, dass sich 
unsere Kenntnisse auf die Beschreibung der gold- und sil
bergeschmückten Holzpaläste, der siebenfarbigen Mauern 
Ekbatanas, auf einige runde Türme und Feueraltäre be
schränken. Sowohl die Beschreibungen der Mauern Ek
batanas, als die der Terrassen, auf denen die Holzpaläste 
standen, zeigen eine auffallende Ähnlichkeit mit der An
ordnung babylonischer Ziggurats und Terrassen, sodass 
w ir ihre sumerische Abstammung nicht bezweifeln können. 
Originell waren nur die hölzernen Säulenhallen, die der 
späteren persischen Steintechnik als Muster dienten. Von 
einer Skulptur war noch keine Rede; nur die sehr beschä
digten Überreste eines Kolossallöwen in Ekbatana sind uns 
bekannt.

Diese geringen Reste genügen, um sie als den Urquell 
persischer Baukunst zu erkennen, die jedoch aus drei ver
schiedenen Elementen entstand, nämlich aus einer Über
tragung medischer Holzkonstruktion, aus einer verbesser-
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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 unzähligen Details eigenster Erfindung schmückte. 
Originell sind auch ihre prachtvoll verzierten Palastanla
gen, die nirgend ihres gleichen haben, so auch ihre hohen 
schlanken Marmorsäulen, mit Stier-, Pferde- und Lotus- 
kapitälen, die zwar mit gleichartigen indischen Werken 
einige Ähnlichkeit haben, aber trotz dieser als ganz origi
nell betrachtet werden müssen. Ferner die graziösen 
glockenförmigen Säulenbasen mit Lotusblättern, die noch 
schöner sind, als die etwas überladenen Kapitale. Ganz 
eigenartig ist die feste und doch zierliche Bauart der Ter
rassen und Palastmauern, der Tür- und Fensterrahmen. 
Ganz besonders bewundernswert sind aber die Propyläen 
und Säulenhallen, die einzig in ihrer Art dastehen, keine 
Ähnlichkeit mit anderen Säulenanlagen 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 Luxusbedürfnisse ihrer 
mächtigen Herrscher zu befriedigen. M it ihrer reichen 
Phantasie, ihrer individuellen Ebenmassempfindung und 
dem feinen Formsinn verschmolzen sie jedoch das Über
nommene zu einem selbständigen und bis in die Details 
durchgebildeten Bauprinzip, und zwar in unglaublich kurzer 
Zeit, da ihr Verfall infolge der Üppigkeit ungemein 
schnell eintrat. (Für ihre Blüte hatten sie kaum mehr als 
ein Jahrhundert übrig und schufen nach Xerxes wenig 
Nennenswertes). Die persische Baukunst ist eine schnell 
aufgeblühte, aber auch schnell verwelkte Blume, die 
aus der Kreuzung mehrerer Arten entstand und doch 
eine ganz eigentümliche und selbständige 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 Blütezeit 
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 geläuterten Geschmack, die Mässigung 
und Harmonie einer edleren Rasse, welche die groben 
Effekte, die brutale Massenwirkung und überladene Pracht 
barbarischer Völker verschmäht, und statt dessen an Soli
dität und Leichtigkeit, an Schwung und Ebenmass der For
men, also an edleren Erscheinungen Gefallen findet. Nicht 
die äusserlich geschmückten rohen Ziegelbauten der Assy- 
rer, noch die gedrückten Tempelbauten der Ägypter, oder 
die düstere Pracht beider, nur die auf hohen Terassen und 
schlanken Säulen ruhenden, festen und leichten, aus blan
ken Marmor kunstvoll gefügten, heiteren Hallen konnten 
ihrem emporstrebenden Geist Zusagen; nur deren Eben
mass und Symetrie konnte ihrem, durch ihre Lichtregion 
veredelten, gemässigten, beinahe harmonischen Gefühls
leben entsprechen. Babylon und Ninive, Memphis und 
Theben sind die Werke gedrückter, durch Angstvorstel
lungen gepeinigter, passiver und unterwürfiger Geister. 
Erst in Persepolis erhebt sich eine aktive Kraft, strebt frei 
und kühn zur Höhe der Lichtregionen, trotzdem der 
Mensch durch die absolute Herrschermacht noch gefesselt 
ist. Die ganze Kunst ist irdischen Göttern gewidmet und 
doch schuf hier nicht der geängstigte 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 Verkörperung des Nationalgenies 
erblickt, die freie Gabe seines schöpferischen Genies, da
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wahrhaft nur ein solches in jener kurzen Spanne Zeit sa 
mächtige Schöpfungen vollbringen konnte.

Ebenso achtunggebietend sind die Gräber, die sich 
bei Pasargade und Persepolis befinden. Das älteste 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 mächtigen Marmorblöcken aufgeführt. Oben befindet 
sich die kleine Grabkammer mit einem beinahe griechi
schen Giebeldache und das Ganze steht inmitten eines 
durch Säulen 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 glänzend rechtfertigt. Die Felsen
gräber — besonders das des Darius — erinnern mehr an 
ägyptische Königsgräber und die Grabkammern sind aus 
dem Felsen in ziemlicher Höhe ausgemeiselt, also ganz un
zugänglich. Die Fronte ist mit architektonischen Reliefs 
schön verziert, die mittlere Platte zeigt eine Facade mit 
Halbsäulen und doppelten Stierkapitälen, die einen Zahn
schnittfries mit jonischem Gesims halten. Das Ganze 
ist wohlproportioniert und effektvoll. Über der mittleren 
mit Inschriften bedeckten Fläche ist eine kleine Platte mit 
Reliefs verziert. Viele Männer halten dort ein thronartiges 
Gerüst, auf welchem der König vor dem Feueraltar steht, 
während über ihm ein Schutzgeist schwebt. Unten ist eine 
ähnliche Platte, sodass die ganze behauene Fläche eine 
Kreuzform hat und ebenso symmetrisch als würdevoll 
wirkt.

Wenn man die schimmernden Säulenhallen, mit ihrem 
leichten und mit Metallplatten belegten Holzdache, das 
Ebenmass der Facaden mit ihren wohlproportionierten 
Türen, Fenstern und Propyläen, die monumentalen Mar
morstiegen mit ihrer sanften Steigung und reichen Skulp
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tur im Qeiste rekonstruiert, erhält man ein Bild, welches 
nicht nur die strengsten ästhetischen Forderungen befrie
digen, sondern sogar die Bewunderung für ihre Schöpfer 
erwecken kann. Während ägyptische Bauten mehr durch 
ihre Grosse und Eigenart wirken, assyrische Paläste hin
gegen mehr ein archeologisches Interesse für die düstere 
Pracht jener Lehmburgen erwecken, dominiert bei der Be
trachtung dieser eine reinästhetische Empfindung, die das 
zufolge der klassischen Kunst geschulte Auge durch das 
Verhältnis der Linien und Formen, durch die vollendete 
Harmonie der ganzen Bauform befriedigt. W ir empfinden 
deutlich, dass hier gesittete Menschen mit edlen Gefühlen 
und einer kühnen aber geregelten Phantasie die harmoni
schen Werke ihrer emporstrebenden Seele aus reiner Be
geisterung für das Schöne 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 selbständig auszubilden und ganz auf eigene 
Füsse zu stellen; auch wurde sie aus Widerwillen gegen 
die barbarische Häufung der Ornamentik weniger ange
wendet als inAssyrien, und doch sind an derselben wesent
liche Veränderungen bemerkbar. Schon die Türhüter, die 
natürlichen und geflügelten Stiere bezeugen einen mehr 
entwickelten Formsinn, indem sie viel schwungvoller und 
plastischer geformt sind, als ihre flachen assyrischen Vor
bilder. Auch die Gesichtszüge der menschenköpfigen 
Stiere haben einen ganz anderen, zwar würdevollen aber 
weniger düsteren Ausdruck, während 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 König 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 w ir ihn kämpfend. 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 bekämpft. Die Königsgestal
ten sind zumeist steif aber würdevoll und niemals so grau
sam wie bei den Assyrern, welche ihren König die Ge
fangenen oft eigenhändig hinrichten lassen. Überhaupt 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
sichtszüge ganz gleichartige starre Masken, ohne Ausdruck 
und Individualität, während 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 
Gesichtszüge und Trachten unterschied. Wie in jeder pri
mitiven Kunst sind auch hier die Tierfiguren besser, als 
die menschlichen. Einzelne Pferde, Kameele, Löwen, 
Stiere und Wildesel sind ganz vorzüglich, obzwar auch 
die Bewegung dieser zumeist gemässigt ist und nur selten 
die dramatische Kraft assyrischer Jagdszenen erreicht. 
Nur bei einem Motiv, bei einem Löwen, der einen Stier 
oder ein Einhorn angreift, finden w ir die vehemente Aktion, 
den Ingrimm des Löwen und die Angst der Beute trefflich 
ausgedrückt, aber auch ewig unverändert wiederholt. Bei 
persischen Gemmen tritt das humoristische Element ent
schieden hervor, in welcher Beziehung sie mit spätbaby
lonischen Werken viel Ähnlichkeit haben. Die Jagd- und 
Kampfszenen sind auf solchen stets lebendig und genau
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dargestellt. Die kleineKunstindustrie mit Bronze- undElfen- 
beinarbeiten fehlt gänzlich, da man solche Luxusartikel 
entweder verschmähte oder aus Babylon und Phönizien 
als Tribut erhielt. Die persischen Münzen sind unkünst
lerisch.

Die wenig zahlreichen plastischen Werke charakteri
siert eine ruhige und gemässigte Empfindung, die Sinn für 
plastische Form zeigt, grosse Geschicklichkeit um die Kraft 
und Geschmeidigkeit des Körpers auszudrücken, sowie 
eine richtige Empfindung für Verhältnisse, die meistens 
korrekt sind. Die Gliedmassen sind durch faltige Ge
wänder verdeckt. Aktbildnisse finden sich selten, doch 
charakterisieren die Gewänder 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 stört. Statt der engen assyrischen Kleidung, die 
in konventioneller Art niemals eine Falte zeigt, erscheinen 
hier weite Gewänder mit etwas steifen Parallelfalten, die 
zwar auch konventionell sind, aber der Natur jedenfalls 
näher kommen, als das assyrischeKleid, bei dem derKünst- 
ler nur auf die genaue Nachahmung der Ornamente be
dacht war, die plastische Form jedoch ganz ausser 
Acht liess.

Um der persischen Kunst völlig gerecht zu werden, 
muss man die Religion des Volkes, ihre lichte und schöne 
Mythologie, die herrlichen Gestalten von Sraosha, Mythra 
oder der weissen Armaiti, die Sagen von Yima und Trae- 
tona zur Kunst hinzuzählen, die — allerdings viel später — 
die Heldensagen Fidrausis und den orientalischen Sagen
kreis erzeugten. W ir müssen ihre Seelenlehre und ihre re
lativ hohen moralischen Ansichten kennen, die sich als 
Grundbegriffe höherer Ordnung in ihrer Kunst wiederspie
geln und der Plastik, anstatt der düstern Grausamkeit und 
derben Sachlichkeit der Assyrer, die würdevolle 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 spätere Evolution 
war grösser, als man auf den ersten Blick meinen sollte, 
da Baukunst und Litteratur der Sassanidenzeit, die aller
dings viel später, aber aus dieser entstand, auf die moha- 
medanische und diese wiederum auf die Kunst des Mittel
alters wirkte. Diese verspätete Periode persischer Kunst 
wird als Einleitung zur mohamedanischen näher betrachtet 
werden, doch müssen w ir ihre Wirkung auf den altpersi
schen Geist zurückführen, da Fidrausi jene Dichtungen, die 
das ganze orientalische Märchengebiet beherrschen, aus 
der Avesta und aus der Tradition der Dikhans oder des 
persischen Landadels schöpfte, in welcher der altpersische 
Geist, nämlich der Edelmut und die Ritte rlichkeit, noch 
immer fortlebte. Am Hofe Saladins dominierte der per
sische über 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 Spätblüte 
hervorrief. Die Baukunst der Sassaniden, war neben by
zantinischen und indischen Elementen die Quelle der 
mohammedanisch-maurischen Architektur und erzeugte 
aus ihren Spitzbögen 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 hauptsächlich aus 
dem spätpersischen Geist hervorging, der wieder in der alt
persischen Weltanschauung wurzelt, ist der ästhetische 
Einfluss dieser uralten und primitiven Kunst auf die weitere 
Evolution erwiesen. Selbstverständlich fliessen im Stil 
des Islam, sowie in der Gothik auch andere Einflüsse mit 
dem persischen zusammen, doch bildet jener Idealismus, 
den die relativ hohe Lehre Zarathustras dem persischen



105

Geist eingeprägt hat, einen wesentlichen Bestandteil bei
der, aus dem sowohl die damals mächtigen Mohamme
daner, als die aus der vollen Finsternis des Mittelalters in 
die lichteren Regionen des Orientes gedrungenen Ritter 
reichlich schöpften. Im Islam gingen diese idealen Ele
mente gänzlich unter, während sie in der Gothik zur vollen 
Blüte gelangten.

Die persische Kunst steht — die der Griechen ausge
nommen — jedenfalls höher, als die aller Zeitgenossen und 
entspricht in ihren Hauptzügen der IV. Evolutionsstufe 
unserer Formel für Idealisten, da in der Baukunst das 
ordnende Prinzip, die Harmonie und das Ebenmass der 
Linie, in der Plastik die typenbildende Neigung vorherrscht 
und sich allmählich dem Individualismus nähert. Im poe
tischen Teil der Avesta haben die epischen Elemente einen 
romantischen Anstrich. Der Perser konnte seine volle 
Entwicklung nicht erreichen, wie der glücklichere Grieche,, 
doch war seine Phantasie fruchtbar und schritt einer hohen 
Bildungsstufe entgegen. Der Islam zerstörte ihre Kultur, 
die übrigens schon ein Jahrtausend früher durch die grosse 
Üppigkeit nach der Eroberung Ninives und Babylons viel 
gelitten hatte, und nach einer kurzen aber stürmischen 
Entwicklungsperiode in einem passiven Sinnesgenuss ver
lief, ihre ausgezeichnete Beanlagung untergrabend. Was 
sie unter günstigen Verhältnissen geleistet hätten, lässt 
sich schon aus ihrer nahen Verwandtschaft mit der genia
len Indierrasse vermuten, besonders da sie in einer rauhen 
Gebirgslage einen schärferen Lebenskampf ausgesetzt 
waren und eine weniger kontemplative Richtung verfol- 
ten. Sich mehr der Natur zuwendend, waren sie demzu
folge auch mehr zur künstlerischen Verwertung ihrer 
Phantasie berufen, als die Indier, die sich ganz der trans
zendentalen Spekulation hingaben. Die persische Plastik 
steht ungefähr dort, wo die griechische stand, als sie die 
fremden Vorbilder im eigenen Sinn zugestalten begann.
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Ihre Baukunst steht hingegen höher als die griechische in 
derselben Anfangsperiode, da der Stil, die Säulenordnun
gen und die Verhältnisse schon festgestellt sind. Ihr Aus
gangspunkt war aber — trotzdem die Religion die Ent
stehung einer hieratischen Kunst verbot — ein entschieden 
höherer, als jener der Griechen, da ihre Religion einen 
weitaus höheren sittlichen Zustand erzeugte, als die heitere 
aber primitive Mythologie der Hellenen.



Die indische Kunst.

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

Eine wuchernde, unerschöpfliche und stets ins Mass- 
lose schweifende Phantasie und ein übertriebener Sym
bolismus, der selbst transzendentale Ideen versinnlichen 
w ill, 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 Gebäude wurden 
nach einer und derselben Idee ausgeführt. W ir haben von 
der Entstehung und ersten Entwicklung der indischenKunst 
keinen Begriff, da die ältesten bekannten Bauwerke, die 
Siegessäulen und Topen aus der Zeit Agokas also etwa 
aus der Zeit 250 v. Chr. stammen, während die indische 
Kultur ihren Höhepunkt bedeutend früher erreicht hat, also 
auch eine Kunst erzeugen musste, die jedoch spurlos ver
schwunden ist. Nur die Schriften der älteren Periode 
erwähnen Paläste und Tempelanlagen, deren Beschreibung 
so flüchtig und phantastisch ist, dass man sich keine rieh-
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tige Vorstellung machen kann. Die ältesten Denkmäler 
sind die Siegessäulen, die König Agoka zum Andenken 
seiner Siege über die Brahmanen errichten liess. Diese 
sind alle gleich aus rotem Sandstein mit glockenförmigem 
Lotuskapitäl, aut dem ein Löwe — das Sinnbild — Buddhas 
sitzt. Ebenso alt sind die Stupas oder Topen, welche die 
Reliquien des grossen Reformators enthalten, alten Grab
hügeln nachgebildet sind und zumeist die Form einer Halb
kugel haben. Sie sind von verschiedenartigen Säulenreihen 
und Kreisen umgeben und haben Steinportale, welche Holz
konstruktionen nachahmen. Schön sind sie nicht, aber 
imponieren oft durch ihre Grösse und bilden gleichsam 
Proteste gegen die Pracht der Brahmanen. Ein gewisser 
Puritanismus kennzeichnet alle Bauten des igvara oder 
gottlosen Buddhismus, i der jedoch, besonders im Süden 
und Osten, bald in eine phantastische Überladung der 
Säulen und Statuen ausartet.

Die Vimana oder Pagoden der Brahmanen sind stets 
prächtiger und bestehen aus mehreren mit Mauern und 
Türmen umgebenen Höfen und zahlreichen Tempeln, Ka
pellen, Säulenhallen für Pilger und Priesterwohnungen. 
Sie haben einige Ähnlichkeit mit ägyptischen Tempelan
lagen. Charakteristisch sind die prachtvollen Pyramiden
aufsätze der Portale, die aus Steinbalken wie Holzkon
struktionen errichtet sind und schon wegen ihrer reichen 
Verzierung an gothische Türme mahnen. Hohe Säulen mit 
verschiedenartigen Kapitalen stützen die mehrschiffigen 
Säulenhallen, die oft als Monolithe aus einem Stück ge
arbeitet sind. Überhaupt ist die Behandlung des Stein
materials, dessen Härte dem Indier durchaus nicht impo
nierte, ganz eigentümlich. Man gestaltete dasselbe wie 
Holz oder Metall und gab ihm die phantastischsten Formen. 
So sind im Tempel von Chilombron zwei Säulen und zwei 
Pfeiler durch eine Steinkette von 29 Ringen verbunden 
und aus einem Stück herausgearbeitet. Die Bauten, die-
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sich mit ihren Pyramiden, Kuppeln und Hallen übereinander 
türmen, haben ein ungemein phantastisches, aber auch 
prächtiges Aussehen.

Die Bauten von Jainazekte zeigen hingegen viele 
fassartige Kuppeln und klosterartige Zellenreihen. Am 
merkwürdigsten sind unstreitig die Qrottentempel und 
Klöster, die anfangs Buddhisten in der Nähe ihrer Stu
pas aus natürlichen Höhlen erweiterten. Sie sind einfach 
und bestehen aus einem durch Säulen 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 Hufeisengewölbe und sind durch Gänge 
mit Zellen und anderen Räumen verbunden. Später erober
ten Brahmanen die buddhistischen Klöster oder V i h a r a s ,  
schmückten 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 durchwühlt sind und 
mehrere stockhohe Labyrinte bilden. Hier ist der grösste 
und prächtigste Tempel mit aus dem Felsen herausge
hauenen Freibauten, aus denen man in die unteren Räume 
gelangt, die überreich mit Säulen und Reliefs verziert sind. 
Erstere haben meist sehr phantastische pilzartige Kapitale, 
welche mächtige Steinbalken stützen auf denen die Ge
wölbe ruhen. Die Ähnlichkeit mit der christlichen Ba
silika ist auffallend, scheint aber nur zufällig zu sein.

Prächtig und üppig sind alle diese Werke einer un
gezügelten Phantasie, welche die nüchterne Durchbildung 
des Stils und die Entstehung eines massvollen Formen
sinnes verhinderte, da sie über Zeit und Raum hinweg
schweifend, alle Forderungen von Ebenmass und der Mate
rie missachtend, in eine schwüle und masslose Träumerei 
verfiel. Die Inder hatten unter allen Völkern unstreitig
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die reichste Phantasie, ihre erfinderische Kraft war unbe
grenzt. Gleichwohl entbehrten sie der konstruktiven Logik, 
da ihre Ideen stets über die Grenzen der materiellen Welt 
hinwegflogen. Ihre 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 ästhetisch. Die gewaltigen Pagoden und Grotten
tempel sind oft überraschend und überwältigend, doch ver
wirren sie die Sinne, statt die intuitive Schönheitsempfin
dung zu befriedigen. Ihre schwüle Pracht konnte nur in 
der Glühhitze einer überreizten 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 Fieberträume.

Wie ihre Baukunst so ist auch ihre Plastik ausschliess
lich religiös und diente der Geisterwelt und einer mass- 
losen Schwärmerei. Man wollte selbst in hartem Marmor 
das Übersinnliche darstellen und verfiel auf einen Sym
bolismus, welcher sowohl der Ästhetik als auch der Ver
nunft spottet, indem er durch die Häufung der Gliedmassen 
Abstraktionen ausdrücken w ill. Die meisten Götter haben 
zwei Köpfe und zahllose Arme, oft sogar Tierköpfe. In
folge der Maja-Idee verachtete man das reele Leben, dar
um wird es auch selten dargestellt. Alle Tempel der Brah- 
manen, später sogar die der Buddhisten, sind ganz mit 
Skulpturen bedeckt, die jedoch höchstens eine gewisse de
korative Wirkung und eine verwirrende mystische Bedeu
tung haben. Buddhabildnisse sind die ältesten 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 
Zügen. Die meisten dieser Bildnisse sind Halbstatuen 
oder Hautreliefs, deren Wirkung weder schön noch monu
mental ist, obgleich einige über 100 Fuss hoch sind. Die
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kontemplative Vertiefung ist jedoch meist gut ausgedrückt. 
An einigen Topen findet man lebendige Kampfszenen aus 
der Zeit buddhistischer Kriege, die jedoch später ganz ver
schwinden, um dem masslosen und grotesken Symbolis
mus Platz zu geben, der immer grauenhafter w irkt, trotz
dem einige Gestalten eine gewisse Anmut haben und oft 
sehr geschickt gearbeitet sind; wie z. B. die Schönheits
göttin von Bangalore, mit ihrer üppigen und doch ge
schmeidigen Gestalt und ihrer zierlich affektierten Bewe
gung. Im Gewühl dieser überschwänglichen und noch 
nicht genügend erforschten Kunst, findet man auch sonst 
einige milde und anmutige Gestalten, doch befremdet ihre 
Passivität, 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 Künste 
immer einen litterarischen Charakter hatten und stets nur 
Ideen versinnlichen wollten. Schon in den ältesten Ghatas 
der Rigveda findet man Hymnen von seltener Schönheit, 
die erhabene Ideen und Empfindungen wirkungsvoll aus- 
drucken und alle gleichzeitigen Dichtungen weit über
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 religiösen Litteratur, 
doch war es derart mit Mythen und religiösen Vorstellun
gen vermischt, dass es kaum zur profanen Literatur ge
zahlt werden kann. Die Mahabarata bewegt sich stets 
im Sagenkreis der Götter, 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 religiöse Poesie das erste litterarische Werk der Indier 
ist und die poetischen Ergüsse vieler Jahrhunderte zu einer 
Sammlung vereinigte.
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Nach der eigentlichen Vedaperiode, bei der Eroberung 
der Qangesländer, entstanden die heroischen Sagen, die 
in der Mahabarata vereinigt wurden, und neben dem Unter
gang eines Heldengeschlechtes, zahlreiche poetische und 
philosophische Episoden enthalten. Zu letzteren gehört 
die Bhagavadgita, der bedeutendste philosophische Teil, 
zu erstem die wunderbar zarte und gefühlsvolle Geschichte 
der Damajanti. Mahabarata ist älter als Ramajana, in 
welcher das theologische Element das heroische über
wiegt. Sie enthält die mythologische Legende Ramas, 
der in Ceylon das Riesengesclecht des Königs Ravanas 
besiegt und das goldene Zeitalter einführt. Die Episode 
König Visvamitras zeigt, dass die Kraft der Askese sogar 
die Götter beängstigt. Brahma erhob Visvamitras aus der 
Kshatrija in die Brahmanenkaste. Kühne aber ungeheuer
liche Ideen sind in diesem Buche ausgedrückt, welches die 
Masslosigkeit indischer Phantasie bezeugt. Der Umfang 
beider Werke ist kolossal, indem Mahabarata 100 000, 
Ramajana 24 000 Paarverse enthält, doch übertreffen 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 
künstlerischer. Kalidassa war der Leitstern dieser Zeit 
der sowohl im Epos als in der Lyrik  und im Schauspiel 
Hervorragendes schuf. Neben ihm glänzten noch andere 
Epiker, die jedoch bald einer oft reizenden, aber stets ero
tischen Lyrik den Platz räumen mussten. Sehr berühmt ist 
die Gitagovinda das Hohelied der Indier mit ihrem glühen
den aber verfeinerten Erotismus.

Die indische Litteratur gipfelt jedoch im Schauspiel, 
in welchem die menschliche Natur unverfälscht hervortritt. 
Die Liebe ist ihr Hauptgegenstand, die bald glühend 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 über ihre Theorie
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bezeugen ihre hohe Entwicklung. Ihre Blütezeit fällt in die 
Periode vor der Mohammedanischen Eroberung, also ver
hältnismässig spät. Die Dialoge sind meist in Prosa, doch 
gehen sie bei jeder bedeutungsvollen Stelle in Poesie über. 
Oft sind auch Tanz und Musikstücke eingeflochten und 
stellen ein Melodrama her. Der Kampf und das tragische 
Element fehlt, doch sind die Situationen interessant, die 
Szenerie wechselvoll, die Gefühle edel mit viel Geist und 
W itz gepaart, so dass sie das Interesse für die handelnden 
Personen immer wach erhalten. Zumeist endigen sie mit 
einer glücklichen Heirat. Eines der besten ist „das Kinder
wägelchen“  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 berühmte und ungemein musikalische Werke 
Kalidasas. Einige haben ganz abstrakte Sujets, sodass 
sie eigentlich dramatische Allegorien sind. Neben diesen 
blühten Lehrgedichte und Tierfabel von denen Sanchara- 
akarja nach Scherr die Quelle aller Tierfabeln bildet und 
schon im Mittelalter ins Lateinische übersetzt 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 flüchtige Skizze der indischen Kunst, 
deren grosses und ungemein verworrenes Gebiet zum 
grossen Teil unbekannt ist, da die Ruinen älterer Städte 
noch nicht erforscht, daher auch die Ideen über die ältere 
Baukunst und Plastik noch) durchaus nicht geklärt sind. 
Die bereits erforschte Kunst erscheint plötzlich auf so 
hoher Stufe, dass ihr unbedingt eine lange Evolution voran
gegangen sein muss, deren Kenntnis ungemein lehrreich 
und anregend sein müsste, da sonst keine so hohe und 
ganz selbständige 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, Spitzbögen 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 w ir ihren Ein
fluss auf die spätere Kultur des Orientes hinzurechnen, 
der durch verschiedene Kanäle auch nach Westen drang.

Das reichbegabte Volk der Inder hat während nahezu 
ürei Jahrtausenden eine mächtige Kunst erzeugt, die in 
mancher Hinsicht eine hohe Stufe erreichte, aber ihre end
gültige Form, wegen überreicher 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 übersinnliche Erscheinungen aus- 
drücken wollte. Ihrer Kunst erging es wie ihrer Moral, 
die in mancher Beziehung ungeheuere Höhen erreicht, das 
Tier im Menschen beinahe überwindet, ohne das wahre 
sittliche Gleichgewicht und die wahre Lage des Menschen 
in der Natur finden zu können. So hat auch die Kunst das 
Höchste angestrebt, ohne den einfachen Forderungen der 
Schönheitsempfindung genügen zu können. Die Majaidee, 
welche die Sinneswelt als Täuschung betrachtet, hat die 
feste Grundlage einer massvollen und harmonischen Kunst 
zerstört, 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 höchsten 
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 
Übertreibung erzielt werden konnte. Feine Empfindung und 
richtige Beobachtung fehlen durchaus nicht, doch spielen
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die ungeheuerlichsten Vorstellungen, denen man tatsäch
liche Wirklichkeit verleiht, stets in die Formwelt hinein, 
verwirren ihre Erscheinungen und natürlichen Beziehun
gen und verführen 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 überspannten und masslosen auch künstlerisch wert
volle Werke, besonders als die erste Glut der Schwärmerei 
etwas nachliess, der Buddhismus den Geist vom Druck des 
Brahmanentums befreite und nach dem hitzigen Fieber
traum eine Art Ernüchterung folgte, welche die verworre
nen Vorstellungen auf einfachere Formen zurückführte. Der 
ewige Zwiespalt indischer Denkart, den der, durch Ver
leugnung der Sinneswelt erzielte Monismus nicht lösen 
konnte, blieb jedoch immer bestehen und umhüllte auch die 
Kunst mit dem Nebel eines unlösbaren Rätsels.

In einzelnen Zweigen erreichte die indische Kunst 
einen ungemein hohen Standpunkt, als Ganzes genommen 
bleibt sie jedoch weit hinter dem Gleichgewichtszustand 
griechischer Schönheitsempfindung zurück. Eine eigen
tümlich schwärmerische und stets zur Unendlichkeit stre
bende Romantik bildet ihr bezeichnendstes Merkmal 
demzufolge w ir ihren Formwert der V. Entwicklungsstufe 
zuzählen müssen. Die Litteratur hat sowohl mit der 
Ritterromantik, als mit der Sassanidenpoesie einige Ähn
lichkeit, die jedoch beide gemässigter, aber auch ärmer 
sind. Die indische Kunst und Poesie ist noch unreif und 
ungezügelt, aber so unermesslich reich, dass, falls ihr eine 
noch längere Entwicklungsdauer vergönnt gewesen wäre, 
sie unbedingt auch die äussere Form ihrer Künstler
ahnungen gefunden und die höchste Stufe erreicht hätte, 
alle anderen Künste überflügelnd. So folgte schon nach 
der glänzenden überspannten Jugend das hinfällige Alter 
plötzlicher 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 tollkühnen 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 
Künste der Erde reichlich mit Stoff versorgt hätte, nur 
mangelte ihr die letzte künstlerische Weihe, die ihre 
Werke zu ewigen Denkmälern der Schönheit erhoben 
hätte. Indien führt noch immer ein greisenhaftes Leben, 
obwohl schon alle seine Zeitgenossen längst hingeschieden 
sind. Verträumt blickt es in die glänzende Vergangenheit 
zurück, gleich allen, denen keine Zukunft mehr blüht.



Die griechische Kunst.

Von der Betrachtung mehr oder weniger missglückter 
Anstrengungen verschiedener Völker, die ihre unklaren 
Schönheitsideale zu verwirklichen suchten, gelangt man 
endlich zu einer vollkommenen Wunderblüte, 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 
Blüte bewundern kann. Unter der Zauberrute harmo
nischer Geisteskraft, die alles organisch verbindet, stand 
die glänzende Schöpfung vor dem staunenden Auge. Nur 
die persische Kunst, die gleichfalls ganz plötzlich entstand, 
hat mit dieser Wachstumserscheinung einige Ähnlichkeit.

Wenn man jedoch nicht bloss das fertige Ergebnis, 
sondern auch ihren Bildungsgang untersucht, klärt sich 
das Rätsel allmählich und das Wunder enthüllt sich als 
ungemein günstige, aber ganz natürliche Erscheinung, aus 
deren Keimen man schon auf die Blüte schliessen kann. 
Die bilderreiche und biegsame Sprache, neben der farbigen 
Götterlehre und Sage bilden ihren Saatkeim, der im frucht
baren und unkrautfreien Boden griechischer Denkart bald 
aufquoll, den Geist pierischer Sänger befruchtete und im 
Gesang Homers die W elt mit dem ersten vollendeten 
Kunstwerk überraschte. Dieser ersten Knospe folgte eine 
ununterbrochene Reihe stets vollkommenerer Blüten 
mit den Werken des Phidias und Skopas, Aischyleos und

Kapitel IX.
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Sophokles an der Spitze. Nur eine vorzügliche Veran
lagung und das Zusammentreffen günstiger Umstände, be
sonders aber eine gesegnete Reifezeit kann den raschen 
und grossen Erfolg erklären.

Die geistige Begabung der Griechen war ganz eigen
artig. Sie hatten seit jeher eine scharfe Beobachtungsgabe, 
viel praktischen Verstand und Sinn für Handel und Ge
werbe. Ihre Einbildungskraft war gross und fruchtbar, aber 
gemässigt und hing keinen Träumereien nach, sondern war 
auf die Erscheinungswelt gerichtet und betätigte sich schaf
fend. DieseNeigung erzeugte ihren unvergleichlichenForm- 
sinn, der alleEbenmassverhältnisse deutlich empfand,daher 
stets vollkommene Kunstwerke schuf. Ihre Philosophie er
reichte, getragen von einer reinen Denkart, bald eine ge
wisse Höhe, und blieb bezüglich der Schärfe ihrer Folge
rungen und der Kühnheit ihrer Auffassung nicht weit hinter 
der indischen zurück, ja sie galt bis zur allerletzten Zeit 
als die verlässlichste Forschungsmethode.

Die geistige Entwicklung wurde durch die glückliche 
Zusammensetzung ihrer Stämme, die sich in jeder Bezieh
ung ergänzten, ungemein gefördert, da Jonier und Dorer sich 
infolge ihrer Wanderungen vermischten. Die Dorer waren 
ernst, streng, würdevoll und energisch, die Jonier zeigten 
sich erfinderisch, schmiegsam, heiter und graziös, sodass 
sich ihre Eigenschaften gegenseitig ergänzten und mässig- 
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 Stämme 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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gründlich vollbrachte. Der weiche, aber edle und anmutige 
ionische Stil entsprach hingegen dem Charakter des geist
reichsten, fröhlichsten und liebenswürdigsten Stammes der 
Erdoberfläche, der das Leben so schön und heiter auffasste, 
durch seine unsterbliche Kunst und seinen sprühenden 
Geist so veredelte. Obgleich sich diese Stämme vielfach 
vermischten, machte sich ihr bezeichnender Einfluss wäh
rend der ganzen Zeit geltend. Im Pelopones, wo die Dorer 
vorherrschten, neigte die Kunst zum Realismus; in Attika, 
wo der jonische Geist überwog, neigte sie hingegen 
zum Idealismus und erreichte die höchste Stufe 
ihrer Vollendung mit Phidias, Skopas und Praxiteles, ferner 
mit Aeschylos, Sophokles und Euripides. Selbst die do
rische Bauart, welche die Athener mit Vorliebe benützten, 
erreichte ihren Höhepunkt erst unter attischem Einfluss, 
der ihre Urwüchsigkeit verfeinerte ohne ihre Kraft zu 
mindern. So ergänzten sich dorische Kraft und jonische 
Grazie auf allen Gebieten, und bewirkten, dass die helle
nische Kunst auf jeder Entwicklungsstufe stets harmo
nisch blieb.

Ebenso günstig wirkte der gleichzeitige asiatische 
und ägyptische Einfluss auf ihre Bildnerei. Der stetige Ver
kehr mit Phönizien gab ihnen neben dem Erzguss die 
asiatischen Götter, wodurch die wunderbare Kypris, Apollo 
und Artemis entstanden. So übernahmen sie auch alle 
Kunstgriffe der Assyrer in Bezug auf den richtigen Muskel
bau und die Naturtreue der Bewegung. Der ägyptische 
Einfluss kam über Kreta und Kypros, brachte die Gestal
ten und den Sagenkreis von Dionys und Demeter, der die 
Sänger begeisterte und die Anregung zur Orpheussage gab, 
welche den Kampf asiatischer und ägyptischer Götter ver
sinnlicht und die ersten Begriffe über ein Leben im Jenseits 
gab. — Auf Kreta lernte Daedolos die Bildwerke abzurun
den, die Arme und Beine zu lösen, kurz — wie die Sage be
hauptet — ihnen Leben einzuflössen, da die früheren Götter
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einfache Holzklötze waren. Die ägyptische Auffassung gab 
den griechischen Göttergestalten die erhabene Ruhe, die 
gewaltige Grösse, 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 ägyptischen 
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 Phönizier, Ägypter und Griechen gleichzeitig 
hausten. Hier sieht man zahlreiche Bildwerke, die bald im 
assyrischen, bald im ägyptischen Stil, aber unverkennbar 
durch G r i e c h e n  erzeugt wurden. Dieser zweifache 
Einfluss wirkte ganz ähnlich, wie der dorische und 
jonische; der assyrische unterstützte den Hang zum Rea
lismus, der ägyptische den stilvollen Idealismus. Ersterer 
gab Naturwahrheit, letzterer Adel und Ausdruck. Die 
Griechen kopierten niemals, und schufen aus jeder fremden 
Einführung neues und eigenartiges, wie z. B. aus dem 
fratzenhaften Eschmun ihren Apollo oder aus der stier
köpfigen 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 Höhepunkt ihrer Kunst so glücklich vereinigte.

Ebenso glücklich war die Wirkung ihrer geo
graphischen Lage und die der politischen Verhältnisse. 
Das gegliederte Land mit seiner gewundenen Küstenlinie 
und das Inselmeer, das zwischen Osten und Westen gleich
sam eine Brücke bildet, förderten den Verkehr und den Ge
dankenaustausch. Die Entstehung kleiner Staaten inmitten 
einer einheitlichen Kultur hob den Individualismus und 
förderte 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 grössere geistige
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Schätze schuf, als alle Völker alter Zwangsstaaten zusam
mengenommen, da sich jene über die festgestellten Gren
zen nicht hinauswagten, um etwas neues und kühnes zu 
schaffen. Der Individualismus, der durch Willkürherrschaft 
stets unterdrückt wird, kam bei den Griechen besonders 
anlässlich der Nationalspiele zur Geltung, wo der Wett
streit kleiner aber ungemein lebenskräftiger 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 Ägypter 
etwas Gutes schuf, entfiel der ganze Ruhm dem König 
und der Name des Künstlers ging verloren; der Grieche er
warb sich hingegen die eigene Unsterblichkeit. Demzu
folge entstand schon in früheren Zeiten eine beinahe voll
ständige Liste der Künstlernamen, die uns erhalten blieb, 
während aus Assyrien kein einziger und aus Ägypten nur 
zufällig einige Namen auf uns kamen. Heute, wo die Kritik 
den Individualismus so hoch stellt, muss diese Erscheinung 
besonders gewürdigt werden.

Zuerst trat natürlich die durch Priestersänger 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 Grösse. Allerdings zeigt 
die Iliade und Odysee eine gewisse Steigerung und Ent
wicklung, die Göttergestalten sind in ersterer derber und 
wuchtiger, ihr Heldentum urwüchsiger, als in letzterer, 
wo schon eine romantisch elegische Stimmung herrscht 
und die Götter schärfer und doch fliessender gezeichnet 
sind. Doch dürften diese Unterschiede daher stammen, 
dass der Kampf um Troja ein Jugendeindruck des Sängers, 
die Odysee hingegen das Werk seines vielerfahrenen 
Alters war. Die mächtige Bewegung vor der dorischen 
Wanderung, die Einrichtung der Staaten, die Vereinigung 
der früher zerstreuten Götter, das jähe Ende des Helden-
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tumes, der Anfang eines geregelten Lebens, was alles in 
jene Zeit fällt, kann jene Verschiedenheit der zwei Werke 
rechtfertigen, ohne die Existenz des grossen Sängers zu 
widerlegen, die übrigens durch die Ergebnisse der Schlie- 
raanschen Ausgrabungen gerechtfertigt wird, da diese 
einen Augenzeugen der Erscheinungen voraussetzen. Der 
erbitterte Kampf selbst gegen die Götter, der starre Sinn 
kämpfender und die Ergebung des vom Schicksal verfolg
ten Helden, also der Gegenstand selbst rechtfertigt schon 
die verschiedene Stimmung der beiden grossen Heldendich- 
tungen. Man hört förmlich das Waffengerassel und sieht 
die stürmische Handlung, die nur mit der Katastrophe zum 
Abschluss gelangen kann. Weniger unmittelbar, aber ein
heitlicher und poetischer ist die Odysee mit ihren über
raschenden Wendungen und ihrem sittlichen Gehalt. Diese 
zwei grossen Werke bilden die Grundlage der ganzen Hel
dendichtung, wurden von Rhapsoden in allen Ländern 
gesungen und durch einzelne Einsätze 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“  überwog 
die Grübelei, störte die Unmittelbarkeit und das Epos ging 
in Lyrismus über, 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 vorzüg
lichsten sind, bezeugen die grosse Verbreitung und den 
Glanz melischer Poesie, die nach dem Verfall der Epik 
und vor dem Aufblühen der Tragödie das ganze Gebiet der 
Dichtkunst beherrschte und unzählige dichterische Formen 
erzeugte. Statt der erhabenen Grösse der früheren 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 überging, welche die 
romantisch-lyrische Periode heiterer Völker 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 selbständigen Leben erwachte und den Gipfel
punkt der griechischen Dichtkunst bildet. Athen, der M it
telpunkt des geistigen Lebens, wo sich alle Kräfte 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 
Tragöden, welche drei verschiedene Entwicklungsstufen 
vertreten, deutlich bezeichnet. Bei Äschylos 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 führen den Schluss herbei, seine Gestalten sind 
erhaben aber menschlich. Sein Können ist grösser, sein 
Geschmack feiner, darum auch die Form vollkommen ab
gerundet. Der Kampf ist milder und eine würdevolle Er
gebung versöhnt Götter 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 führen die 
Tragödie in das nüchterne Leben ein, welches der Dich
ter vorzüglich schildert, und dadurch ergreifend und be
lehrend w irkt, mit etwas Sentimentalität. Man sagt: 
Sophokles schildert die Menschen, wie sie sein sollten; 
Euripides wie sie sind, aber nicht wie sie Aristophanes ver
spottet. Nach diesen grossen Tragöden kamen viele an
dere, doch erreichten sie deren Ruhm niemals und die Tra
gödie verfiel zugleich mit der Freiheit.

Das Lustspiel erschien schon früher, doch hob es sich
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erst nach dem Sturz der Tragödie, 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 
nützen. Er schildert die Charaktere meisterhaft, erfindet 
die unterhaltendsten Lagen und lässt seinen unsterblichen 
Humor wie Feuerwerke funkeln. Nach ihm blüte 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 überhaupt,, 
hatten einen kirchlichen Ursprung, wie auch die Kunst im 
Tempelbau und die Bildnerei in Göttergestalten gipfelte. 
Die Tragödie entstand, — wie schon ihr Name anzeigt, 
der von tragos =  Ziegenbock stammt — den der Chor
führer als Lohn erhielt — aus dem Dionyskult, ebenso wie 
die Komödie aus dem Demeterkult von jenen Zoten her
rührt, die man der Göttin sang, um sie zu erheitern. Da
rum standen die Theater Athens in der Nähe der Dionys
tempel und genossen eine gewisse Achtung.

Beinahe gleichzeitig mit der Dichtkunst entwickelte 
sich auch das Baugewerbe, erhob sich aber erst später zu 
künstlerischer Bedeutung, obgleich schon Homer die 
Pracht achaeischer Fürstenpaläste besingt, doch war diese 
jedenfalls mehr äusserlich. Die Kunst stand im Dienst der 
Religion, da die erhaltenen Werke zumeist Tempel sind. 
Die ernste und urwüchsige dorische Bauart, mit ihrer et
was schwerfälligen Kraft, bildet den Anfang und ent
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teren aber durchaus einheitlichen und stets monumentalen 
Form. Der ägyptische 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 Säulen, dasGesims, die Gestalt 
der Türen und die gedrückte Form älterer Bauten zeigen 
auf ägyptische Vorbilder, obgleich das Ganze echt grie
chisch und ganz originell erscheint, da die Griechen die 
entlehnten Formen stets im eigenen Sinn veränderten und 
zu neuartigen Schöpfungen verbanden. Später wurden die 
Formen anmutiger und leichter. Der Parthenon ist z. B. 
eines der vollendetsten Werke menschlicher Arbeit und 
drückt das geistig-sittliche Gleichgewicht am bezeichnend
sten aus. Nichts stört die erhabene Ruhe und das voll
kommene Ebenmass dieser Prachtwerke, selbst die wun
derbaren Statuen sind nur auf bestimmte Teile beschränkt 
und dem Gesamtentwurf so untergeordnet, dass sie trotz 
grossen inneren Wertes einfach erscheinen und nur durch 
ihre erhabene Schönheit wirken.

Wie immer gross die griechische Poesie und Bau
kunst auch sind, müssen sie vor der erhabenen Bildnerei 
die Waffen strecken und dieser den ersten Rang ein
räumen. Sie schuf die Götter Griechenlands, gab ihnen 
ihre Gestalten, die zum Teil auch ihre geistige Bedeutung 
und ihren Dienst bestimmten. Alle anderen Zweige hat 
man auch später erreicht und in mancher Beziehung über
flügelt, nur die Skulptur ist noch immer unbesiegt. Die 
plastische Durchbildung des menschlichen Körpers, die 
vollkommene Erkenntnis seiner Schönheiten, die vollen
dete Linienharmonie, hat sich dem Schönheitsideal nicht 
nur genähert, sondern hat wenigstens das ihrer Epoche 
tatsächlich v e r w i r k l i c h t ,  was keiner anderen Kunst 
jemals gelungen ist. Die Gedanken und Gefühle, welche 
die griechische Kunst belebten, und die Schönheitsempfin-
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düng, die aus diesen hervorging, sind liier so vollkommen 
ausgedrückt, dass keine weitere Steigerung möglich 
scheint. Sie sind Verkörperungen des Ideals selbst, der 
Andacht und patriotischer Begeisterung, der Volkspoesie, 
des Geschmacks und Formsinns und erscheinen bei vol
lendeter Schönheit doch einfach und schlicht, weil sie 
nicht die Ergebnisse fruchtloser Kämpfe, sondern der sieg
reichen schaffenden Kraft sind, die alle Hindernisse über
wand und stets Vollkommenes erzeugte. Darum drückten 
diese einfachen Gestalten trotz ihrer leblosen Augen mit so 
einfachen Mitteln sowohl die erhabene göttliche Ruhe, 
die Begeisteiung übermenschlicher Taten, die Gewalt der 
Leidenschaften und die höchste Anmut, kurz alles, wofür 
sich die menschliche Kunst erwärmen kann, mit gleicher 
Vollkommenheit und Unmittelbarkeit aus, aber auch mit 
einem unfehlbaren Wissen und Können, wodurch sie, wenn 
auch vielleicht nicht die höchsten 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 später 
mit Erz und Edelmetall verziert wurden. Daedalos gab 
ihnen zuerst eine menschliche Form, er löste die Glied
massen vom Rumpf und belebte sie wie die Sage erzählt. 
Doch zeigen neuere Funde ihren Bildungsgang deutlicher, 
darum kann man aus ihrer Entstehungsgeschichte alles 
Sagenhafte ausscheiden. Zu Homers Zeiten waren noch 
keine Götterbildnisse, sie wurden erst später aus dem 
Orient eingeführt, 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 Phönizier eingeführt und anfangs auf Chios und 
Kreta geübt. Aus dieser Zeit stammt auch die erste Kunde 
über Marmorbildnisse auf Paros, und seit diesem Zeit
punkt beginnt die ununterbrochene Reihe historischer
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Künstlernamen. Um 580 entstand auf Kreta die Goldelfen
bein-Arbeit, und wurde durch den Erfinder und seine 
Schule nach Sparta eingeführt. In dieser altertümlichen 
Zeit entstanden alle Kunstarten im Archipelagus und wur
den zuerst nach dem Pelopones gebracht, dessen Kunst
tätigkeit anfangs entschieden grösser war als die von 
Attika, wo nur Ende dieser Periode die berühmte Schule 
von Argos mit Ageladas, dem Meister Poliklets Myrons 
und des Phidias, entstand und nach1 Athen übersiedelte, 
das seit dieser Zeit der Schwerpunkt idealistischer Plastik 
blieb, aber in der mehr realistischen Schule des Pelopones 
stets ein ergänzendes Gegengewicht erhielt, das zum gün
stigen Bildungsgang ungemein viel beitrug.

Nach dem Perserkrieg begann die zweite Periode der 
ersten grossen Blütezeit idealistischer Kunst, mit dem un
erreichbaren Phidias, der die ersten Göttertypen, 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 Schülerarbeiten des Par
thenongiebels, des Olympischen Zeustempels und einigen 
Nachbildungen mit Bewunderung erfüllen. Trotzdem uns 
die feinere Kunst des nächsten Zeitabschnittes vielleicht 
mehr zusagt, sind w ir gezwungen ihre erhabene Grösse 
anzuerkennen und können sie sogar ästhetisch gemessen. 
Seine Gestalten sind, wie die des Aeschilos, keine Men
schen sondern Götter, die in ihrer erhabenen Buhe das 
Walten ewiger Kräfte versinnlichen. Seine Zeus- und 
Athenegestalten waren für immer fixiert und hatten einen 
solchen Anwert, dass nach einem Epigramm nur ein 
Binderhirt die Aphrodite seiner erhabenen Athene vor
ziehen könnte. 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 müssen noch jene Einzelwerke 
gewesen sein, die er eigenhändig schuf und denen er die 
ganze Wärme seiner Gefühle einhauchen konnte. Auch 
am Fries des Theseustempels entfesselt er die ganze Lei
denschaft der gigantischen Schlacht, wo die geschmeidige 
Beweglichkeit der prachtvollen Körper erstaunlich ist.

Sein bester Schüler Alkamenes vollendete das Werk 
des Meisters, indem er die Typen der anderen Götter be
sonders der Aphrodite und Hera, des Ares, Dionysos, As
klepios und Hephästos feststellte. Seine Frauengestalten 
hatten neben viel Anmut auch die Würde der Göttinnen, 
wovon uns die Venus von Milo, die eine Nachbildung 
seiner Aphrodite sein mag, überzeugen kann. Nicht das 
schöne Weib, sondern die Göttin selbst tritt uns hier ent
gegen, die zwar mit ihrem Liebreiz bezaubert, aber mit 
ihrer Hoheit auch zur Verehrung zwingt. M it diesen gros
sen Idealisten wetteiferte die peloponesische Schule mit 
Polyklet an der Spitze. Dieser suchte die grösstmöglichste 
Naturtreue und stellte sich die vollkommenste Durchbil
dung des menschlichen Körpers zur Aufgabe. Seine 
schönen Jünglinge und Amazonen, besonders sein Athlet 
sind geschmeidig, wie das lebendige Fleisch, doch wirkte 
der Idealismus jener grossen Meister genügend auf ihn, 
um ihn zur Schöpfung auch einiger Göttergestalten, angeb
lich auch der Hera Ludovisi zu begeistern. Seine Schüler 
stellten zuerst Aphrodite in der ganzen Schönheit des nack
ten Körpers dar, und begründeten es dadurch, dass die 
Göttin der Meeresflut entsteigt.

Rasch folgten dieser ersten Blütezeit die zwei letzten 
Perioden der Plastik, die glänzendste vom peloponesi- 
schen Krieg an bis zu Alexander und die letzte, die schon 
als glänzender Verfall betrachtet werden muss, von 
Alexander bis zur römischen Eroberung. In ersterer 
wuchs die Bedeutung der attischen Schule, da eine ganze 
Reihe der glänzendsten Namen den Ruhm Athens bis zum
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Himmel erhob, während in Pelopones neben Lysippos 
nur noch einige hervorragende Künstler wirkten. Die 
Namen von Plato, Aristoteles, Sophokles, Euripides, 
Aristophanes, Skopas und Praxiteles genügen, um den 
Glanz dieser Zeit anzudeuten. Kephisodot, Sohn des Al- 
kamenes und wahrscheinlich Vater des Praxiteles bildet 
den Übergang von der erhabenen zur anmutigen Kunst, 
die aus dem öffentlichen mehr in das Privatleben überging. 
Alle Tempel waren längst geschmückt, darum wandten 
sie sich den Palästen der Reichen zu, was an sich schon 
das Sinken des Gemeingeistes und die Zunahme der Ich
heit bezeichnet, die etwas später dem Eroberer den Weg 
ebnete. Skopas, der den Athenetempel zu Tegea und 
das Mausoleum zu Halikarnass erbaute und unzählige 
Einzelwerke schuf, war neben seinem Gesinnungsgenossen 
Praxiteles der Hauptmeister jener Blütezeit. Er ideali
sierte seine Götter, die er in voller Jugendschönheit darzu
stellen liebte, nicht durch Hoheit, sondern durch die 
höchste Anmut. Praxiteles folgte derselben Richtung, 
nur ging er noch einen Schritt weiter. Er liebte die zarte 
Jugendschönheit, darum schuf er neben der kindischen 
mehrere Aphroditen und Erosgestalten, so auch mehrere 
Bildnisse der berühmten Phryne, deren eines er neben 
einer Aphrodite aufstellen liess, um den Unterschied gött
licher und menschlicher Gestalten kühn hervorzuheben. 
Der menschliche Körper erreichte durch diese Meister seine 
vollkommenste Durchbildung und die Kunst die höchste 
Stufe der Harmonie, da bei Phidias der Geist über den 
Stoff vorherrscht, während hier sich beide Seiten des Le
bens harmonisch ausgleichen. Phidias entspricht dem 
Aeschylos, Skopas dem Sophokles, während 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 Körper 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 künstlerische Einheit verleiht. Im 
Pelopones trat etwas später der Impressionist Lysippos 
auf, der den menschlichen Körper 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 Persönlichkeit weckte das Interesse 
und selbst das Unschöne fand Eingang, doch adelte die 
hohe Schönheitsempfindung selbst das Hässliche, indem 
man nur das Wesentliche hervorhob, was griechische 
Porträts von dem trockenen Realismus spätrömischer Bild
nisse unterschied.

Nach Alexander verändern sich die Griechen, orienta
lische Einflüsse traten hervor, die verfeinerte Sinnlichkeit 
gelangte zur Alleinherrschaft. Prunksucht erdrückte die 
wahre Kunst und die reine griechische Formempfindung. 
Die Bildnerei suchte rohe äussere Wirkungen und wandte 
derbe, oft theatralische Mittel an. In Athen hört die Kunst 
auf; die peloponesische Schule siedelt nach Rhodos über, 
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 Gesichtszügen 
wieder. Hier ist der körperliche Schmerz in Haltung und 
Ausdruck unmittelbar und meisterhaft ausgedrückt, um auf 
abgespannte Nerven aufregend zu wirken, was trotz 
meisterhafter Komposition auf einen Rückgang der Schön
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 gehören. 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 höchste Verfeinerung der Aus
führung, also durch äussere 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 üppig 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 glän
zenden Kunst andeutet, das nach der römischen Eroberung 
tatsächlich erfolgt, indem nunmehr die ganz anders ge
artete Kunst der Römerperiode entstand.

*  *  *

In Obigem wurde versucht, die Hauptzüge der grie
chischen Kunst und ihre Entwicklung zusammenzufassen. 
Sie ist jedenfalls die eigenartigste und in ihrer Art die vo ll
kommenste aller bekannten Künste, da keine andere einen 
solchen Reichtum der Erfindung, eine solche Aneignungs- 
fahigkeit für fremde Begriffe, eine so reiche und regelrechte 
Entwicklung der Schönheitsempfindung, einen so geklärten 
Geschmack und einen so vollkommenen Formsinn auf
weisen kann. Nur eine ausnehmend grosse Begabung und 
das Zusammentreffen aller Bedingungen kann diesen un
erhört günstigen Bildungsgang erklären, der in der ganzen 
Kunstgeschichte vereinzelt dasteht. Die Griechen gehör
ten zu einem ganz eigentümlichen geistigen Typus, den 
man vielleicht als r a t i o n a l i s t i s c h e n  I d e a l i s 
mu s  bezeichnen könnte, 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 Entwicklungsfähigkeit gelangte. Ihr 
Seelenorgan und Nervensystem war nicht so fein wie das 
moderner Menschen; auch war ihre Einbildungskraft und 
Begeisterungsfähigkeit geringer, als die der Indier; doch 
war ihr Geist vollkommen durchgebildet. Alle Fähigkeiten 
standen im Einklang, deshalb beherrschten sie das Gebiet, 
das ihr geistiges Auge umfasste, vollkommen. Darum 
waren sie im Stande, ihr geistiges und körperliches Leben 
so in Einklang zu bringen, dass ihnen Gott, Geist und 
stoffliche Natur als ergänzende Teile eines zusammen
hängenden Ganzen erschienen, in welchem sie ihren wah
ren Standort, ihr geistig-sittliches Gleichgewicht, demzu
folge auch ihr Schönheitsideal fanden, das durch keine 
Widersprüche gestört und abgeschwächt wurde. Diesem 
ist keine Kultur näher gekommen, da es dem Lebensprinzip 
der Völker niemals mehr entsprach, das tatsächliche Leben 
nie so vollständig 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 K a 11 o k a g a- 
t h e a den bezeichnendsten Ausdruck fand. Aus diesen 
Gründen entspricht die klassische Kunst der VI. oder har
monischen Entwicklungsstufe in jeder Beziehung und 
kennzeichnet den Reifezustand des griechischen Kultur
stammes, der die höchste Stufe seiner natürlichen Bildsam
keit erreichte, sein Leben gänzlich auslebte und erst im 
späten Alter aus dem Leben schied. Übrigens muss hier 
noch ein Umstand erwähnt werden, der diesem glänzenden 
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 Höhenstufen der nacheinanderfolgen
den Kulturen, oder wenn mehrere zugleich nebeneinander 
bestehen, aus derSumme ihrerErgebnisse besteht. Babylon
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und Ägypten, Persien und Indien bezeichnen verschiedene 
Stufen derselben, sodass der hochgespannte Idealismus 
der Inder, die höchste bisher erreichte Stufe derselben bil
det. Diese gewaltige Geistestätigkeit, 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 erfüllen, was 
neben ihrem tatsächlichen Wert die Arbeit erleichterte und 
mit glänzendem Erfolg krönte.

Die christliche Kultur hat die klassiche Kunst durch 
Vermittlung der Römer also in einer abgeschwächten Form 
erhalten, doch beherrscht dieselbe das ganze Gebiet unse
rer Schönheitsbegriffe derart, dass jeder Versuch, unsere 
Kunst aus ihrem Zauberbann zu befreien, immer miss
glückt 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 Grundsätze gänzlich zu vernichten und 
die alten Schönheitsbegriffe zu neuem Leben zu erwecken, 
sodass sie selbst die moderne Kunst, trotz ihrer An
strengungen sich zu befreien, noch immer gefangen halten. 
Dieser eigentümliche Rückfall findet seine Erklärung da
rin, dass, falls auf den Trümmern einer alten Kultur 
eine neue entsteht, und diese die alten Grundbegriffe nicht 
gänzlich umgestalten und in neuer Form sich zueignen 
kann, diese als tote Last weiter bestehen und die freie 
Entfaltung der eigenen Grundsätze, hier z. B. der Schön
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



tungen werden teilweise auch alten Vorbildern nachge
bildet, trotzdem die Vorstellungen und Empfindungen, die 
jene ganz folgerichtig erzeugten, längst verschwunden sind 
und die vorhandenen eine veränderte Formsprache ver
langen.
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Die römische Kunst.

Kapitel X.

Die römische Kunst war eine Fortsetzung der grie
chischen Schönheitsempfindung, da der Römer nur wenig 
künstlerische und spekulative Begabung hatte und seine 
geistige Kraft auf praktische Ziele, besonders auf die Aus
bildung seines allmächtigen Staates verwandte. Sein 
harter und unbeugsamer Sinn empfand eine gewisse Ver
achtung für 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
schmückt. Ebendarum muss man zuerst die Kunsttätigkeit 
dieses geheimnisvollen Volkes untersuchen, die auf die 
Entstehung der römischen Kunst, neben der griechischen 
den grössten Einfluss hatte.

Man betrachtet die Etrusker allgemein als einen Zweig 
vorhellenischer Pelasger, obzwar ihre Sprache und Schrift 
nicht genügend erforscht sind, um ihre Stellung in der 
Völkertabelle genau zu bestimmen. Trotzdem scheinen 
einige Merkmale und ihre alten Verbindungen mit Grie
chenland hierfür zu sprechen. Vom hellenischen Wesen 
war ihr düsterer Charakter und ihre abergläubische Reli
gion, die sich hauptsächlich mit dem Schicksal der Seelen 
nach dem Tode befasste, durchaus verschieden. Nur ihre 
Neigung zur Kunst und ihre altertümliche aber jedenfalls 
starke Formempfindung verraten eine gewisse Ähnlichkeit
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oder lassen vielleicht auf die spätere Vermischung tyrhe- 
nischer Pelasger, mit einem Urvolk, das allenfalls garnicht 
zur arischen Völkerfamilie gehörte, schliessen. Den Etrus
kern fehlte die fruchtbare Einbildungskraft der Griechen, 
darum behielten sie alle alten und fremden Eindrücke un
verändert oder wenigstens in erkennbarer Form, obzwar 
sie diesen stets eigenartige Merkmale beilegten.

Die ältesten Baudenkmäler sind etwas veränderte 
Kyklopenbauten, wie sie auch in Griechenland Vorkommen, 
doch zeigen die erhaltenen Überreste von Stadtmauern, 
Toren und Schatzhäusern einige Merkmale, die w ir bei 
griechischen Anlagen vermissen, nämlich die echten, auf 
Seitendruck berechneten und aus keilförmigen Steinen aus
geführten Wölbungen, deren Erfindung ihrem praktischen 
Sinn zugeschrieben werden muss. Nach diesen urwüch
sigen Resten bemerkt man in Baukunst und Bildnerei die 
deutlichen Spuren ägyptischer und phönizischer Einflüsse. 
Die ältesten Grabkammern ruhen auf schweren Pfeilern 
und sind auf ägyptische Art geschmückt, während die 
kegelförmigen Freigräber nach phönizischem Muster erbaut 
sind. Etwas später macht sich besonders im Tempelbau 
der griechische Einfluss bemerkbar, wo die Grundteile 
des dorischen Stils in etwas veränderter und zusammen
hangloser Anordnung erscheinen. Der Grundriss ist bei
nahe quadratisch, die Säulenhalle tief und das Ganze ist 
von einer Mauer umgeben. Die Säulen sind höher und 
stehen weiter auseinander, da sie keine Architraven son
dern ein Holzdach tragen sollten. Anfangs fehlt der Fries, 
später bemerkt man willkürlich verteilte Triglyphen. Der 
Giebel ist höher und schwerer, zumeist mit Tonfiguren ver
ziert. In Rom übten also zumeist Etrurier die Baukunst 
und erbauten den kapitolinischen Jupitertempel und die 
Cloaca maxima im 6. Jahrhundert.

Anfangs überwog der ägyptische und assyrische Ein
fluss auch in der Bildnerei, doch drang der griechische
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Geist über Grossgriechenland ein, darum zeigen die erhal
tenen Werke seit Mitte des 7. Jahrhunderts griechische 
Merkmale, die jedoch später 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 
äussere Einklang gestört. Die höhere Begabung fehlte, 
um die Gegensätze von orientalischer Phantastik und ihrer 
eigenen Nüchternheit auszugleichen. Einige Werke, wie 
eine Rednerstatue, die Sarkophage von Vulci und ein 
Knabe mit einer Gans sind trotz harten und nüchternen 
Vortrags jedenfalls bedeutende Leistungen jener Frühzeit. 
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 berühmt war.

Wie immer gering ihre Erfindungsgabe, wie immer 
trocken ihre Formsprache auch war, übertrafen sie jeden
falls die Römer, die keine eigene Kunst hatten, die Werke 
der Griechen nur als Beute eroberten und nicht einmal den 
Versuch machten, diesen nachzustreben. Ihre Schönheits
empfindung reichte nur hin um fremde Künste zu gemessen, 
und um kleinere äussere und zumeist praktische Verände
rungen an denselben hervorzubringen. Man rühmt ihre 
Baukunst als ihr einziges selbständiges Kunsterzeugnis; 
doch ist dieses Lob nicht ganz berechtigt, da in der grie
chischen Baukunst der Diadochenzeit, alle wesentlichen 
Merkmale ihres spätem Stils, nämlich die Bögen und 
Kuppeln, sowie die korinthische Säulenordnung und reiche 
Verzierung schon vorhanden war. Die Bildnerei blieb bis 
zuletzt griechisch, da in der ganzen Künstlerliste kaum 
zwei römische Namen zu finden sind. Sie wurde nach alt
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griechischen Vorbildern in althergebrachter Weise geübt, 
nur dem Geschmack der herrschenden Römer angepasst.' 
Selbst das realistische Bildnis, das allgemein für speziell 
römisch galt, ist eigentlich eine weitere Entwicklung oder 
Verbildung der griechischen Kunst, da eine ununterbroche
ne Reihe allmählicher Übergänge die originell griechischen 
Idealbildnisse mit dem Realismus der Verfallzeit ver
bindet. Die römische Nüchternheit hat nur den Verlauf be
schleunigt und die peinliche Naturtreue vielleicht etwas 
früher eingeführt. Die Schriftstellerkunst fing erst nach 
Alexander an und war, seitdem Andronicus die Odysee 
übersetzte und Ennius statt dem saturninischen Versmass 
den Hexameter einführte, stets eine ziemlich genaue Nach
ahmung griechischer Poesie und führte sogar die grie
chische Sage ein. Darum hat sie mehr den Charakter 
von Übersetzungen oder freien Bearbeitungen, als originel
ler Schöpfungen. 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 ergötzten. Die einzige Kunstart, in welcher sich der 
sarkastische römische Geist eine eigenartige Form schuf, 
war die Satyrę, und das einzige Erzeugnis der Volksdich
tung waren die schlüpfrigen Hochzeitslieder und Satur
nalienpossen.

Aus Obigem sieht man zur Genüge, dass die Römer 
keine eigene Kunst hatten, sondern bloss die mit dem 
Schwert eroberten griechischen Kunstwerke, als kostbare 
Schätze bewahrten und unter ihrer Gönnerschaft 
weiter gedeihen Hessen. Sie waren die mächtigen Kunst
kenner, die sich durch Übung bedeutende Kenntnisse er
warben, die griechische Schönheit wenigstens nachempfin
den und geniessen konnten, ihre Hauptstadt mit unermess
lichen Kunstschätzen füllten und einen verfeinerten Ge
schmack verbreiteten. Dem gebildeten Römer war die 
Kunst ein Bedürfnis. Sein Geschmack war zwar mehr auf
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Äusserlichkeiten gerichtet, aber gebildet genug um eine 
barbarische Häufung der Schätze zu vermeiden. Alles war 
schön, selbst die Gebrauchsgegenstände, und ein Volk 
der Nichtkünstler hauste inmitten einer von Schönheit 
durchdrungenen Atmosphäre, die selbst das grauenhafte 
Leben der Verfallszeit veredelte.

Die Baukunst nahm schon infolge grosser staatlicher 
Bedürfnisse die erste Stelle ein, und passte sich diesen 
an. Ihre Aufgabe war, grosse Räume zu decken und viele 
Räumlichkeiten in einem Bau zu vereinigen, wozu die W öl
bung mit ihrer grossen Tragkraft geeignet erschien. Die 
Verbindung griechischer Säulenordnungen mit dem Bogen 
war unstreitig ihr bezeichnendstes Merkmal, neben zahl
reichen anderen, die mehr oberflächlich zu bemerken sind, 
so z. B. die römischen Kompositkapitäle, die reichen Ver
zierungen, der grössere Massstab, das kostbare Material. 
Die römischen Bauten sind niemals organisch und ihr Ein
klang ist nur oberflächlich. Sie wirken durch ihre Masse, 
reizen das Auge durch künstliche Gegensätze und befrie
digen das Schönheitsgefühl durch die geschmackvolle An
ordnung der reichlichen Verzierung wenigstens vorüber
gehend, obgleich sie niemals die klare Heiterkeit und 
Schönheit vollendeter griechischer Meisterwerke erreichen.

Die Tempel sind gross, mit Vorhallen nach grie
chischem oder etrurischem Grundplan erbaut. Die Wöl
bung wurde anfangs nicht unmittelbar mit der Säulenord
nung verbunden. Die Cella war geräumig und in- und 
auswendig mit Pilastern und Halbsäulen verziert. Die 
dorischen Säulen erhielten eine Unterlage, die jonischen 
verloren ihre Feinheit, doch wurden die korinthischen 
oder die Kompositsäulen bevorzugt, ja oft wurden alle drei 
Ordnungen an einem Bauwerk angewendet. Die Schäfte 
sind zumeist glatt, da man sie aus kostbaren bunten Mar
mor herzustellen liebte. Das Gebälk war zumeist korin
thisch, reicher verziert als sinnreich angeordnet. Für die
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reine dorische oder jonische Bauart fehlte das Verständnis, 
Triglyphen wurden nur äusserlich angeordnet. Die Meto- 
pen enthielten statt Bildwerken nur Rosetten, die Qiebel 
waren schwerfällig, wie die tuskischen. Anfangs waren ein
fache Tonnengewölbe üblich, die jedoch allzu wuchtige 
Mauern forderten, darum wurden später leichtere Kreuzge
wölbe und halbkugelförmige Kuppeln vorgezogen, jedoch 
wie griechische Flachgewölbe, mit Kasetten verziert. Zur 
Gliederung der Wandflächen dienten Verkröpfungen, Halb
säulen und Pilaster, die oft durch Blendbögen verbunden 
waren. Eigentümlich römisch ist die Attika, d. h. eine 
Reihe kurzer Pilaster, die über Säulenreihen standen und 
ebenfalls zur Gliederung der Wandflächen dienten, so auch 
die Rundtempel, wie der Pantheon und andere kleinere 
Anlagen und endlich die Gerichtsgebäude 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 Paläste, Thermen, 
Triumphbögen, öffentliche Plätze, Privatwohnungen und 
Nützlichkeitsbauten wie Brücken und Wasserleitungen 
kennzeichnen die riesige Bautätigkeit, die sich pro
fanen Zwecken immer mehr zuwandte. Paläste und Villen 
reicher Genussmenschen erhielten einen höheren 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, während man die Säulen 
und Bögen unmittelbar verband und die Ornamente häufte. 
In der christlichen Zeit begann die Verwilderung und bald 
folgte das jähe Ende der klassischen Baukunst. Die Kom
bination von Säule und Bogen, widerspricht dem kon
struktiven Grundsatz, und bildet den Keim der christlichen
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Baukunst, deren Kirchengewölbe stets auf Säulen ruhten. 
Die römische Baukunst war eine durch Nützlichkeits
gründe bedingte willkürliche Kombination, blieb stets 
schematisch und hatte keine innerliche Entwicklung, da 
schon die ungeheuere Grösse keine feinere Durchbildung 
der Teile zuliess, die in der grossen Masse verloren gingen.

Schon die Baukunst beweist die praktische Richtung 
der Römer, die vielleicht eben darum für die Bildnerei 
keinen Sinn hatten. Die ersten Bildwerke stammen von 
tuskischen, die später von griechischen Künstlern, deren 
Einfluss nach der Eroberung Unteritaliens die der Etrus
ker überwog. Die Römer führten schon von Syrakus 
massenhafte Kunstschätze ein, doch nahm diese Einfuhr 
erst nach der Eroberung Griechenlands riesige Verhält
nisse an und entwickelte sich zum gewerbsmässigen 
Kunstraub. Sie begnügten sich jedoch nicht mit der Ein
fuhr von Kunstwerken, sondern sie lockten die Künstler 
selbst herbei, die im verarmten Griechenland keinen Er
werb hatten, hier hingegen ein reiches Feld vorfanden und 
die glänzende Nachblüte der Plastik herbeiführten. Neue 
Ideale brachten die unterdrückten und schon früher etwas 
erschöpften Griechen nicht, ihr Formsinn, ihre Meister
schaft und ihr Geschmack war ihr Reisegepäck und das 
genügte, um die Werke der grossen Meister nachzuem
pfinden und künstlerisch nachzubilden. Die neuattische 
Schule in Rom schuf noch immer Kunstwerke ersten Ran
ges und erhielt in guten Kopien viele alte Meisterwerke. 
Es genügt, den vatikanischen Heraklestorso und die medi- 
caeische Venus zu erwähnen, um die hohe Stufe dieser 
Kunst hervorzuheben. Obzwar letztere keine Göttin, 
nur ein wunderbar graziöses 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 Nachblüte. Die 
Römer hatten stets eine grosse Vorliebe für Bildnisse.
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JedesPatrizierhaus hatte ein T i b 1 i n i u m, einenRaum für 
die bemalten Wachsmasken der Ahnen, darum hat auch 
die Bildnerei auf diesem Gebiet das Beste geschaffen. 
Man kannte mehrere Arten von Porträts, unter denen die 
sogenannten achilläischen Porträts, die Kaiser und Kaise
rinnen als Gottheiten darstellten, besondere Beachtung 
verdienen. Sonst waren die Porträts realistisch, genau und 
individuell, doch sank der Vortrag dieser guten Epoche 
noch nicht zum rohen und trockenen Naturalismus der 
Spätzeit herab, da man die zusammenfassende Kraft durch 
einen peinlichen Realismus ersetzen wollte. Die sitzende 
Statue der altern Agrippina mag als glänzendes Beispiel 
für die hohe Stufe der Porträtbildnerei gelten, die übrigens 
durch unzählige 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 verflüchtigte 
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 gänzliche 
Verrohung infolge billiger Nachbildungen folgen kann. Die 
letzte ideale Schöpfung dieser Periode ist die Gestalt des 
Antinous, die zwar künstlerisch aber sentimental und 
durchaus subjektiv aufgefasst, die letzte Stufe künstle
rischen Schaffens bezeichnet. Hadrian wollte die 
griechische Kunst von neuem beleben, doch konnte er 
nur kalte Kopien der einstigen Schönheit heraufbeschwö
ren, ebenso wie Julian nur mehr den äusseren Schein des 
alten Glaubens erwecken konnte. Nur die Bildnisse hiel
ten sich noch. Die Büste Galbas ist noch voll Leben; 
eine Kaiserin als Juno und einige Frauenporträts edel und 
vornehm. Aus dieser Zeit stammen auch die prächtigen 
Bronzestatuetten aus Pompeji, die jedoch eine ausge
sprochen erotische Richtung haben, also den gänzlichen 
Verfall aller künstlerischen Ideale bezeugen. Die Ehren
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denkmäler sind speziell römisch und beweisen sowohl die 
grosse Vorliebe für trockene Chronik, als die geringe Be
gabung für Plastik. So sind die Reliefs der Trajansäule 
scharf und genau und erzählen der Reihe nach das ganze 
Leben des Kaisers. Nicht einzelne Ereignisse werden hier 
durch begeisterte Hände von neuem belebt, sondern die 
Taten der Kaiser um schnödes Geld verherrlicht. Darum 
haben diese trotz gewerblicher Vorzüge keinen künstle
rischen Wert und wirken hauptsächlich durch ihre Grösse.

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 Völker- und Religions
vermischung gänzlich verloren zu gehen. Alle orientalischen 
Götter fanden Aufnahme; Plutokratie und Proletariat, die 
Sünden aller Weltteile, der grauenhafte sittliche Verfall, der 
Puritanismus der kämpfenden Christen, die Roheit der 
Fanatiker, der allmähliche Zerfall des Staates vernichteten 
auch die Kunst. Die Reihe der Cäsarenbüsten zeigt wie 
die Kunst bis Caracalla Schritt für Schritt sank, denn nach 
dessen derber aber lebendiger Büste entstand kein gutes 
Portrat mehr. Die Genauigkeit kann die künstlerische 
Auffassung nicht ersetzen, deren gänzlichen Abgang die 
Sitte, Frauenbildnissen abnehmbare Perücken aufzu
setzen, um sie nach der Mode frisieren zu können, auf
fallend illustriert. Die Ehrendenkmäler sind rohe Ergeb
nisse der Gewohnheit, selbst die verachtungswürdigsten 
Cäsaren zu vergöttern. Nur die grosse Zahl teilweise 
künstlerischer 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 Kleinkünste mussten in jenem reichen, üppigen 
und ästhetischen Leben selbstverständlich aufblühen. Die 
Sammlungen enthalten eine ungeheuere Zahl feingeschnit
tener Steine, schöne Münzen, Becher und Schalen aus 
getriebenem Metall, und zierlicher Statuetten, von denen 
einige sich durch Originalität und künstlerische Auffassung 
über das Niveau der Kleinkunst erheben. Merkwürdiger
weise sind auch die Gemmenschneider lauter Griechen, so 
dass selbst diese Kunst als fremde Einführung zu betrach
ten ist. Hierher müssen auch die Wandmalereien und Mo
saikbilder gezählt, und ihre dekorative Wirkung und der 
feine Geschmack ihrer Anordnung hervorgehoben werden, 
obgleich sie keine Ansprüche auf höheren Kunstwert er
heben können.

Die Litteratur war zum grössten 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 erklärt 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, nämlich 
griechische und lateinische Lustspiele und griechische und 
lateinische Trauerspiele. Plautus war zwar noch etwas 
roh aber witzig und charakteristisch als Volksdichter; 
Terenz war gebildeter, führte nach Menandros das gesell
schaftliche Schauspiel ein, stand aber in Bezug auf geist
reiche Geschicklichkeit hinter ersterem zurück. Später 
übertraf die Leidenschaft für aufregende Zirkusspiele das 
Interesse am Schauspiel. Die Römer hatten keine wahre 
Heldenzeit. Die Sage erstarrte nach ihrer Aufnahme in die 
„L ib ri pontificii“ . Darum entstand auch kein nationales
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Heldengedicht. Virgils Versuch, das homerische Epos ins 
römische Leben einzuführen, musste trotz seiner grossen 
Begabung missglücken, denn das Band zwischen Sage und 
Kulturleben war längst zerrissen, und daher gelang es ihm 
nicht, Aeneas als den Stammvater der Römer hinzustellen; 
doch kannte er seine Schwäche und weihte sein Werk dem 
Feuertode. Als Didaktiker war er glücklicher und schilderte 
in seinem Qeorgicon das Landleben anziehend. Überhaupt 
entsprach das Lehrgedicht dem römischen Geist noch am 
meisten, so dass in einer Abart desselben, nämlich in der 
Satyre etwas durchaus Neues geschaffen wurde, wie dies 
Martial und Juvenal bezeugen. Selbst ihr grösster 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 Vorgänger Ca
tullus, doch hatte er mehr Bildung und gab der römischen 
Dichtung die vollendete Form. Als leichtlebiger Epikuräer 
verkündete er in seinen Satyren den Grundsatz: „n il 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 liebenswürdig 
geistreichen, aber ungemein sinnlichen Ovidius ihren wür
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 
römisch und wurden in Prosa geübt, darum erhob sich 
diese als getreuer Ausdruck des römischen Geistes, beson
ders in den Werken von Tacitus.und Cicero bis zur Höhe 
der Kunst. Schon Titus Livius betrachtet die Geschichts
schreibung von einem künstlerischen Standpunkt aus, doch 
■erreicht dieselbe im knappen, klaren und lebendigen Stil
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des Tacitus ihren Höhepunkt und der römische Geist seinen 
bezeichnendsten Ausdruck. Er wendet sich vom rohen und 
gebildeten Pöbel mit gleichem Stolz ab, und betrachtet die 
nahende Verderbnis mit offenen Augen aber mit uner
schütterlicher Ruhe. Cicero erhob die Rhetorik und die 
Prosa zu einer wahren Kunst; sein Stil bildet die höchste 
Entwicklungsstufe der lateinischen Sprache. Doch sank 
in der Kaiserzeit die Rednerkunst zur leeren Deklamation 
und Schmeichelei herunter.

In Obigem wurden die Hauptmomente der römischen 
Kunst dargelegt und gezeigt, dass diese rationalistische 
Mischrasse keine eigene Kunst hervorrief und bei der Be
lebung der griechischen Kunst das Hauptgewicht auf die 
äussere Form und die technische Fertigkeit legte, aber 
weder neue Ideen und Grundsätze noch neue Formen er
zeugen konnte, da ihr sowohl die erfinderische Kraft, als 
die Wärme und Tiefe der Empfindungen fehlte. Ihre Welt
anschauung war eine passive, indem der allmächtige Staat 
alle Gedanken und,Fähigkeiten ja die ganze Lebenstätigkeit 
in Anspruch nahm, und dabei hatte ihre ganze Kultur einen 
administrativ-utilitären Charakter. Ihre Erwerbstätigkeit 
bestand aus planmässigen Eroberungen und aus der regel
mässigen Ausbeutung der Provinzen, da die Aneignung des 
fremden Besitzes zweckmässiger erschien, als die Erzeu
gung neuer Werte. So eigneten sie sich ja auch die grie
chische Kunst als Kriegsbeute an, Eroberungslust, über
mässige Selbstachtung, harte Pflichttreue und strenge 
staatliche Ordnung waren eben nicht geeignet, um hohe 
künstlerische Ideale, freien Gedankenflug und jene Be
geisterung zu erzeugen, die eine grosse und selbständige 
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 unterdrückte. Ein schwerer
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Druck lastete auf ihren Geist, der sich niemals zu grossen 
Schöpfungen aufraffen konnte.

Die Veranlagung der Römer war von jener der Grie
chen durchaus verschieden, ihre Einbildungskraft war vom 
Anfang an gering, während die Vernunft scharf und richtig 
wirkte. Sinnlichkeit und starke Leidenschaften waren vor
wiegend; von Schwärmerei und zielloser, aber edler Be
geisterung lässt sich keine Spur finden. Alles war berech
net, vernünftig, gedrillt und zweckmässig. Stolz und 
Selbstsucht, unbeugsame Härte, 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 Verhältnis zum Staat 
eine gewisse Selbstverleugnung und Opferfähigkeit, also 
auch ideale Empfindungen offenbaren. Ihre sittlichen Be
weggründe waren durchaus nicht Furcht oder Unterwür
figkeit, sondern selbstauferlegte Zügel, die ihre Leiden
schaften einem idealen Ziel dienstbar machten. Auch 
lassen sich in ihrer Geistestätigkeit unverkennbare Spuren 
der Einbildungskraft entdecken, wie auch ein ordnendes 
Prinzip, das sie als die vorzüglichsten Organisatoren kenn
zeichnet, ihre planmässige Regelung für 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 genügt jedoch schon, 
um ihnen auf unvergleichlich höherer Stufe in der Ent
wicklung der Kunst eine ähnliche Rolle anzuweisen, wie 
sie die Assyrer spielten, nämlich die griechische Kunst zu 
erhalten und auf spätere Völkergenerationen zu übertragen, 
wie w ir dieselbe tatsächlich aus ihrer Hand erhielten.

Die Entwicklung ihrer geliehenen Kunst war unge
mein mangelhaft, da ihre Anfangs- und Mittelstadien gänz
lich fehlen. Die übernommene Kunst hatte ihren Gipfel-
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punkt längst überschritten und hat sich in ihrer Hand nur 
allmählich zurückgebildet, 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 Kunstverständniss, also lauter Merkmale einer 
glänzenden Verfallsperiode sind deutlich erkennbar. Des
halb müssen w ir dieselbe als typisches Beispiel in die VII. 
Entwicklungsperiode unserer Formel einrangieren, in 
welcher sich der geistige Gehalt allmählich verflüchtigt 
und nur die zarte und biegsame, aber oberflächliche Hülle 
zurückbleibt, die nur auf die Sinne kalter aber sachver
ständiger Kunstkenner w irkt und die keinen andern Zweck 
hat, als ihre Umgebung äusserlich zu schmücken und die 
Wünsche nach einer verfeinerten Pracht zu befriedigen.



Die urchristliche Kunst.

Schon in der letzten Periode antiker Kunst ist das Hin
zutreten neuer Gedanken und Bestrebungen bemerkbar. 
Bei allmählichem Verfall der plastischen Empfindung und 
der reinkünstlerischen 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 
römischen Kunst stets die Oberhand behielt, blieb noch 
erhalten und trat besonders in der verbreiteten Sarkophag
bildnerei hervor. Die antike Welt war erschöpft, die 
Kunst konnte auf der alten Grundlage nicht weiter gelan
gen und suchte unwillkürlich eine neue, die sie jedoch erst 
nach den Stürmen der Völkerwanderung in der christlichen 
Weltanschauung fand.

Diese neue Grundlage war der allmählich einsickernde 
und im Prisma verschiedener Sekten verschiedenartig ver
zerrte indische Spiritualismus und die altruistische Moral, 
welche die alten Grundbegriffe gänzlich veränderte. Die 
alte Welt hatte sich durchaus im Einklang gefühlt mit ihren 
Göttern, die für sie die Natur selbst waren. Ihre Gefühls
welt bestand aus einer gemässigten und ästhetischen

Kapitel XI.
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Selbstsucht, die wohl eine gewisse Übereinstimmung des 
Lebenswandels herbeiführen, aber die geistigen Bedürf
nisse nicht befriedigen konnte. Da die Gedankenwelt 
höhere Stufen erreichte, empfand man einen andern Zu
sammenhang der Dinge und nun genügte die körperliche 
Schönheit der Antike nicht mehr, man sehnte sich nach 
dem Ausdruck des innerlichen Lebens. Eine neue Zeit und 
neue Völker waren hierzu berufen, die aber erst nach dem 
gänzlichen 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 gründlich verändern, die Welt von einem andern 
Standpunkt aus betrachten, neu fühlen und denken. Diese 
innere Umwandlung erfolgte, bevor die Kunst sich diesen 
Bedingungen anpassen und zu neuem Leben erwachen 
konnte, weil sie von der glänzenden 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 körperlichen Leben auszudrücken, 
bot der Kunst beinahe unüberwindliche Schwierigkeiten, 
die sich auf die Wiederholung einiger Sinnbilder be
schränkte, die keine künstlerische Wirkung hatten. Nur 
die gewerbsmässig erzeugten Sarkophage beschäftigten die 
Bildnerei, doch kennzeichnen schon diese schüchternen 
Versuche die veränderte Denkart und kämpfen 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 Naturgötter waren mit der Welt 
und dem körperlichen Leben im Einklang gewesen und 
fanden deshalb in der vollendeten Formenschönheit einen 
geeigneten Ausdruck. Das Gemütsleben 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 überwog und nach der Kunst „schön zu leben“  strebte. 
Über diese Ziele verstiegen sich die Gedanken nicht. An
ders gestaltete die christliche Geistigkeit die Gedanken- 
und Gefühlswelt. Ihr Urquell war jene gewaltige Gährung, 
welche die indischen Weisheitslehren durch ihre Vermisch
ung mit griechischer Philosophie, mit ägyptischem Mys
tizismus, babylonischem Magismus, und jüdischem Par
tikularismus erzeugten und aus welchen neben zahlreichen 
anderen Sekten auch das Christeatum hervorging. Zuerst 
war dieser Gährstoff in der Philosophie der Alexandriner 
bemerkbar. Alle alten Kulturen, die sich hier begegneten, 
waren erschöpft, darum zur Annahme fremder Begriffe ge
neigt. Alle dort entstandenen Lehren hatten einen gemein
schaftlichen Grundzug, indem sie nämlich 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 veränderten die 
Menschheit. Die erste dieser neuen Ideen war die geistige 
Auffassung des Weltalls und die Leugnung der Sinneswelt, 
die als blosse Täuschung 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 körperlichem Leben entstand, der neben dem biblischen 
Verbot, die Gottheit bildlich darzustellen, der Kunst grosse 
Hindernisse bot und eine entschiedene Abneigung gegen 
die Skulptur erweckte, auch die Verwüstungen der Ikono- 
klasten herbeiführte, die übrigens, trotz dem unermess
lichen Schaden, den Boden für eine neue Kunst ebneten.

Da die Aufmerksamkeit ganz auf das geistige Leben 
gerichtet war, trachtet nun auch die erwachende Kunst 
geistige Vorgänge zu schildern, die sie nur sinnbildlich aus
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drücken 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 Naturkräfte, 
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 früher 
unberührte Saiten des Gemütes in Schwingung brachten. 
Hieraus entstand ein neuartiger und dem indischen insofern 
ähnlicher Symbolismus, da er gleichfalls Abstraktionen 
ausdrücken wollte und zur plastischen Darstellung kaum 
geeignet war. D ie  V e r g e i s t i g u n g  d e r  S y m b o l e  
ist ein Hauptmerkmal der christlichen Kunst, deren 
Schwierigkeiten sie nur allmählich überwinden konnte, 
trotzdem die indischen Abstraktionen z. B. die Nirvana- 
vorstellung im Westen ohne Scheu materialisiert wurden.

Ein anderes Hindernis war die Verachtung des körper
lichen Lebens, die aus der gänzlich übertragenen Sitten
lehre entstand und in der Askese ihren Ausdruck fand. Die 
indischen Asketen kannten kein höheres Glück, als sich in 
eine begeisterte Beschaulichkeit zu vertiefen, alles Irdische 
zu vergessen und die höchsten Fähigkeiten ihres Geistes 
auszubilden. Da das weltliche Leben diese Ziele störte, 
übte man die Askese zwanglos und freiwillig, um sich von 
materiellen Fesseln befreien und ein reingeistiges Glück 
gemessen zu können. Im Christentum wurde auch die 
Askese derber aufgefasst und hauptsächlich durch die 
Vorstellung, dass die Gottheit an menschlichen Leiden Ge
fallen findet, gänzlich verändert. Die verursachten Leiden 
wurden als Verdienst angerechnet, wodurch die Askese zur 
Selbstpeinigung entartete und auch die künstlerische Auf
fassung beeinflusste. Die Antike schilderte selbst die 
göttliche Kraft durch körperliche Schönheit; die Christen
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betrachten den Körper nur als verächtliche Hülle 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 Schönheit, nur die Verrohung 
der Formen stetig zu. Bei anfänglichen Darstellungen 
erscheint Christus stets als Lehrer und Wohltäter; die 
menschlichen Beweggründe waren noch vorherrschend,, 
während später 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 verdüsterte, sodass die Kunst 
endlich durch starre Stilisierung immer abstraktere und 
düster - geheimnisvollere Vorstellungen versinnlichen 
wollte. Unleugbar hat sich der Stil im Laufe der Zeit die
sem Gedankenkreis angepasst, zu dem selbst die moderne 
Kunst zurückgreift, wenn sie derartige Vorstellungen und 
Gefühle schildern w ill.

Anfangs war die christliche Kunst also eine rohe Nach
ahmung der Antike und konnte erst nach der gänzlichen 
Zerstörung dieser, durch die Stürme der Völkerwande
rung, in der Hand kräftiger Barbaren, vom alten Kultur
mittelpunkt entfernt neue Formen schaffen. Die Baukunst 
übernahm die Führung und ihre Ziele entstanden vorerst 
aus dem Bedürfnis, grosse Menschenmassen in geräumi
gen Hallen zu vereinigen, darum wählte sie die alte Basi
lika zum Vorbild. Anfangs wurde der Gottesdienst in 
Gräbern abgehalten, welche Sitte die Verzweigung der 
Katakomben erzeugte, deren Ausbuchtungen als Kirchen 
dienten. Auch die inneren Höfe der Privathäuser wurden 
zu diesem Zweck verwendet, bis man unter Constantin 
öffentliche Kirchen nach dem etwas veränderten Bauplan 
der Basiliken zu bauen begann, der auch später die allge-
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meine Grundform christlicher Kirchenanlagen blieb. Man 
deckte nur das früher offene Mittelschiff und öffnete die 
Säulenreihe gegen die Nische, die man mit dem Langhaus 
durch mächtige Bögen verband. Über die Säulen, welche 
die Oberwand trugen, spannte man statt Architraven 
widerstandsfähigere Archivolten und schützte den Raum 
mit Holzdecken oder mit einem offenen Dachstuhl. Die 
Oberwand blieb ungegliedert und wurde durch Mosaiken 
oder Malereien verziert. Die Säulen entnahm man alten 
Bauten und zwar wählte man, solange der Vorrat erlaubte, 
die schönsten; später, da das Material seltener wurde, 
vermischte man verschiedene Säulenordnungen, verkürzte 
die langen und verlängerte die kurzen, ohne jede Rück
sicht. Je schöner die Säulen, umso älter 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 Säulen und Bögen 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 über den Rundgang zweistöckig 
erhebt.

Dieselbe Erscheinung wiederholt sich bei der kärg
lichen Plastik, die in der einzig geübten Sarkophagskulptur 
eine immer derber werdende Nachahmung der Antike blieb. 
Die seltenen Statuen, wie die des heiligen Petrus, sind auch 
eine mühsame und trockene Nachahmung einer römischen 
Senatorenstatue, ebenso wie einige Christusstatuetten, die 
ihn als bartlosen jungen Hirten in kurzem Gewand dar
stellen. Die Sarkophagbildwerke sind anfangs besser, die 
biblischen Vorgänge im heiteren antikem Sinn aufgefasst,
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die Leidensgeschichte fehlt gänzlich. Höchstens 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 unkünstlerischer, 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 Eigentümlichkeiten zeigen. 
Die zentrale Anlage, die eigentümlichen Kapitale und Orna
mente, die Emporen oder Seitengalerien, der Narthex oder 
der abgesonderte Raum für Katekumene und die sonder
bare Kuppelformation, die den Übergang 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 führt. Darum ist 
er weniger klar und mehr gekünstelt als jener.

Der altchristliche und byzantinische Stil sind übrigens 
Schwestern, die sich in verschiedener Richtung ausbilden 
und nur allmählich trennen. Die Basilika bildet auch die 
Grundidee byzantinischer Bauwerke, trotzdem sie aus an
tiken Zentralanlagen hervorgingen. Die Merkmale der 
byzantinischen Kunst sind: Die eigentümlich komplizierten
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kreuzförmige oder quadratische Qrundplan, der in eine 
ovale Form übergeht und in der runden Kuppel seinen 
Abschluss findet und die zentrale Anlage. Ferner die 
Pfeiler mit Kämpferaufsätzen, die eigentümlichen m it 
trocken gezeichnetem Laubwerk verzierten und zum 
Tragen grosser Mauerlasten bestimmten Kapitale und end
lich die Fenster mit Säulen in der Mitte, die grosse Aus
bildung der Emporen, die innere Pracht und äussere 
Schmucklosigkeit der, aus Ziegel oder abwechselnd aus 
Ziegel und Bruchstein aufgeführten Bauwerke. Die 
Mosaikverzierung wurde bei Basiliken und byzantinischen 
Kirchen gleichmässig angewendet, nur unterscheidet sich 
der byzantinische Mosaikstil vom römischen 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 Mauerflächen schon bei 
den ältesten Basiliken im antiken Sinn angewendet, wie 
man sich aus der Betrachtung der S. Constanza über
zeugen kann, wo die eingeschobenen biblischen Szenen 
ganz im klassischen Sinne behandelt sind. Anfangs war 
die Kunstfertigkeit gross, der Geschmack tadellos, die W ir 
kung aber rein dekorativ, es fehlte noch die Tiefe der Idee 
und die Würde der Gestalten, die später selbst bei mangel
haftem Können gewaltig wirkten. Die christliche Mosaik
kunst erreicht im 6. Jahrhundert ihren Höhepunkt, trotzdem 
die Zeichnung, Modellierung und die Wiedergabe der Be
wegung tief unter ihre frühere Stufe sank. Die mächtigen 
Christus- und Apostelgestalten auf blauem oder Gold
grund, die Prozessionen nach dem himmlischen Jerusalem, 
die geheimnisvollen Evangelistensymbole, die zwischen 
beleuchteten Wolken im Äter schwimmen, die Lämmer, 
die aus dem Heidentum und Judentum über blühende Wie
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sen zum Lamm Gottes pilgern, die symbolischen Vor
gänge, die sich alle auf die Erlösung der Seele beziehen 
und den Heiland verherrlichen, wirken gewaltig und er
wecken die frohe Hoffnung des festen Glaubens ohne das 
düstere Angstgefühl des Mittelalters. Die Leidensge
schichte sowie Anspielungen auf die Hölle fehlen; weisse 
Engel geleiten die Seelen zum Herrn im Paradies, dessen 
Flüsse die blühenden Fluren erfrischen. Das Kreuz hat die 
klassische Heiterkeit noch nicht überwunden, die Palme 
und der Siegeskranz sind die Zeichen der Auferstehung, 
und Christus erscheint in erhabener Sanftmut, niemals 
als strafende Gottheit, anfangs als bartloser Jüngling, nur 
später wird sein bekannter Typus und der der Apostel
fürsten festgestellt. Die Grösse der Gestalten nimmt in 
dem Masse zu, wie die Zeichnung und Kunstfertigkeit ab
nimmt. Endlich zeichnet nur mehr die Grösse die Gestalt 
des Erlösers aus. Unter byzantinischen Einfluss erleidet 
die Mosaikkunst sowohl in Rom als in Ravenna gewisse 
Veränderungen. 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 
hält ihren feierlichen Einzug, die Gestalten werden leblos, 
nur die Farbenpracht und Goldverzierung nehmen zu. 
Unter dem Einfluss syrischer und griechischer Päpste 
erscheint das Kreuz, Szenen aus apokriphen Evangelien 
und der starre Dogmatismus, der die letzten Reste klassi
scher Naturtreue unterdrückt, die in der abendländischen 
Kunst bis zum 7. oder 8. Jahrhundert fortdauert. Nach 
dieser Zeit erfolgt die gänzliche 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 Künst
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 Vorgänge in Geist und Formsprache der Antike und 
war selbst auf Sarkophagen natürlich und heiter. Anfangs 
waren die Gestalten harmonisch, die Handlung lebendig, 
die Komposition künstlerisch, nur etwas gehäuft; später 
wird die Bewegung steif und der symbolische Sinn unter
drückte die künstlerische Form. Ravennatische Sarko
phage enthalten nur wenige Szenen und Gestalten; man 
begnügte sich mit der endlosen Wiederholung von Sym
bolen und einer besonderen von der klassischen immer 
mehr abweichenden Verzierung, aus welcher sowohl die 
byzantinische als später 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. Ihr Bildungsgang besteht aus einer 
allmählichen Vernachlässigung der künstlerischen Form 
und aus dem zunehmenden Übergewicht der Idee über die 
Materie. Dabei fehlt der stiefmütterlich 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 allmählich von der Westländi
schen. Eine gewisse steife Zierlichkeit kennzeichnet diese 
Kleinkunst, die hauptsächlich die Elfenbeinschnitzerei be
vorzugte. Die konsularen Diptychen und Elfenbein
einbände sind darum wichtig, weil sie zur Erhaltung der 
Bildnerei beitrugen, die verloren zu gehen drohte. Die 
Gestalten sind steif, die Gesichtszüge schematisch, der 
Faltenwuif unnatürlich, 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 
höfische 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 Völkerwanderung die Verwil
derung eintrat, während der Osten in seiner geist- und 
gemütlosen, aber noch immer verfeinerten Kultur erstarrte. 
Der Schwerpunkt wurde nach Westen verlegt, wo die 
rohen aber jungen Völker lebten. Die durch den Islam 
bedrängten Orientalen vertrockneten, obwohl sie ihren 
äusseren Schliff bis zuletzt behielten. Steife Förmlich
keit, prachtvolle Gewänder, zierliche Elfenbein- und In
tarsiaarbeiten und reiche Geschmeide waren ein Bedürfnis 
dieser verkommenen aber noch immer verfeinerten Lüst
linge, die ihre Zeit im Zirkus, im Sinnesrausch und inmitten 
ewiger Hofintriguen verbrachten, die nichts Grosses und 
Künstlerisches schaffen konnten, aber eine geschmackvolle 
Umgebung nicht entbehren wollten. Orientalische Ortho
doxie und Schriftdeutung waren der Bildnerei feindlicher, 
als die mehr praktische Richtung der abendländischen 
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.

Übrigens war die Plastik so vernachlässigt, dass bei 
Antependien statt Reliefs Edelmetallwerke bei Kirchen
türen Nielloarbeiten verwendet wurden. Bei ersteren ver
drängten Emaille und Edelsteine, bei letzteren Zeichnungen
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aus Metallfäden die Plastik. Die Goldschmiedekunst er
reichte bei diesem prachtliebenden Volk eine hohe Stufe 
und verstand es, die schwerfällige Pracht orientalischer 
Geschmeide mit ebensoviel Geschmack zu verbinden, wie 
man die Kunst der Bekleidung und die raffinierte Kompo
sition von prachtvollen Stoffen mit Geschmeiden übte.

Ihre Kirchenmusik ist aus der Liturgie der griechi
schen Kirche bekannt und entspricht dem disharmonischen 
Geist der Byzantiner. Die Gesänge erheben sich in monu
mentalen Tonwellen, haben aber trotz ihrer Förmlichkeit 
stets etwas Aufregendes. Ihr Leitmotiv ist mit dem der 
bildenden Künste identisch. Derselbe nervöse Mysti
zismus in derselben starren Hülle erzeugt auch hier auf
regende aber doch ergreifende Wirkungen. Selbst die 
steifen Umgangsformen hatten dieselben Beweggründe 
und verdeckten geschmackvoll die Ränke, alle Schlauheit 
und Perversität. 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 überraschenden Farbenrythmus, wo
bei gewisse orange, blaue, lila und grüne Töne 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 für Dissonanzen zum Ausdruck kam, paarte sich 
höchst 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 Beweggründe der bilden
den Kunst grosse Veränderungen. Der Gedanke war 
nicht mehr ausschliesslich auf die Seligkeit gerichtet; nur 
der äussere Kultus bestand in seiner ganzen Pracht und 
Förmlichkeit. 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 früher die in
personellen Beziehungen des göttlichen und weltlichen 
Lebens künstlerisch schilderte wandte sich dem subjek
tiven Seelenleben zu und vermischte sich mit religiösem 
Erotismus, mit dämonischen Leidenschaften, Höllenangst 
und Teufelsspuck, durch die er gleichsam Körper und 
dramatische Kraft erhielt und zur künstlerischen Darstel
lung geeigneter wurde. Diese Auffassung stand dem künst
lerischen Mystizismus unserer dekadenten Periode so 
nahe, dass ihre Anziehung durchaus nicht überraschen 
kann.

Die byzantinische Kunst entstand plötzlich, 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 Übergänge in die VII. d. h. 
in eine Verfallsperiode überging, in welcher kein Leben 
und keine Veränderung 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 höchstentwickelten 
Bogensystem. 4. Eine starre aber geschmackvolle An
ordnung bildlicher Darstellungen. 5. Eine ganz originelle 
Ornamentik. 6. Eine erhabene und doch aufregende K ir
chenmusik und 7. verfeinerte Umgangsformen. Die W ir
kung dieser Epoche auf die spätere 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.

------------- - 1 1



Die mohammedanische Kunst.

Da der Islam dem Araberstamm eine mächtige 
Spannkraft verlieh, verbreitete er sich über ganz Asien, 
eroberte die alten Kulturzentren und eignete sich ihre 
Kultur wenigstens äusserlich an. Da Mohammed die 
götzendienerische Bildnerei von Mekka strengstens ver
bot, nur die Errichtung einfacher Bethäuser zuliess, so 
entstand nur eine Baukunst ohne Plastik und später eine 
Litteratur.

Aus byzantinischen, römischen, persischen und indi
schen Elementen erzeugten sie den Mischstil ihrer Mo
scheen, der sich allmählich 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 Bögen, wie ausgezackte und erhöhte 
Rundbögen, Spitz-, Hufeisen- und Kielbögen, sodann die 
aus Kuppelsegmenten zusammengesetzten Stalaktitgewölbe 
mit denen man Ecken und Torwege schmückte, die oft 
zwiebelartige und den indischen Buddhazellen eigentüm
lichen Ausbuchtungen, der willkürlich angebrachten 
Kuppeln, die dünnen Säulen ohne konstruktive Bedeutung, 
die kleinliche Gliederung der Mauerflächen durch Säul- 
chen und Bögen, die schlanken Minarets und die teppich-

Kapitel XII.
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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 eingeführt. Wenigstens sind die ver
schiedenartigen Spitz- und Hufeisen-Bögen, die monotone 
Wandgliederung und der reiche Arabeskenschmuck ent
schieden persisch, während die Kielbögen und Kuppeln, 
die dünnen Säulen, die schlanken Minarets und viele 
Ornamentmotive aus Indien stammen.

Alle diese Bestandteile wurden willkürlich vereinigt, 
und hatten keine gestaltende Bedeutung. So wirkten die 
Spitzbögen 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 Einflüssen nur 
Lokaltypen. Einen weiteren Charakterzug bildet ihre Un
solidität, so wurden z. B. Stalaktitwölbungen aus Ton oder 
Qyps hergestellt, bei Kuppeln findet man oft hölzerne 
Architrave und Anker, die nur äusserlich bemalt, verziert 
und vergoldet sind. In dieser Beziehung hat die Baukunst 
mit der assyrischen eine gewisse Ähnlichkeit, die gleich
falls nur auf äussere Wirkung ausging und Prachtbauten 
aus schlechtem Material aufführte. Ein drittes Merkmal ist 
die reiche, meist überladene Verzierung und Farbenpracht 
der inneren Räume. Selbst Säulen und Gesimse wurden 
bemalt. Die Arabesken bilden kunstvolle Verschlingungen, 
die sich mit geringer Abwechslung ewig wiederholen, das 
Auge packen aber auch ermüden, da sie niemals zu einem 
künstlerischen Abschluss gelangen und mit der verzierten 
Fläche in keiner organischen Verbindung stehen. Die Mo
tive sind oft schön, der Formenreichtum erstaunlich, die 
Farben kräftig 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 unmässigen und unbildsamen Anwendung 
der Ornamentik geben konnten. Doch ist die Neigung zur 
Überladung der Verzierungen allen Orientalen angeboren, 
wodurch sie die Mängel ihrer gestaltenden und organisie
renden Kraft zu verdecken und ihrer masslosen Prunksucht 
genügen wollen. Da ihre leidenschaftliche Sinnlichkeit 
keine leitende Idee hat, daher auch keinen geregelten Ab
fluss findet, entstehen Stauungen, die sich in der Über
ladung der Zierteile offenbaren.

Die Baukunst stand anfangs ganz im Dienst der Reli
gion. Moscheen waren ihre ersten Ergebnisse, deren 
Qrundplan durch die Bedürfnisse bestimmt wurde, der je
doch zwei verschiedenen Typen angehört. Zum ersten ge
hören Anlagen mit einem Vorhof, Säulenhallen, einem 
kuppelbedeckten Brunnen für heilige Waschungen, und 
einer flachgedeckten Säulenhalle mit niedrigen Schiffen 
von gleicher Höhe, 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, 
behält die Grundidee der Zentralanlage, ist also orga
nischer, doch ist die Anlage willkürlich, ihre Verhältnisse 
ohne Ebenmass, meist allzu niedrig und allzu breit, der 
Überblick durch einen Wald niedriger Säulen verstellt.

Ein Beispiel dieser verwirrenden Unklarheit ist die 
Moschee von Kordova, die 19 gleich niedrige Schiffe und 
17 Säulenreihen mit je 32 dünnen Säulen hat. Die Bau
kunst machte jedoch in Spanien grosse Fortschritte, sodass 
spätere Bauten — man gedenke der Alhambra — schon 
edlere Verhältnisse und ein besseres Gefüge haben. Im 
Orient ist hingegen kaum ein nennenswerter Fortschritt 
bemerkbar. Obzwar die ältesten Moscheen, wie die der 
Sachra zu Jerusalem, noch durch christliche Baumeister
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erbaut und mit Mosaik geschmückt wurden, entstand aus 
oben angeführten Bestandteilen sehr bald ein eigentüm
licher Moscheestil, der aber ebensobald erstarrte und nur 
in Spanien, Indien und Sizilien gewisse Veränderungen er
fuhr.

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 äusserer Gliederung harmonischer 
wirken als die von Syrien. Delhi und Agra waren pracht
voll geschmückt und verdienen mit ihren Moscheen, Pa
lästen und Gräbern die Bewunderung. Die indisch-muha- 
medanische Baukunst entwickelte sich auch später und 
ereichte ihren Gipfelpunkt im 16. Jahrhundert, wo sie durch 
Grossartigkeit, durch die Kostbarkeit des Materials und 
die Kühnheit der Ideen überrascht. Aber selbst hier blieb 
die Konstruktion mangelhaft, da der angewendete Kiel
bogen keine gestaltende Wirkung hatte, die vielen Kuppeln 
willkürlich und die Ornamente nur oberflächlich angebracht 
sind. Ebenso gab in Persien die einheimische Baukunst 
auch der Muhammedanischen die Lokalfärbung. Die Bau
ten sind weniger monumental auch weniger gegliedert 
als in Indien, aber farbenprächtig 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 
stürzten, entstand eine eigentümliche 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 erwählt. 
Oft wurde selbst die Kreuzform beibehalten, nur der Bau
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plan vereinfacht, Apsis und Bildwerke wurden beseitigt, 
die Emporen beschränkt, die polychrome Verzierung und 
Marmorbekleidung war aber umso prachtvoller. Die tür
kische Baukunst erreicht unter Selim I. nach 1520 mit dem 
berühmten Baumeister Sinan ihre höchste Blüte, da dieser 
einige wirklich prachtvolle Bauwerke schuf, sich aber nicht 
vom byzantinischen Einfluss befreien und etwas ganz ori
ginelles erzeugen konnte.

Die grösste und originellste Leistung der Mohamme
daner ist unstreitig die maurische Kultur in Spanien, und in 
dieser die ganz eigentümliche Baukunst mit ihrer eigenen 
Entwicklung. Kunst und Wissenschaft blühte 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, gedrückt mit Gold und Silber überladen, doch 
zeigt schon die berühmte Kapelle v i l l a  v i c i o s a  aus 
dem 11. Jahrhundert den Fortschritt. Die Giralda in Sevilla 
aus dem 12. Jahrhundert ist mit ihren gewaltigen Verhält
nissen und eigentümlichen Spitzbogenfenstern schon ganz 
originell, und bildet mit dem Alcazar zusammen den Über
gang zum Baustil von Granada, wo die Königsburg A l
hambra die ungeteilte Bewunderung aller Kunstkenner 
erweckt. Das Äussere dieses mächtigen Schlosses ist 
streng und dem ritterlichen Geist des Mittelalters entspre
chend befestigt. Das Innere hingegen w irkt mit seinen 
prächtigen Höfen, Hallen und Sälen wahrhaft zauberisch. 
Man braucht nur den Myrten- und Löwenhof, den Saal 
der Gesandten mit seiner herrlichen Aussicht, die Hallen 
der Schwestern und Abencerragen zu erwähnen, um 
wahrhaft poetische Bilder wachzurufen. Man empfindet 
deutlich, dass hier hochgesinnte Kulturmenschen mit ver
feinerter Schönheitsempfindung lebten. Die konstruktive 
Gliederung fehlt zwar auch hier, dafür herrscht aber eine 
geniale W illkür, die durch eine feine künstlerische Em
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pfindung für Farben und Linien so gemildert wird, dass 
die überreiche Verzierung und die genial erfundene An
ordnung stets einen harmonischen Eindruck machen. Die 
prächtige Perspektive der Säle, die wunderbare Aussicht 
aus dem Ankleidezimmer der Sultana auf das Schloss Ge- 
neralife, erwecken poetische Träume und bezeugen die 
reiche Entfaltung der maurischen Baukunst von Cordova 
bis Granada. Nur jene gestaltende Kraft fehlt noch, die 
alle Grundsätze folgerichtig durchbildet. Das Gefüge ist 
etwas locker, die Ornamente allzu vorherrschend und der 
Stil allzu flüchtig, um ein abgeschlossenes Ganzes zu 
bilden, um die Tonwelle durch einen kräftigen Akkord 
zum Abschluss zu bringen und um die angeregte Schön
heitsempfindung ganz zu befriedigen. Es flimmert und blitzt 
in allen Farben, es spielt mit der künstlichen Verschlingung 
launischer Linien, es regt fortwährend auf, doch findet das 
entzückte Auge keinen Ruhepunkt, sondern es vermisst 
die sichere, ordnende Hand, welche selbst diesen Wunder
werken, wie den allermeisten orientalischen Schöpfungen 
fehlt. In Indien erzeugt die überspannte stets ins Mass- 
lose streifende Phantasie ähnliche Wirkungen, wie hier die 
Üppigkeit ungeordneter Vorstellungen. Der mehr idealis
tisch veranlagte hamitische Stamm, aus dem die Mauren 
zumeist bestanden, war von der glühenden Sinnlichkeit 
der Araber zu sehr durchdrungen, als dass ihre ge
staltende Kraft, die einst der ägyptischen Kunst ein so be
stimmtes Gepräge gab, zur Geltung hätte kommen können.

Genau dieselben Erscheinungen wiederholen sich bei 
der reichen mohammedanischen Litteratur, obzwar diese 
in der üppigen und originellen Wüstenpoesie der Araber 
ihren eigenen Ausgangspunkt hatte, während die Baukunst 
nur geliehen war. Bei den Arabern waren Sänger und 
Märchenerzähler hoch verehrt. Diese ernsten, stolzen, 
harten und leidenschaftlichen aber auch tapferen und gast
freien Männer lauschten dem Gesang begierig, welcher
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von Wafientaten, von Rache und von der Liebe erzählte, 
die zur freien Frau vormohammedanischer Zeit zwar 
glühend und sinnlich, aber doch menschlicher und poe
tischer war, als zur verzärtelten Sklavin des Harems. 
Diese Gesänge 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 
blühte nur bei Nomaden, da sesshafte Araber ihre Origina
lität einbüssten. Die Poesie wurde mündlich überliefert und 
erst in der mohammedanischen Zeit gesammelt. Bemer
kenswert ist, dass diese Sammlung neben 500 Dichtern 
50 Dichterinnen erwähnt, unter denen Tomadhir, die 
Stumpfnase, die berühmteste 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 Völker 
schöpfte, mit denen die Araber auf ihren Eroberungszügen 
in Berührung kamen. Die neue Lehre beengte den freien 
Ausdruck der Gefühle, 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 üppigsten Sinnlichkeit, da 
die abgeschlossene Frau die Individualität verlor und nur 
durch ihre Reize wirkte. Darum blühte nur eine Hofpoesie 
mit religiöser Färbung. Der Koran selbst ist ein littera- 
risches Werk und enthält einige poetische Schilderungen 
von Hölle 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 zufällig zusammengehäuften Gehalt.

Bei ihrer Berührung mit fremden Völkern wurden die
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Poeten geschmeidiger, eigneten sich fremde Ideen an, be
sangen besonders den feinen Genuss und suchten ge
künstelte Wortspiele, auf die viel Geist verschwendet 
wurde. Doch waren selbst unter diesen Erotikern einzelne 
Poeten, die etwas edler empfanden. Didaktik und Satyrę 
blühten besonders. Es entstanden ungeheuere Sammlun
gen von Sprüchwörtern und Sittenregeln. Die Fabeldich
tungen waren zumeist Übersetzungen. Mohammed verbot 
zwar die Märchenerzählung, doch waren schon unter den 
ersten Khalifen berufsmässige Erzähler, welche die einzig 
gestattete Geschichte von Antara und Alba wiederholten, 
aus welcher später ein Heldenbuch entstand. Doch bilden 
die Geschichten von „Tausend und einer Nacht“ , die vom 
persischen Dichter Rasti verfasst und ins arabische über
setzt wurden, den Hauptgegenstand dieser fahrenden Er
zähler und der orientalischen Märchenwelt überhaupt, 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 zusammenhängende Romane, mit 
spasshaften Verwicklungen und launischen Schwänken. In 
Spanien blühte die Poesie noch weiter, nachdem die Kul
tur in Asien durch den Einfall der Tartaren vernichtet 
wurde. Die Poesie war ihnen ein Bedürfnis, deshalb 
nahmen die Mauren dieselbe aus dem Gedankengebiet 
aller Völker, mit denen sie in Berührung kamen.

Der Islam musste wie jede grosse Religion eine eigene 
Kunst und Kultur erzeugen,die dem Charakter der moham
medanischen Völkergemenge 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 
Wüstenbewohner, die aus ihrer gänzlichen Abgeschieden
heit herausgerissen, mit Kulturvölkern in Berührung 
kamen, Kulturbediirfnisse empfanden und, mit scharfem
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Verstand begabt, sich manches aneigneten. Doch war die 
neue Religion dieser Bestrebung nicht günstig, da die 
Orthodoxie die Geistestätigkeit beschränkte. 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 überflügeln und waren zu 
diesem Zweck bestrebt, mit einem Machtspruch auch eine 
grosse Kultur zu erzeugen. Die dienstfertig und höfisch 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 grösseren Aufschwung nahm, als frucht
barere Genies anderer Völker zu Hilfe kamen und den 
starren Sinn der Araber vorübergehend beherrschten. So
bald der Einfluss letzterer überhand nahm, trat stets eine 
plötzliche Verdunkelung ein. So waren unter den Abbas- 
siden entschieden die Perser die Kulturträger, und die 
geistvolle Familie der Barmekiden war der berufene Füh
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 farbenprächtige Aus
schmückung fremder Ideen, und bestand bloss aus einer 
lyrisch-didaktischen und satyrisch-erzählenden Periode. 
Bis zum Epos und zur Tragödie 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 volkstümliche Grundlage der 
mohammedanischen Kultur bilden, und da deren Kunst im 
allgemeinen die dekorative Stufe erreicht, müssen w ir die
selbe in die VI. Stufe unserer Formel für 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 gefördert, das 
sich in der Kunst des Mittelalters so getreulich wieder
spiegelt und dem sie ihre Entstehung verdankt. In der 
Baukunst erzeugen die Spitzbögen und Arabesken, die man 
im Orient sah, den Übergangsstil, 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 Aufblühen 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
führten philosophischen Begriffe bedeutend unterstützt 
wurde. Die mohammedanische Kunst ist also ein wesent
licher Faktor unserer Kunstevolution, obzwar der germa
nische Geist, der danach die Führung übernahm, die 
Spuren der übernommenen Fremdbegriffe bis zur Unkennt
lichkeit verwischte und aus diesen etwas durchaus Neues 
und Originelles schuf.



Die Kunst des Mittelalters.

a. D ie  r o m a n i s c h e  P e r i o d e .

Nach dem verhängnisvollen Jahre 1000 und nach all 
den Unruhen, die diesem vorangingen, erwachte aus der 
langen Betäubung und Finsternis ein neuer Geist. Neue 
Ideen und Völker erschienen auf der Weltbühne 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 Völker nicht genügen, die daher nach einer 
neuen Formsprache suchen mussten. Die alte Kunst war 
das Eigentum alter Kulturvölker; die Germanen nahmen 
keinen Anteil und waren mit ihrer Ansiedelung beschäf
tigt. Sie gründeten neue Völker und Sprachen, aber noch 
keine Kunst. Erst später erreichten sie einen Bildungsgrad, 
der sie an die Spitze der Bewegung stellte, die überhaupt 
nur dort grössere Verhältnisse annahm, wo das germa
nische Element überwog, während 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
tätigkeit; England folgte nach der Eroberung Wilhelms, 
Spanien erst nach der Vertreibung der Mauren, Oberitalien 
wo deutsche Einflüsse überwogen, wurde auch mitge-

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

Das Christentum verfolgte den urwüchsigen Natur
kult, liess nur das Gebiet der Baukunst offen und führte 
in die Poesie christliche Elemente ein. Doch gelang es 
dieser orientalischen Lehre nur allmählich, die Naturgötter 
und alten Sagen zu unterdrücken und die nordische Schön
heitsempfindung von Natur und Kriegsleben auf das 
Seelenleben und die Askese hinzulenken. Darum blieben 
die Germanen an der früheren Bewegung teilnahmslos und 
beschränkten sich auf die genaue Nachahmung einiger 
italienischer Bauwerke. Sie befanden sich in einem Zu
stand der Gähmng der keine Kunsttätigkeit zuliess, beson
ders da die Annahme der neuen Lehre ihren natürlichen 
Bildungsgang unterbrach. Sie mussten darum Zeit ge
winnen, um ihr Gleichgewicht wiederzufinden.

Als die Germanen feste Wohnsitze nahmen, sich mit 
Überresten des römischen Weltreiches vermischten und 
Staaten gründeten, war auch die Zeit ihres künstlerischen 
Schaffens gekommen. Da ihr Geist von jenem der alten 
Kulturträger durchaus verschieden war, schufen sie eine 
neue Formsprache, erfüllten diese Aufgabe sogar zweifach, 
indem sie den romanischen und aus diesem den gothischen 
Stil erzeugten. Der Germane war rauh, dabei tiefsinnig, 
gutmütig und gefühlvoll. Sein forschender Geist suchte, 
sobald er geweckt war, die tiefsten Geheimnisse des 
Seelenlebens und der Gefühlswelt, ihm fehlte aber der 
harmonische Formsinn alter Kulturrassen. Eben darum be
gnügte er sich nicht, wie der Grieche, in beschränktem 
Kreis etwas vollkommenes zu schaffen. Seine reiche 
Einbildungskraft durchbrach die Schranken der Antike, 
strebte ungehindert in die Höhe, verfolgte die Grundsätze 
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 persönlichen Beziehungen be
ruhende Verbindungen hervorrief, die den Individualismus 
mächtig förderten und der sich auch in der Vielseitigkeit 
der Kunstform deutlich offenbart. Statt nach Völker
stämmen, organisierte sich die Gesellschaft nach Klassen. 
Mönchstum, Rittertum und Bürgertum, die auch an der 
Kunst in obiger Reihenfolge teilnahmen, waren ihre Haupt
bestandteile. Da die Kunst überwiegend kirchlich war, 
sind auch bei der Bautätigkeit Mönche als Baumeister und 
Bildhauer beschäftigt, während Ritter ihre Burgen bauen, 
und ersteren nur die Dichtkunst entrissen. Die Bürger 
nahmen hingegen erst Ende der Periode einigen Anteil an 
jenen Kulturarbeiten. Deshalb verkündet die kirchliche 
Kunst das wuchtige Machtgefühl des Priestertums, zinnen
gekrönte Burgen den kriegerischen Geist und der Minne
gesang die zarte Frauenverehrung der Ritter. Nur die 
Hallenkirchen grösserer Städte, und der sorgfältigere Bau 
von Stadt- und Privathäusern deuten auf bürgerlichen 
Sinn.

Obwohl der Kunst die organisierten Kasten das Ge
präge gaben, entstanden doch auch der Völkermischung 
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 höchste Stufe, in Südwestfrankreich 
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 eingeführten Minnelieder, während die nord
französischen Trouvers, mit mehr germanischem Blut 
heroische Klänge ertönen 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 später durch französische Einflüsse eingeführt. Man 
sieht also deutlich, dass sich die Lateiner nach langer 
Kulturarbeit ausrutften und die neue Richtung nur zögernd 
annahmen, während die Germanen die Führung an sich 
rissen, und ihrer Natur entsprechende Kunstformen er
zeugten.

Das Gedankengebiet erweiterte sich mächtig und die 
bildenden Künste erhielten durch den Marienkult und durch 
satanische Vorstellungen einen ganz merkwürdigen Auf
schwung. Ein eigentümlich dämonisches Leben, oft mit 
humoristischen Szenen und einzelnen Lichtstrahlen des 
erwachenden Naturgefühls vermischt, wogte in der Bild
nerei, die mit ihrer ganzen Tatkraft nach einem von der 
Antike unabhängigen Dasein strebte und zuerst die Köpfe 
der säulenartigen Gestalten belebte. Geistige und sittliche 
Elemente übernahmen die Führung, welcher der Körper 
nur zögernd folgte. Darum belebten sich zuerst die Ge
sichtszüge, im Gegensatz zu den Griechen, die dem ganzen 
Körper 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 selbsttätig aus dem Volksleben; der Stamm 
geriet in den Wirbel einer alten Kulturströmung, die eine 
grosse ideale Höhe erreichte, ohne dieser auch mit der 
Form nachkommen zu können, die erst gesucht werden 
musste, während sie bei den Griechen spontan entstand 
und sich selbsttätig verfeinerte. Darum beobachtet man 
in der germanischen Kunst jenes Schwanken von derb un
tersetzten zu überlangen und magern Gestalten, das sich 
sowohl in dieser als in der folgenden Periode öfters wieder
holt und erst allmählich zu einem schlanken aber natür
lichen Verhältnis des menschlichen Körpers gelangt. As
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kese und erwachender Natursinn mussten hier einen harten 
Kampf bestehen, der erst zur Blütezeit 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 näherte, indem er die senkrechte Linie immer 
mehr betonte. Die geistigen und sittlichen Beweggründe, 
welche die Gothik hervorriefen, sind Ende dieser Periode 
sämtlich 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, während hier noch die feudalen 
Mönche, hauptsächlich die Dominikaner und Cistercienser 
tätig waren. Niemals hat sich das Priestertum mehr an 
der künstlerischen Arbeit beteiligt, als damals, da 
es einzig und allein im Besitz der notwendigen Kenntnisse 
war und den Laien durch seine Machtvollkommenheit 
gänzlich ausschloss. Bei näherer Betrachtung findet man, 
dass die Baukunst eine Fortsetzung der altchristlichen 
war und die Grundidee der Basilika beibehielt, diese aber 
in allen Teilen wesentlich veränderte, folgerichtiger glie
derte, bedeutend erhöhte und aus den Fesseln der Tradition 
befreite. Besonders wurde der Chor, der Sitz der Geist
lichkeit gründlich verändert, und um ihre hervorragende 
Stellung zu betonen über eine Krypta um einige Stufen er
höht. Die organische Verbindung der beiden Westtürme 
mit dem Schiff, das zwischen diesen verlängert eine Vor
halle bildet, ist eine andere bedeutende Neuerung. Ebenso 
verlängert sich dasselbe auch über die Vierung hinaus und 
erweitert den Chor, während die Querarme stark hervor
treten. Die flachgedeckte Basilika ist die älteste 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 wölben begann, welche Bauart sich bald 
über ganz Deutschland so verbreitete, dass später kaum 
mehr flachgedeckte Basiliken Vorkommen. Statt Säulen 
trifft man zumeist Pfeiler an, die auch abwechselnd ange
wendet werden und statt korinthischer Würfelkapitäle und 
der attischen Basen das charakteristische Eckblatt erhiel
ten. An Stelle von Architraven wurden Qurtbögen ver
wandt, welche die Oberwand tragen. Portale und Fenster 
wurden abgeschrägt. Erstere erhielten rechtwinklige Ein
schnitte in denen die Statuen standen, um die Facade zu 
verzieren. Das Äussere wurde durch Lisenen Bogen
friese, Gesimse und Pilaster, der Chor durch Arkaden 
gegliedert. Die Facadentürme und ein Kuppelturm über der 
Vierung, dem oft zwei Chortürme beigelegt waren, beleb
ten das Äussere. 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 erhöhte Chor mit dem reichen 
Licht der Vierung erschien hingegen zauberisch. Der Stil 
erhielt aber erst mit der gewölbten Basilika seine voll
kommene Durchbildung. Die Kunst der Wölbung war alt 
und wurde in Südfrankreich seit Anfang der Periode ge-: 
übt, doch wurde sie erst mit Mitte des 11. Jahrhunderts 
allgemein, wobei statt Säulen die kräftigeren Pfeiler ein
geführt und die gegenüberstehenden durch Gewölbjoche 
verbunden wurden. Hierdurch wurde das Gewicht ver
teilt und die Schwerfälligkeit der flachgedeckten Basilika 
überwunden. Die Pfeiler waren durch angelehnte Säulen 
und Halbsäulen gegliedert, welche die Rippen der Kreuz
gewölbe trugen. Das Gewölbe verband alles organisch,

12
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bestimmte das Verhältnis der Bauteile, förderte das lot
rechte Prinzip und überwand 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 W ir
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 Übergang zur Qothik, die vollkommen durchge
bildet plötzlich auftrat und den Ubergangsstil verdrängte. 
Er wurde zumeist im Innern bei flachen Rippengewölben, 
dann bei Fenstern angewendet, die als Doppelfenster ange
legt oben mit einem Kleeblatt versehen und mit einem 
Spitzbogen umrahmt wurden, während man äusserlich die 
Rundbogen beibehielt, oder beide vermischte. Kleine ge
rippte oder gewundene Säulchen überdecken den Pfeiler 
oft gänzlich und ihre Kapitale bilden ein Kranzgesims. Die 
Ornamente erreichen hier die höchste Eleganz und nehmen 
lebendige Blattwerkmotive neben dem früheren Linear
ornament auf. Die Türme, besonders die Helme werden 
immer schlanker und erhalten an den Ecken zierliche 
Nebentürme. Alles strebt in die Höhe, ringt nach Freiheit 
und Einheit. Das befreite Selbstgefühl spiegelt sich im un
endlichen Formreichtum. Am Ende der Periode überneh
men Laien die Bautätigkeit und üben sie mit grosser Ambi
tion. Der Qesamteindruck ist leichter, freier und eleganter 
und der rythmische Wechsel derPolychromie betont auch 
den Linienrythmus. Auch das Äussere ist mit seinen 
vielen Türmen zierlicher, leichter, organischer und nähert 
sich allmählich der Qothik, dem vollkommensten Ausdruck 
des mittelalterlichen Geistes, obgleich sie nicht aus diesen 
direkt hervorging, sondern noch weiter zurückgriff, die 
Grundidee veränderte und ganz selbständig auftrat.

Neben diesen Haupttypen muss man noch die Hallen
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kirchen der Städte mit ihren gleichhohen Schiffen, die 
Doppelkirchen der Burgen, deren unterer Teil als Familien
gruft diente, einige Rundbauten, sodann die zierlichen 
Kreuzgänge mit gekuppelten Säulen, die grossen Kloster
anlagen mit ihren prachtvollen Kapitelsälen erwähnen, die 
lauter charakteristische Merkmale dieser Epoche sind. 
Eine ihrer originellsten Schöpfungen sind die Turm
schlösser oder Donjons der Normannen, die in England 
und Frankreich häufig sind und im Burgfried auch den 
Mittelpunkt ausgedehnter deutscher Burganlagen bilden. 
Sie bestehen aus viereckigen Türmen 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 gekrönt, von einem 
Wassergraben umgeben, ungeheuer düster und kriegerisch. 
In Deutschland entwickelten sich die Burgen mit vielen 
Türmen, Mauern, Vorwerken u. s. w. zu ausgedehnten An
lagen, die meistens nach dem Bauplan der Wartburg an
geordnet sind. Auch die städtischen Bauten, wie Rat
häuser und Wohnungen, werden mit mehr Kunstsinn ge
baut, wie die ii* Trier, Köln, Amiens und Cluny erhaltenen, 
mit ihren gekuppelten Fenstern und sonstigen architek
tonischen Schmuck deutlich beweisen.

Die erwähnten Lokaltypen unterscheiden sich vielfach. 
So ist in Nordfrankreich der Chor reich ausgebildet, in der 
Provence herrschten Tonnengewölbe und antike Elemente, 
im Südwesten baut man schmucklose und schwerfällige 
byzantinische Kirchen, in Poitou erzeugt der keltische Cha
rakter weiche Formen und phantastische Ornamente. Der 
n o r m a n n i s c h e  S t i l  hat ein ganz eigenartiges Ge
präge. Der Westarm ist stark verlängert, Facadetürme 
unu Kuppelturm haben massive Steindächer und Neben- 
tiirme. Kreuzgewölbe erschienen zeitlich, Galerien haben 
Triforien und starke Pfeiler mit Nebensäulen, welche die 
Rippen tragen. Strenge Linearornamente, besonders die

12*
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Zickzacklinie war beliebt, die den Eindruck von Schwert
hieben machte. Häufig gab ihnen ein Zinnenkranz ein 
kriegerisches Gepräge. Diese Bauart brachten sie auch 
nach England, wo sie jedoch Veränderungen erlitt. Die 
Kirchen sind hier ungemein lang, der Chor rechtwinklig 
abgeschlossen, Emporen stets vorhanden. Von aussen 
stützen starke Strebepfeiler die niedrigen Mauern, die mit 
Zinnen gekrönt burgartig aussehen. Steife Linearorna
mente bedecken alle Bauteile. Wölbungen wurden erst 
später eingeführt, alle älteren Kirchen sind flachgedeckt. 
Nach Spanien wurde der Stil erst nach der Vertreibung der 
Mauren eingeführt und stand ganz unter französischem 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 Türmen und 
kurzen Schiffen. In Franken war das Äussere ernst, das 
Innere flach gedeckt und ärmlich, Säulen und Pfeiler
basiliken waren häufig. Auch der Dom zu Bamberg, eines 
der vollendetsten Meisterwerke des Stils, gehört merk
würdigerweise zu dieser Gruppe. Am Rhein entwickelte 
sich die Bauart selbständig. Die Wölbung wurde nach 
Deutschland aus dieser Gegend eingeführt. Eine Vorliebe 
für Schichten verschiedenfarbiger Steine ist bezeichnend. 
Der Grundplan ist mannigfaltig, die Kuppeltürme originell 
und malerisch, wie zu Mainz, Speier und Worms. Bei letzte
ren sind sogar zwei Kuppeln angebracht. Der Münster zu 
Bonn mit seinen schlanken Verhältnissen ist eines der 
schönsten Bauwerke. In Westphalen herrschen rheinische, 
in Süddeutschland fremde Einflüsse, nur die Ornamentik
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ist hier reich und erfinderisch. In Böhmen 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 später in diese Gegenden.

Nur Oberitalien nahm die neue Bauart an, wo die 
Schule von Pisa den Typus für 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 
selbständigen Stil, der mit seinen phantastischen Bögen, 
Stalaktitgewölben und reichem Mosaikschmuck an Pracht 
alles gleichzeitige überflügelt und in der „Capelia pala
tina“  eine der edelsten Perlen mittelalterlicher Kunst auf
bewahrt. In der Lombardei herrschten deutsche Ein
flüsse, in Venedig baute man im prachtvollem byzanti
nischen Stil, während in Pom nurmehr minderwertige alt
christliche Bauwerke entstanden.

Die Bildnerei, die nur in der byzantinischen Kleinkunst 
vegetierte, machte im 11. Jahrhundert die ersten schüchter
nen Versuche zur monumentalen Darstellung. Einige Erz
säulen und Türen 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 
Köpfen zustande bringen. In Italien verzierte man die
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Türen 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 
schwerfällig blieben. Doch lernten sie bei vielfacher Ver
wendung sich an Raum und an die veränderte 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
fühl bezeugen. Auch in dieser Kunstart übernahm Frank
reich* die Führung. Deutschland wetteiferte zwar vom 
Anfang an, doch erreichte es die besten französischen 
Werke nicht. Mittelfrankreich war der Sitz der Schule, 
die im 12. Jahrhundert die besten Werke schuf, sich von 
der alten Überlieferung befreite und ihre germanischen 
Köpfe mit neuem Leben erfüllte, wie in den Kathedral- 
skulpturen von Le Mens und Chartres, welche die höchsten 
Kunstleistungen der Periode sind. Dieser Stil herrschte in 
jener Gegend, wo später die Gothik entstand, kann also 
als ihr Vorläufer 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 Südfrankreich wurde 
die Bildnerei zeitlich eingeführt, doch blieb ihr Stil beinahe 
byzantinisch.

Deutschland nahm an der Bewegung also lebhaften 
Anteil und nahm sogar, die besten französischen 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 vernachlässigt. 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 flüssiger, 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 
Süddeutschlands 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 ärm
lich war.

Italien hielt an der alten Überlieferung fest, nur in 
Ober-Italien, wo antike Überreste 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 
Höhepunkt 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 führte die neue Rich
tung ein und schuf bei zunehmender Geschicklichkeit her
vorragende Werke, wie die Pforte zu Ravello.

Die Malerei, die sowohl an Wandflächen als bei der 
Polychromie der Statuen, Säulen 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 Südfrankreich auch die 
Mosaikkunst weiter bestand. Die Gegenstände erleiden 
grössere Veränderungen, 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, während sie in Italien mehr der altchristlichen glich, 
trotzdem die Bemalung grosser Wandflächen zur freien 
Entfaltung dieser Kunst reichliche Gelegenheit bot. Nur 
in Oberitalien machten sich deutsche Einflüsse geltend und 
riefen grössere 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 Mönche ver
blieb, befreite sich die Dichtkunst schon am Anfang der 
Periode vom kirchlichen Joch und entfaltete im Schutze 
der Ritterschaft eine blühende Tätigkeit. Bis 1000 war 
auch die Litteratur ganz in der Gewalt der Mönche ge
wesen — die Laien konnten ja nicht einmal schreiben —, 
und wurde in lateinischer Sprache geübt. Man schrieb 
Heiligenlegenden und Mysterien oder Schauspiele, wie 
die Nonne Roswita, die übrigens auch die Taten Ottos 
in Hexametern verherrlichte. Neben wertlosen Dichtun
gen verfasste man auch wertvolle Chroniken, doch unter
drückte 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 Sänger 
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. M it dem 
Epos befassten sie sich nicht. Der poetische Minnedienst 
war der Hauptgegenstand, und im Sängerkampf der 
„cour d’amour“  erhielt stets der gefühlvollste Minne
sänger die Palme und die Gewogenheit der gefeierten 
Schönen. Dass die Lyrik  dem Epos voranging, war eine 
Unregelmässigkeit, die durch den fremden Einfluss und 
durch das Vorwiegen lateinischer Elemente erklärt werden 
kann. Sobald aber die ritterliche Dichtung germanischen 
Boden betrat, bemächtigte sie sich sogleich der Sage, aus 
welcher die epische Dichtung hervorging. Einige der 
Trouvers, deren Gesang fast ein Jahrhundert später er
tönte, übten zwar nach dem Beispiel ihrer Vorgänger 
auch den Minnegesang, doch waren ihre Hauptwerke epp 
sehe Romane. In dieser Periode entstanden allerdings 
nur die ersten Keime jener mächtigen Ritterpoesie, deren 
Blütezeit mit der Entstehung der Gothik zusammenfällt, 
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 Übersetzungen des Hohenliedes, 
neben der berühmten Bibelübersetzung 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 gehören. Hierzu kam die erste Anre-
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gung aus Frankreich, die dann zahlreiche Minnesänger 
und Romantiker hervorrief. Erstere waren zumeist flache 
und sentimentale Nachahmer der Troubadours und zeigten 
sich nur im Heldengesang tüchtiger, der auch bald zu hoher 
Blüte gelangte. Das Rolandslied stammt noch vom 
Mönch Konrad; Tristan und Lancelot wurden schon von 
Rittern in höfischer Manier geschrieben. Auch der erste 
Minnesänger Heinrich von Beidecke erschien noch vor der 
Gothik, während die urgermanische S a g e  erst in dieser 
zum Ausdruck gelangte. Nordfranzösische Trouvers übten 
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. Sächsi
sche Harfner verbreiteten die nordische Skaldenpoesie, so 
das berühmte Lied des Beowulf, das spätere Dichter um
schrieben. Normanische Minstrels trugen besonders die 
Kämpfe am Borderland vor. In Skandinavien und auf Is
land sangen die Skalden, die anfangs Krieger später be
rufsmässige Sänger waren, in einem knappen und düsteren 
Ton. Der weise Sämond 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 glänzende Volksdichtung, die den Kampf 
gegen Mauren, besonders die Taten des Campeadors el 
Cid besangen, die noch in dieser Periode auch im höfi
schen Stil bearbeitet wurden. In Italien ahmten einige 
den Minnegesang in lague d’oc Dialekt nach. Der Sitz 
• dieser Poesie war anfangs der Hof Friedrichs II. in Si-
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cilien, später die Hochschule von Bologna, doch waren 
ihre Leistungen unbedeutend.

Im ganzen war diese Kunst die Frucht einer mächti
gen Bewegung, aus welcher die westliche Kultur hervor
ging. Sie beschränkte 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 übernimmt 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 Überreste ersterer anknüpft. Von 
einem höheren 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 frühe
ren Epoche, wo das Dogma unbeschränkt 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 natürliches Er
gebnis des Naturkultes, wie die indische, sondern eine dem 
Individualmonotheismus willkürlich angepassteVerdünnung 
derselben. Sie konnte ebendarum keinen monistischen 
Ausgleich von Geist und Natur herbeiführen, verschärfte 
im Gegenteil die dualistischen Gegensätze, die auch der 
natürlichen Entwicklung der Schönheitsbegriffe im Wege 
standen. Selbst der lebensfrohen Kunstbewegung der ro
manischen Periode verlieh der Dualismus eine pessimis
tische und dämonische Färbung, die der jugendliche Idea
lismus nur mühevoll durchbrach. Neben dem finsteren 
Pessimismus und der starren Unbeweglichkeit der älteren
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Kunst ist diese eine heitere Schöpfung jugendlicher Kraft, 
doch bilden die Qreuelszenen der Passion und des W elt
gerichtes ihren Hauptgegenstand, neben welchem die 
jugendliche Hoffnung nur im poetischen Marienkult, die 
kecke Lebenskraft in Teufelshumoresken und Tierfabeln 
hervortrat. Der Germane näherte sich in seiner Kunst der 
Natur, die er unter dem Druck des Christentums nur wider
w illig  verliess, und führte, wo es nur anging, natürliche 
Motive ein, so das natürliche Laubwerk in die Ornamen
tik, alltägliche Beschäftigung, Jagdszenen und Lustbar
keiten, — zumeist in der Verkleidung lustiger Teufels
possen — in die bildlichen Darstellungen. Das Gemüt 
war fromm und gläubig, doch verlor die Askese ihre Härte, 
die Heiligengestalten sind keine verzierten Gerippe, son
dern etwas derbe Wesen aus Fleisch und Blut, die sich 
energisch bewegen, kräftig empfinden und oft von einer 
naiven Anmut umflossen sind. Die Meister können den 
Körper noch nicht organisch gestalten, haben aber stets 
diese Absicht. Der abstrakte Glaube nähert sich dem sub
jektiven Leben und sucht einen natürlichen Ausdruck.

Die romanische Kunst entspricht der IV. Stufe unserer 
Formel vollkommen, nur die Ritterromantik ragt in die 
folgende hinein. Diese entstand unter dem Hochdruck 
mächtiger Begeisterung und den gewaltigen Eindrücken 
aus den Kreuzzügen und eilte dem allgemeinen Bildungs
gang voran. Wie die Poesie etwas voraneilte, so blieben 
die bildenden Künste zurück, da sie als neueingeführte 
Kunstart die anfänglichsten Ausdrucksmittel selbst suchen 
mussten und auch fernerhin in der Hand der Mönche ver
blieben. Deshalb ist in der romanischen wie auch in der 
folgenden Periode die Baukunst die leitende und typische 
Kunstart, da der etwas verspätete Baustil mit raschem 
Schwung bald die volle Höhe der Evolutionsstufe er
reichte.
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b. D ie  g o t h i s c  he P e r i o d e .

Die grosse Bewegung der Kreuzzüge hat die Nord
länder 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 überlegene Kultur und wetteiferten mit der Grossmut 
Salladins und seiner Krieger. Eine neue Welt erschloss 
sich und gab der Phantasie eine mächtige Anregung, die 
sich daher nicht nur in glänzenden Kriegstaten, sondern 
auch in künstlerischen Schöpfungen 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 Abhängigkeit 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 grössere 
Wellen und genügte, um die erste Blüte, nämlich die ro
manische Kunst zu erzeugen. Doch wuchs die Begeiste
rung des Rittertums, die zauberhaften Eindrücke der 
Kreuzfahrten erhitzten die Phantasie stetig, bis die hohe 
Spannung die Gothik gebar. Der Gegenstand der Schwär
merei aber war der Erlöser 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 Türmen 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 Künstler baute keine materiellen Werke,
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sondern einen märchenhaften Schrein für seine feierlichen 
Gefühle.

Diese Subjektivität bewahrte die Gothik vor der Ge
fahr, sich, wie die indische Baukunst, in abstrakte Re
gionen zu verflüchtigen, doch konnte sie sich nicht vor 
der Einseitigkeit ihres vertikalen Prinzips behüten. Wie 
die Grundidee indischer Pagoden der heilige Feigenbaum 
war, ebenso war die der gothischen Hallen der Palmen
baum, wobei man die Grenzen der Wirklichkeit über
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 urwüchsigen germanischen Humor erhei
terter Dämonismus obenan stand. Dieser stammte zwar 
aus der priesterlichen Kunst des Mittelalters, wo er als 
grauenerregendes Schreckmittel diente und mit der Askese 
gepaart dieser eine düster-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 düsterer Dämonismus ein, neben weiterer Ein
strömung aus dem Orient. Die Kreuzfahrer begegneten 
öfters den ziemlich verbreiteten Zandiks oder Manichaeern, 
deren Religion neben buddhistischer Moral aus einer un- 
gemein entwickelten Dämonologie bestand, die mit orien
talischen Fabeln vermischt auf die Einbildungskraft mäch
tig wirkte und auch in der Heimat eine okkulte Neben
strömung erzeugte. Aus dieser entstand sowohl der Sa
tanismus der Templer, als die Bewegung der Albingenser 
und etwas später 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 düstern Mittelalters insofern verschieden, indem 
hier dämonische Wesen nicht nur als die grausamen Voll
strecker der göttlichen Gerechtigkeit, sondern auch oft als 
belehrende und hilfreiche Mächte erscheinen, die man 
durch verbotene Vorgänge unschädlich oder dienstbar 
machen kann. Germanischer Humor und das feste Ver
trauen auf die Hilfe der Heiligen benahm der Hölle ihre 
Grauenhaftigkeit und führte in die Kunst die Teufelshumo
reske ein, die man sowohl in Dantes Inferno, als an Welt
gerichtsszenen und an Randbildern religiöser Werke 
beobachtet. Dieser groteske und oft heitere Okkultismus 
bildet mit der erhabenen Mystik einen interessanten 
Gegensatz, verbindet sie mit der Natur und dem täglichen 
Leben, und bildet den Ausgangspunkt der späteren humo
ristisch-realistischen Malerei. Dieses belebende Element 
wurde hauptsächlich aus dem Orient eingeführt, wo es be
sonders in Märchen und Makamen stark vertreten war 
und durch germanischen Natursinn und Humor eigenartig 
umgebildet wurde.

Ebenso veränderte sich der glühende Erotismus der 
Orientalen im Westen zu einem schwärmerischen Frauen
kult, der im Minnegesang der Provence am Anfang der 
Gothik seinen Höhepunkt erreichte und sogar in die kirch
liche Kunst eingeführt wurde, wo die minniglichen 
Marien- und Heiligengestalten denselben zarten Liebeskul- 
tus vertraten. Den höchsten Ausdruck fand diese Gesin
nung in der Ritterpoesie, wo selbst die Rittersage mit 
minniglichen Gefühlen 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 Fülle 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 überspann, dessen Wirkung im Innern 
durch die harmonische Farbe noch gesteigert wurde. Schon 
in der früheren 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 unerschöpfliche Reichtum der südlichen 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 
Häufung eine massvolle Verteilung beobachtete. Nur in 
der Verfallsperiode, als die schaffende Kraft bereits ab
nahm, bemerkt man besonders in England und Spanien 
eine überreiche Ornamentik, die mit den Bauteilen locker 
zusammenhing und an orientalische Überfülle erinnert.

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

Beim Kirchenbau fand die erste neue Veränderung am 
Chor statt, indem er sich aus der altchristlichen Altarnische 
zu einem prachtvollen Raum mit polygonem Abschluss 
und einem prächtigen Kranz konzentrischer Kapellen ent
wickelte. Auch erhob er sich bis zur vollen Höhe des 
Mittelschiffes und blieb im Verhältnis zu seiner bedeuten
den Höhe ziemlich schmal. Die Grundidee war noch im
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mer die gewölbte Basilika, die aber der neuen Ideenrich
tung gemäss in die Höhe strebte und die Wagereclte ganz 
überwand. Das Langhaus war fünf-, das Querhaus drei- 
schiffig. Die Strebepfeiler, welche die durch grosse Fens
ter geschwächten Wände und die ungemein hohe Mittel
schiffmauer durch Strebebögen stützen, sind obligatorisch 
und gestatten die leichte Behandlung dieser Bauteile. Die 
Pfeiler haben einen runden Kern, um den sich die Halb
säulen oder Felgen gruppieren, auf denen die vielfach ge
gliederten und gekehlten Qewölbrippen ruhen. Die Ge
wölbe gestalteten sich nach verschiedenartigen Systemen, 
von denen die Stern-, Netz- und Fächergewölbe besonders 
kompliziert waren. Die verschiedenartigen Verhältnisse 
der Spitzbögen gestatteten eine solche Freiheit, dass die 
Räume in beliebiger Höhe gedeckt werden konnten. Je 
nachdem man den Mittelpunkt der Kreissegmente nach 
innen, in die Linie der Bögen oder nach aussen verlegt, 
entstehen gedrückte, gleichmässige oder lanzettförmige 
Spitzbögen, mit deren Hilfe man die verschiedenartigsten 
Gewölbe komponieren konnte. Basis und Kapitale ver
loren ihre Bedeutung, da die Folgen selbst über diese ver
längert werden. In der Oberwand erhoben sich die Fens
ter über 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 Pässe angebracht 
und das Ganze von einem vielfach gegliederten Spitz
bogenrahmen eingefasst war. Das ganze Fenster war' mit 
reichem Gitter oder Masswerk verziert, das sich später 
zur verworrenen Fischblase des flomboyanten Stils entwik- 
kelte. Grosse Wandflächen blieben nur in Italien erhalten, 
darum wurde auch die Wandmalerei nur hier in grösserem 
Masstab angewendet. Da der Druck durch Strebebögen auf

13
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die Pfeiler geleitet wurde, erhoben sich die Wände frei und 
kühn, doch wurden hierdurch die konstruktiven Teile nach 
aussen verlegt, wodurch das Äussere oft ein verworrenes 
Aussehen erhielt, das jedoch durch reiche Ornamentik ver
deckt und verziert wurde. Die Strebepfeiler erhielten 
Masswerkverzierungen und endigten in lustigen Türm
chen oder Fialen, mit Baldachinen, Spitzhelmen, Krabben 
und Kreuzblumen. Die Strebebögen waren gegliedert, 
durch Rosetten durchbrochen und erhielten oft überaus 
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 
Türme 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, 
über die sich der Dachgiebel erhob. Die prachtvollsten 
Werke der Qothik waren die Türme, die unten einen vier
eckigen weiter oben einen achteckigen Kern hatten, der 
jedoch durch Strebepfeiler, Bögen, Wimpergen und Fialen 
ganz verdeckt war, wodurch das Ganze indischen Portal
pyramiden nicht unähnlich wurde. Sie erhielten prächtige 
oft durchbrochene Dachhelme, die das vertikale Prinzip 
zum glänzenden Abschluss brachten. Die Gothik hatte 
drei Perioden die als s t r e n g e r ,  f r e i e r  und f 1 a m - 
b o y a n t e r  Stil bezeichnet werden und in verschiedenen 
Ländern in etwas verschiedenen Zeiträumen 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 Übergangswerke, an 
denen man die Entstehung des Stils verfolgen kann. Die 
ältesten gothischen Kirchen sind die Kathedrale von Noyon 
und der Chor von St. Denis zu Paris. Erstere stammt 
noch aus 1131 und ist ein Vorläufer der Qothik. Die 
besten Werke entstanden erst im 13. Jahrhundert, deren 
schönsten 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 Süden sind ihre Werke mas
siger und horizontaler, wie die Kathedrale von Alby. Die 
Niederländer übernahmen die nordfranzösische Bauweise, 
übten sie aber oberflächlich. Die Wölbungen waren oft 
nur aus Holz hergestellt. In Holland baute man aus Zie
gel mit Stein und Marmorornamenten, indem man den fran
zösischen Plan vereinfachte, wandte man gleichfalls Holz
wölbungen an. Im 14. Jahrhundert verarmte die franzö
sische Baukunst, im 15. kamen nurmehr flamboyante 
Bauten vor, bei denen eine Tändelei mit der Ornamentik 
die konstruktiven Teile vernachlässigte. Reich und mannig
faltig sind auch die Profanbauten wie Schlösser, Paläste, 
Rat- und Privathäuser, von denen das prachtvolle Hotel 
St. Paul, der Louvre, der Palast zu Avignon, der Justiz
palast zu Rouen Zeugnis ablegen. Von Privathäusern ist 
besonders das Haus des Jaques Coeur in Bourges bemerk
bar. In den Niederlanden sind die Profanbauten, Rat
häuser und Hallen besonders prachtvoll, wie die Tuchhalle 
von Ypern und Brügge, die Rathäuser von Brüssel und 
Löwen.

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
längert. Das Langhaus erhielt zwei Nebenschiffe, das 
Querhaus nur ein östliches Nebenschiff. Runde oder Bündel
säulen mit weitabstehenden Diensten hielten die Netz- oder 
Sterngewölbe, die hier zuerst erscheinen und die Kreuz
gewölbe verdrängten. Die Rippen wurden auf Kragsteine 
aufgesetzt, die Bögen waren entweder breit und flach 
oder lancettenförmig, Masswerk und Rippenprofile w illkü i- 
lich, die Verhältnisse gedrückt und niedrig, die Horizontale 
wurde stark betont, das Äussere, so auch Streber und 
Bögen waren schlicht. Die Portale waren niediig 
und breit gleich den mit Zinnen umgebenen Dächern. 
Über der Vierung stand gewöhnlich ein Turm; zwei Fa- 
cadetürme waren selten. Die reiche Dekoration hatte 
wenig plastischen Charakter und entartete später zu einem 
trockenen und gitterartigen Masswerk, das ade Flächen 
überreich bespann. Die breiten Tudorbögen mit 
Eselsrücken und die spätem Fächerwölbungen bilden eine 
besondere Eigentümlichkeit des englischen Stils, der üb
rigens einen vom französischen verschiedenen Bildungs
gang hatte, da man hier die frühenglische, die dekorierte 
und die perpendikuläre Periode unterscheidet. Die Kathe
drale von Salisbury kann für die erste, die Kapelle Heinrich 
VII. in der Westminsterabtei für die zweite, und die Kathe
drale von Winchester für die dritte Periode als Bei
spiel dienen. Später verdrängten originelle Holzdächer die 
Steingewölbe. Qrossartige Klosteranlagen mit pracht
vollen Kapitelsälen, Schlösser und Burgen wie Kenilworth 
und Warwickcastle bezeugen die grosse Bautätigkeit, die 
im Tudorstil sogar eine eigentümliche Bauweise erzeugte.

Das fruchtbarste Feld fand die Qothik in Deutschland, 
wo diese echtgermanische Kunst die grösste Verbreitung 
fand, bedeutend länger anhielt als in andern Ländern, 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 Bürgertumes, erreichte im Kirchenbau reicher 
Städte ihre höchste Blüte und schuf die ungemein hohen 
und prachtvollen Hallenkirchen. Der innere Eindruck war, 
der ritterlichen Pracht französischer Kirchen gegenüber, 
demokratisch einfach, da sie dort die höhere Phantasie der 
Ritter, hier der praktische Sinn der Bürger schuf. Die un
geheueren Dächer waren schwerfällig und wurden nur 
durch Kreuzgiebel später erst durch Wimpergen unter
brochen, — nur in Franken gab man jedem Schiff ein be
sonderes Dach — die Façaden waren nur in der Mitte ver
ziert. Es ist unmöglich, die zahllosen Typen der Gothik 
aufzuführen, es genügt an den Münster von Strassburg, an 
den Dom von Köln, Wien und Ulm zu erinnern, um die 
ürossartigkeit deutscher Gothik hervorzuheben.

Italien nahm wie schon gesagt, die Gothik nur zögernd 
an und behandelte sie durchaus dekorativ, während die 
Grundform romanisch blieb. Rom und Mittelitalien hat 
keine gothischen Kirchen. Nach Unteritalien wurde der 
Stil durch Anjous eingeführt, in Venedig mit maurischen, 
später mit Renaissanceelementen vermischt. In Ober
italien waren die Hauptmeister, wie Giotto und Orcagna, 
vorzügliche Maler und begünstigten ihre Lieblingskunst; 
darum sind die Kirchen breit mit grossen Wandflächen, 
welche die Pflanzschule der erwachenden Malerei waren. 
Die innere Einteilung ist von nordischen Kirchen verschie
den, äusserlich wurde sogar die Kuppel beibehalten. Ihrem 
Wesen nach sind sie die römischen Basiliken und machen, 
mit Ausnahme des von einem Deutschen erbauten Mai
länder 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 Façade. Der Dom zu Florenz mit seiner 
grossen Kuppel und der von Siena und Orvieto können 
für diesen Mischstil als Beispiele dienen. Zahlreiche Pa
läste und Rathäuser sind in demselben Stil erbaut, wirken
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aber wie Renaissancebauten. Die Paläste 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 Nationalzügen. 
So die Kuppel über der Vierung, breite Schiffe, kleine 
Fenster, glänzende Kapellenreihen, die meist alle Arme um
fassten und zahlreiche maurische Elemente im Turmbau. 
Für die Frühgothik können die Kathedralen von Toledo 
und Burgos, letztere mit durchbrochenem Dachhelm, und 
für die Spätgothik die überreich dekorierten und kuppel
gekrönten Spätbauten von Sevilla und Salamanca als 
Beispiel dienen. Im 14. Jahrhundert waren hier zahlreiche 
fremde Meister tätig, doch mussten sie sich dem National
geschmack anbequemen. Profanbauten sind meist nach 
nordischem Muster gebaut, nur berücksichtigen sie das 
Klima, mit kleinen Fenster und luftigen Loggien. —

Die Bildnerei trat zwar schon in der früheren Periode 
auf, fing aber erst jetzt an, sich freier zu bewegen. Die 
Künstler 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 kräftiger, die Bewegung kühner, 
doch blieben sie anfangs derb, die zierliche Anmut kam erst 
später. Scholastische Grübelei verlieh ihrem Gegenstand 
bedeutende Tiefe; die mächtige 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 alltäglicher Beschäftigungen und Vergnügungen
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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 Höhe abstrakter Ideale 
herabneigt, und der Natur und der subjektiven Empfindung 
sich nähert. Charakter und Bildungsgang der franzö
sischen Plastik lassen sich an der Kathedrale zu Rheims 
am besten verfolgen, wo die Gestalten, jenachdem sie älter 
oder jünger sind, plump, elegant oder überlang und geziert 
erscheinen. Man findet auch tüchtige 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 Göttertypen, die bei jedem Einzelwerk indi
viduell geschildert wurden. Spirituale Grübelei verlieh 
diesen Werken einen tieferen Sinn, zwang aber die Plastik 
zu Konzessionen, die ihr ein malerisches Gepräge gaben. 
Es sollten geistige Zustände ausgedrückt werden, darum 
verhüllte man im Gegensatz zur Antike den Körper und 
kennzeichnete nur die Hauptverhältnisse und die Seelen
stimmung. Die Königs- und Bischofsgräber, besonders 
die von St. Denis, bilden ein ganz besonderes Gebiet 
dieser Kunst, die anfangs plump und steif, später typisch 
und zuletzt individuelle, ja oft wahre Meisterwerke sind. 
Die Blütezeit fällt in das 13. Jahrhundert, nach welcher ein 
rascher und gänzlicher Verfall eintrat.

In Deutschland war der Stil weniger grossartig und 
einheitlich, weil aber zahlreiche Lokalschulen entstanden 
mannigfaltiger als in Frankreich. In der Frühgothik ragten 
die sächsischen und fränkischen Schulen hervor, doch war 
ihre Kunst noch antikisierend und befreite sich erst später, 
obgleich auch einige schwungvolle Gestalten, lebendige 
Szenen und anmutige Madonnen entstanden. England 
war der Skulptur abgeneigt, obgleich die Kunst zeitlich ein
geführt wurde und besonders im Porträt, für welches die
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Engländer eine besondere Begabung zeigten, eine gewisse 
Stufe erreicht wurde. Eigentümlich wirken die gekreuzten 
Beine, wodurch die Statuen dieser Periode eine tanzende 
Stellung erhalten.

In der spätgothischen Periode des 14. und 15. Jahr
hunderts übernahm Deutschland unbestritten die Führung, 
während die französische Kunst ganz darniederlag und 
kaum grössere Bauwerke schuf. Die Statuen erscheinen 
im Vergleich mit den früheren roh und barbarisch, selbst 
die Königsbildnisse, die realistisch sein sollten, zeigen 
hässliche und schematische Köpfe. Die Gestalten sind zu
folge der starren Rüstung steif und ungelenk. Die realis
tische Bildnerei der Spätzeit aber sank zur ungeschickten 
Naturkopie herab. In England, wo deutsche Einflüsse vor
herrschten, sind ähnliche Erscheinungen bemerkbar. Hier 
entstand ein starrer englischer Stil mit steifen Gestalten 
und geistlosen Köpfen, nur im 15. Jahrhundert ist ein Auf
schwung bemerkbar, wo einige vorzügliche Werke mit 
sprechendem Ausdruck entstanden. Der monumentalen 
Plastik war England stets abgeneigt, vielleicht in Folge der 
nationalen Ideenarmut. Der Volkscharakter — praktisch, 
förmlich, pedantisch und schwunglos — liess die vorhan
denen Denkmäler nur dem aristokratischen Stolze dienen, 
und nicht der Kunst oder dem Idealismus. In Westeuropa 
blühte die Plastik nurmehr in den Niederlanden, wo die 
berühmte Schule von Tourney unter dem Einfluss Hubert 
van Eyks, und unter der Gönnerschaft prachtliebender 
burgundischer Fürsten prächtige Kunstwerke, besonders 
einige vorzügliche Madonnen hervorrief. In Holland leistete 
Sluter und seine Schule Vorzügliches.

Im Norden übernahm entschieden Deutschland die 
Führung. Das, nach dem Verfall des Rittertums mächtig 
aufblühende Bürgertum, bemächtigte sich auch der Plastik; 
verbreitete die Kunst, gab ihr eine demokratische Richtung, 
übte sie zunftmässig, verwarf den erhabenen Stil und
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näherte sich der Natur, obzwar nur oberflächlich. Grosse 
Kompositionen wurden seltener, verloren ihren Schwung, 
wie die Ritterpoesie in der Hand der Meistersänger. Man 
vermischte Niedriges und Erhabenes, und liebte eine ge
wisse Sentimentalität und Geziertheit, die mit derbem 
Humor vermischt wurde. Das aber konnte für den ver
lorenen Stil nicht entschädigen, die Kunst sank von ihrer 
idealen Höhe, 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 Nürnberg war die beste. Ihre 
Madonnen waren schlicht bürgerlich, die Köpfe aus dem 
Leben gegriffen. Die schwäbische Schule in Augsburg und 
Ulm schuf einige schöne Madonnen, doch waren die Ge
stalten zumeist geziert in ihrer Anmut. Am Rhein und in 
Köln war die Plastik trotz der blühenden Malerschule steif 
und schwerfällig, nur am Ende der Periode entstanden 
bessere Werke. In Sachsen war keine besondere Schule, 
aber eine rege Tätigkeit, die oft Vorzügliches erzeugte. 
Grabdenkmäler waren anfangs schematisch, später er
wachte der Individualismus und schuf einige Meisterwerke, 
trotzdem der Schienenpanzer die Geschmeidigkeit des 
Körpers benahm.

Die Plastik befolgte in Italien, ebenso wie die Malerei 
ganz andere Wege, da hier nicht Zünfte sondern wirkliche 
Künstler die Kunst mit grossem Ehrgeiz übten und ebenso 
nach Ruhm rangen, wie die Städte, die sich durch pracht
volle Werke verewigen wollten. Die Erzeugnisse sind 
nicht bloss Werke der Frömmigkeit, sondern auch Kunst
werke an sich, und entstanden nicht bloss aus Andacht, 
sondern aus dem Künstlergenie. Nicht vergebens hatte 
sich Italien seit Jahrhunderten ausgeruht, jetzt nahm die 
Kunst dort einen neuen Anlauf und überflügelte 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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künstlerische Individualität mit elementarer Gewalt her
vor und drückte oft ganzen Perioden den Stempel auf, 
wie der gewaltige Nicola Pisano, der die Antike neu be
lebte und ein Vorläufer 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 künst
lerische Kraft auf e i n e  Gestalt konzentriert war. Tiefere 
Gedanken und Cyklusbilder blieben der Malerei Vorbehal
ten. Bis 1250 herrschte die romanische Plastik, die jedoch 
hinter der Nordischen bedeutend zurückblieb. Erst in 
Florenz erwachte ein neuer Geist, der mit Nicola Pisano 
an der Spitze — die Plastik über den mussivischen Schmuck 
zum Siege verhalf. Seine Kanzeln in Pisa und Sienna sind 
die ersten selbständigen Bildwerke, die jedoch trotz ihrer 
Schönheit wenige Nachahmer fanden, da die Renaissance 
noch verfrüht; war. Erst nach ihm führte Arnolfo die Cam
bio die Gothik nach Toskana ein, während die Cosmaten 
in Rom noch immer die alte Mosaikkunst übten. Unter 
dem Einfluss Dantes entstand in Oberitalien ein gänzlicher 
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 Schönheit dem dramatischen 
Ausdruck. Giovanni schuf berühmte Madonnen und 
brachte die neue Richtung am Dom zu Orvieto zum Durch
bruch, wo er mit deutschen Meistern zusammen be
schäftigt war. Sein Altar zu Arezzo bildet die Grund
lage von Giottos Stil, womit er als erster die italie
nische Kunst selbständig vertrat. Wie Giotto, der 
nebenbei auch Plastiker war, auf die Malerei, ebenso 
übte 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. Ihre Nachfolger bilden schon den Übergang zur 
Renaissance. Nach Oberitalien wurde diese Kunst durch 
toskanische Meister eingeführt, die im Sinne Pisanis 
wirkten, besonders prachtvolle Gräber schufen, wie das 
grosse leblose Reiterbild Barnabo Viscontis. Die Scali- 
geridenkmäler bilden schon den Übergang zur Renaissance 
verherrlichen die Macht des Geschlechtes, ohne religiöse 
Bedeutung, doch ist das ganze Werk grossartig, einige Sta
tuen wirklich bedeutend. Venedig führte 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.

M it 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 ausdrücken. Die antike Ruhe ging verloren, die 
Gestalten wurden lebendig und biegsam und zeigten eine 
Anmut, die sogar männliche 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 überhaupt, zu neuem und glänzendem 
Leben erweckte. Die grossen Wandflächen italienischer 
Kirchen, welche selbst die Gothik verschonte, erlaubte 
Jenen mächtigen Geistern, welche die Kunst von neuem 
belebten, die Tiefe der Gedanken und die ganze Glut der 
Empfindungen in gewaltiger Form auszudrücken. Giotto 
war der erste Maler, von dessen Namen ganz Italien wieder
hallte. Überhaupt knüpft sich die ganze Evolution an 
drei Künstlernamen: Giotto, Orcagna und Fiesoie. Giotto 
schildert das Wesentliche der Ereignisse klar und drama
tisch, der Aufbau ist meisterhaft, aber sowohl die Schön
heit als die Einzelgestalten, die nur dazu dienen, um ge
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wisse Ideen oder Leidenschaften auszudrücken, sind ver
nachlässigt. Seine Hauptwerke sind ungeheuere, aber 
mit der grössten Sicherheit gefügte Kompositionen, in 
denen er die Idee, trotz flüchtiger 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 Führung übernahm. Er malte 
schon vorzügliche Charakterköpfe und schöne 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 grössten mittelalterlichen Schöpfungen, 
obgleich nur der Entwurf von ihm zu stammen scheint. 
Der Tod rafft die Gesellschaft auf der blühenden Wiese, 
sowie die stolze Ritterschaft hinweg und verschont nur 
die Elenden, die ihn um Erlösung bitten. Trotz mangel
hafter Ausführung 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 
Ausläufer dieser Richtung war der wunderbare Fra Ange- 
lico oder Fiesoie, der — über die materielle W elt erhaben 
— in einer geistigen Region lebte und die Reinheit lieb
licher Engel und Heiligen mit himmlischer Naivität und 
Zartheit zu schildern wusste. Er schuf keine gewaltigen 
Werke, doch sind seine Engel unübertrefflich, die edelsten 
Schöpfungen eines unerschütterlichen 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 Wandflächen in den 
Kirchen. Die Altäre waren mit bemalten Statuengruppen 
verziert, darum hatte die Malerei nur ein beschränktes 
Feld. Diese bemalten Altarfiguren bilden den Übergang
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von der Plastik zur Malerei, doch bestand schon Mitte des 
14. Jahrhunderts die Malerschule Schönhofers in Nürnberg. 
Etwas später, aber umso prächtiger blühte die Kölner 
Schule mit Meister Wilhelm, dann mit Stephan Lochner 
an der Spitze, die grosse Kunstwerke schufen, unter denen 
das Kölner Dombild die erste Stelle einnimmt.

Schon Meister Wilhelm drückte die kindliche Un
schuld einer gläubigen Seele mit naiver Grazie und 
schmelzenden Farben aus, doch ist Zeichnung und Kolorit 
Stephan Lochners bedeutend besser, obzwar er im Geiste 
seinem Vorgänger folgte. Er kam der Wahrheit etwas 
näher, 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 länger anhielt, 
muss eine ganze Reihe nordischer Maler hierher gezählt 
werden, so der grosse Bahnbrecher van Eyk, der mit der 
Ölfarbe zugleich einen naturalistischen Vortrag einführte, 
aber im Geiste der Gothik treu blieb; nur verstand er 
seine hohen Ideale lebendiger zu schildern. Ebenso ge
hörte Hans Memling und einige andere Holländer hierher, 
obgleich der Umschwung zum genrehaften Naturalismus 
schon früher 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 Körper mit karikaturartigen Köpfen 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 Einflüsse und verband seine 
naturalistischen Ausdrucksmittel mit deutschem Idealis
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mus. Die Nürnberger Schule beherrschte der gewaltige 
Dürer, dessen Einfluss auf die ganze deutsche Malerei un
bestritten war, indem es dieser eine puritanische Verfol
gung der Schönheit beibrachte, die der deutschen Kunst 
unter protestantischem Einfluss bald ein Ende machte. Er 
vermenschlichte oder profanierte alle symbolischen Sze
nen, malte trotz unbegrenzten Könnens eckige Gestalten 
und realistische, oft sogar karikaturhafte Köpfe, die er aus 
seiner Umgebung nahm. Er erklärte damit dem erhabenen 
Stil den Krieg und behandelte heilige oder Genreszenen 
ganz gleichartig. Trotzdem wirken seine Bilder oft ergrei
fend und seine Porträts sind realistische Meisterwerke. 
Dürer bildet den Abschluss grosser deutscher Meister, und 
ist trotz seiner realistischen Tendenz und seines grossen 
Könnens, 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 einführen, was ihm jedoch 
misslang.

Merkwürdigerweise entstand in Frankreich keine 
selbständige Malerei und in Spanien fehlen die bildenden 
Künste gänzlich. Das Vorherrschen der Plastik mag in 
Frankreich die Entstehung ebenso verhindert haben, wie 
am Rhein die prächtige Goldschmiedekunst die Plastik 
nicht zu Worte kommen liess.

Die Litteratur förderte das, was bereits in der roma
nischen Periode entstanden war und erblühte unter dem 
Zeichen edler Ritterpoesie an schWiärmerischen Minne
höfen. Könige und Fürsten wetteiferten um die Palme 
der Dichtkunst, die endlich dem grossen Bertram de Born, 
dem Waffenmeister Richard Löwenherzs zufiel, in dessen 
Liedern neben der Minne auch der stolze kriegerische 
Geist und das Waffengeklirr erscholl.

Die Sagen der romanischen Periode fanden neue, 
schönere Fassung und eine wertvolle Erweiterung durch
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die Rolandssage, die Wallfahrt Karls des Grossen, die Ge
schichte der Königin 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 Gesänge von Rollo, Robert dem 
Teufel, vom Schwanen und Löwenritter und andere. 
Merkwürdig ist ,„le songe de l’enfer“  von Raul de Hudon, 
der entschieden ein Vorläufer Dantes ist. In dieser Periode 
gehören noch die „Fabliaux ou Contes“  aus denen Bocaccio 
schöpfte und die aus Flandern eingeführten 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 plötzlich ab. Der Minnegesang schlug nach Bertram 
de Born entweder frivole Töne an, oder entartete zu einer 
formellen Reimschmiederei. Etwas länger 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 französischen 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 eingeführte Plastik in Deutsch
land keine grossen Zentern schuf, sondern mehr ver
breitet und zahlreiche Lokaltypen erzeugt, ebenso hatte 
auch die Poesie ein grösseres Verbreitungsgebiet und ver
fügte über reichlicheren Stoff. Ihre Sprache war das 
Mittelhochdeutsch, ihre Blütezeit 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 Sänger übten neben
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ritterlicher Epik stets auch den Minnegesang, in welchem 
sich die grossen Dichter Hartmann von der Aue, W olf
ram von Eschenbach und Walter von der Vogehveide be
sonders hervorlioben, ihre Vorgänger die Troubadours 
aber niemals erreichten. Umso grösser waren ihre Ver
dienste um die ritterliche Epik, wo besonders Wolfram von 
Eschedbach mit seinem mystischen Parcival vorzügliches 
schuf. Merkwürdigerweise erscheint der bürgerliche Sän
ger Meister Gottfried mit seinem Tristan und Isolde schon 
in dieser Frühzeit vor den Schranken der Ritterpoesie und 
bezeichnet durch seinen Realismus den Unterschied 
zwischen ritterlich-idealistischer und bürgerlich-naturalis
tischer Auffassung. Zur selben Zeit erwachte das Na
tionalepos im Niebelungenlied und in der Gudrunsage, die 
von der höfisch-christlichen Ritterpoesie sehr verschieden 
waren und zur heidnischen Ursage zurückgreifen. 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 später als in Frankreich, die Aus
breitung und Verflachung der Poesie, die mit dem Ver
fall des Rittertumes und dem Aufschwung der Demokratie 
zusammenhing. Über den Verfall des Minnegesanges be
klagt sich schon Ulrich von Lichtenstein, als bereits 
Volkslieder entstanden, welche die gekünstelte Ritterdich
tung verspotten. Erst im 15. Jahrhundert hob sich die 
Poesie von neuem mit Hugo von Monfort und Oswalü 
von Wolkenstein, um dann im zunftmässig-gezierten 
Meistergesang endgiltig zu verklingen. Auch die Ritter
poesie wurde schwächer. Die Epigonen konnten nach Ab
nahme der Begeisterung ihre Vorgänger nicht mehr er
reichen. Pathos und Idealismus nahmen stetig ab und 
eine Flut prosaischer Romane verdrängte 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, Tiermärchen, bürgerliche Schwänke 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 eingeführte Hofpoesie 
Friedrichs II. verklungen war, entstanden — wie in der 
Malerei — drei mächtige Geister, die das ganze Gebiet 
italienischer Litteratur beherrschten. Dante war unstreitig 
der grösste und einflussreichste davon. Er erweckte das 
geistige Leben, belebte die Kunst und fand für 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 Beweggründen 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. 
M it 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 Vorgänger über
traf, letzterer mit seinen naturalistisch-humoristischen Er
zählungen, in denen sich eine starke Sinnlichkeit regt. 
Petrarca stand unter provencalischem Einfluss und war 
ein Meister der Form- Seine Sonetten dienten allen späte
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 Nachklänge der grossen Begeisterung, die 
noch vom heiligen Franciscus von Assisi ausging, nach
empfanden. Ihre Nachfolger sind unbedeutend, nur dei 
Byzantiner Emanuel Chrisolauros ist als direkter Vor
läufer oder Begründer des Humanismus für die weitere 
Entwicklung der Kunst wichtig.

In England blühte am Anfang der Periode nur der 
Minstrel- oder Harfnergesang. Die Literatur entstand erst 
nach der Ausbildung der Sprache Ende dieser Periode. 
Chaucer w ird als ihr Vater betrachtet. Da sie schon nach 
der Zeit eigentlicher Ritterromantik entstand, hat sie mehr 
eine realistische Richtung, nur Schottland l^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 w ir
kungsvoll. Die Spanier besangen stets die Kämpfe 
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 
Länder, da maurische Hochschulen grosse Gelehrsam
keit verbreiteten. Im allgemeinen entspricht der Bildungs
gang der Literatur jenem anderer Künste, nur ging sie
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diesen etwas voran, verfiel darum auch etwas früher, was 
in der Natur der Sache liegt, da der Qedanke sich zuerst 
in Worten und erst dann in der künstlerisch belebten 
Materie zu offenbaren pflegt.

*  *
*

Diese Periode unserer Kultur ist für die Entwicklung 
unserer Scbönheitsbegriffe vielleicht die wichtigste, da 
sie die einzige war, in welcher die westliche Kultur auf 
eigenen Füssen stand und eine eigene Formsprache be- 
sass, die bei weiterer Entwicklung zur vollen Harmonie 
und zum lebendigen Schönheitsideal führen konnte. Doch 
war der Gegensatz germanischer und lateinischer Völker, 
und das Übergewicht der antiken Kunstform allzu gross, 
und die Begeisterung allzu vorübergehend, um ihre unge
störte Evolution und die höchste Blüte zu sichern. 
Der lateinische Geist erwachte von der Berührung 
mit dem griechischen, der über 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 — nämlich die Religion — die 
Triebkraft verlor und die neueingeführte biblische Ortho
doxie nicht geeignet war, die Evolution in normale Bahnen 
zu lenken, die westeuropäische 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 Ideen möglichst 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, später der hl. Bernardus 
und Franziskus von Assisi sind ihre geistigen Väter. 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 bekümmert und hierdurch die alte Autori
tät 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 Überlieferung Zuflucht zu suchen. Darum griff der 
germanische Geist zum biblischen Rationalismus zurück, 
der den geistigen Aufschwung zum platten Positivisrnus 
zurückführte und die blühende Kunst zerstörte. Dieselben 
Beweggründe zwangen auch den weniger kontemplativen 
lateinischen Geist seiner Neigung zu folgen, auf 
eigenen Ideengehalt zu verzichten und zum antiken 
ästhetischen Rationalismus zurückzukehren. Doch schufen 
sie hier eine glänzende, obzwar ganz oberflächliche Kunst, 
die keine geistige Grundlage und keinen Glauben hatte. 
So verirrten sich beide grosse Völkerfamilien zu längstver
gessenen Überlieferungen, zu der glänzenden aber äusser- 
lichen Antike und zum trockenen Partikularismus der 
Bibel.

Dieser geistige und sittliche Prozess spiegelt sich in 
der Gothik wieder. Die blosse Hoffnung einer Lösung des 
Daseinproblems genügte schon, um eine wunderbare 
Kunst hervorzuzaubern und zu zeigen, welche Wunder der
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westliche Geist vollbracht hätte, wenn die geistige Bewe
gung eine günstige Wendung genommen, den Geist nor
mal weiter entwickelt, also der Kraftquelle die nötige 
Schwungkraft verliehen hätte. Doch waren die Gegensätze 
des Christentums allzu schroff, um einen derartigen glatten 
und doch energischen Bildungsgang zuzulassen; darum 
gab auch die Triebfeder plötzlich nach und liess fremden 
Einflüssen freien Spielraum, unter deren Wirkung sich die 
auf steigende Bewegung in eine abwärts neigende verwan
delte und die Kulmination der Mittagsstunde nicht mehr er
reichen konnte. In jedem Land hängt dieses Sinken der 
Kunst mit dem Verfall des Glaubens und der Begeisterung 
innig zusammen. So folgte in Frankreich sogleich nach 
der Begeisterung der Kreuzzüge die Verrohung, die teils 
mit englischen Kriegen, teils mit jener satanischen Flut
welle zusammenhing, die sich nach der Vernichtung der 
Templer über ganz Europa ergoss. Hauptsächlich er
schütterten jedoch die innern Unruhen in der Kirche und 
das üppige Leben avignonischer Päpste den festen Glau
ben und brachen die Triebkraft der Gothik. Die Aus
schweifungen des päpstlichen Hofes, der Prozess den man 
Bonifaz VIII. anhängte, 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 nüchternen Realismus 
über, der zur Renaissance führte. In Deutschland schlug 
die Bewegung der Scholastik und der Kreuzzüge kleinere 
Wellen, darum bestand der Glaube an Ideale, die in der 
verhältnismässigen Ruhe weniger angegriffen wurden, et
was länger. Nach dem Tod der Hohenstaufen begannen 
jedoch auch hier Unruhen, Vorboten der Reformation er
schienen aus England und Böhmen, das Rittertum verfiel 
und das Bürgertum 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 aufblühte, die gothische Kunst den italienischen 
Realismus mit ihrer idealen Auffassung verband und bis 
zur endgültigen Befestigung des Protestantismus sich be
hauptete. Man bemerkt also deutlich, das Leben und 
Wohlergehen dieser idealistischen Kunst, direkt mit dem 
Glauben zusammenhing, während eine realistische Kunst 
sogar in Zeiten des Unglaubens blühen, aber niemals die 
ideale Höhe jener erreichen oder sich bis zum harmoni
schen Typus hinaufschwingen kann.

Obgleich die Gothik nur einen kleinen Zeitraum der 
Gesamtkultur ausfüllt, bildet sie doch den bezeichnend
sten Abschnitt in derselben, da der vielfach verfälschte 
Bildungsgang erst mit ihr in normale Bahnen zurück- 
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 höchsten Blüte der harmonischen Periode nähert. 
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 
schönsten Erwartungen für 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 höchsten Zweige seiner Krone 
kühn in die Lüfte zu erheben.

Trotzdem die Gothik durch die Renaissance, in 
Deutschland durch die Reformation, schnell und gründ
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 Blüten des Gemütslebens hervorholt. Sie bildet 
einen Zauberschein, dem jeder Berufene unschätzbare 
Kleinodien entlocken kann. Prärafaeliten, moderne Mys
tiker und Verehrer der Linie, die das vertikale Prinzip so 
innig empfinden, wanderten zu dieser geheimnisvollen 
Quelle und kehrten reichbeladen zurück.

%



Die Renaissance.

Italien empfand die Gothik nur als Zierform; ihre wahre 
Formsprache blieb stets die Antike, welcher die Über
reste der klassischen Schönheitsempfindung huldigten. 
Das eigentliche lateinische Element schuf seit Jahrhunder
ten nichts mehr, das germanische übernahm während 
zweier Kunstperioden die Führung. 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
zügen, Philosophie und an jener Kunst, die aus dem ger
manischen Genie hervorging, geringen Anteil.

Der Glaube war hier mehr oberflächlich, und selbst 
dieser nahm nach der Zeit des hl. Franziskus und Dantes 
bedeutend ab. Der Rationalismus Friedrichs II., sein 
Kampf gegen das Papsttum und die Verkommenheit des
selben in der avignoner Periode erschütterten selbst diesen 
formellen Glauben. Freiheitsbestrebungen, ein kräftiger 
Rationalismus und eine mächtige individuelle, municipale 
und fürstliche Ruhmsucht erwachte, welche die Kirchen 
nicht aus Frömmigkeit, sondern aus Eitelkeit und Schön
heitsbedürfnis erbaute. Schon Ende der gothischen Periode 
war diese Eitelkeit ein Hauptbeweggrund der Bautätigkeit. 
Während in Deutschland die Gothik fortlebte, bemerkt 
man in Italien häufige Rückfälle zur Antike, wie die Orna-

Kapitel XIV.
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mente Nicolo Pisanos, die ihm als Vorläufer 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- 
mälich überwand, die Form über den iQehalt, die Natur
beobachtung über den Stil erhob und bald einen gänz
lichen Umschwung, nämlich die offene Rückkehr zur An
tike herbeiführte.

Die Wiedergeburt oder Renaissance offenbart sich 
zuerst in der Plastik, und zwar schon 1401, als Qhiberti 
bei der Konkurrenz für die Baptisteriumtüre über Quar- 
cia und Brunellesco siegte. Bald war die Renaissance fest 
begründet. Man las Vitruvius und studierte die alten 
Überreste in Rom, die man verschiedenartig zusammen
fügte. Die Bewegung ist allgemein bekannt, die grosse 
Zahl erhaltener Werke gibt über ihr Wesen genauen Auf
schluss und doch ist es rätselhaft, 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 müssen ihre psychologischen 
Beweggründe untersucht werden.

Der christliche Kulturgang wurde öfters unterbrochen 
und durch das Hinzutreten neuer Kulturvölker ange
stückelt. Bis zum Jahre 1000 waren Lateiner und Griechen 
die Kulturträger, die sich bei fortgesetzter Arbeit gänz
lich erschöpften. Nach 1000 übernahmen Germanen 
die Führung, riefen zwei glänzende Kunstperioden her
vor, während in südlichen Ländern 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 Völker 
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 Völkerstämme kann jedoch nur 
mit der Evolution der Grundbegriffe kombiniert die 
Sprünge und Gegensätze unseres Bildungsganges erklären. 
Die neue Religion war eine orientalische, stand mit der 
Denkart der Lateiner und Germanen in schroffem Gegen
satz, unterdrückte 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 mächtig genug, um grossartige Künste 
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
ändern kann, wie z. B. die griechische oder ägyptische 
Kunst, die stets in ihrer eigenen Richtung fort- 
schritten. Doch haben begabtere Völker die Fähig
keit, auch fremde Grundbegriffe so anzueignen, dass sie 
wie autochtone Urkräfte wirken. Diesen Assimi- 
lierungsversuch machten sowohl die Germanen, die 
aus der mittelalterlichen Schreckreligion den ver- 
hältnismäsig 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 unverständlichen Dogmen rationell zu erklären und 
dem Bewusstsein einzuprägen. Alle diese Versuche schei
terten jedoch an der unbeugsamen Härte und Macht der



219

Kirche, und an ihrer späteren Verkommenheit. Der for
schende Geist erwachte und sah sowohl die Widersprüche 
der Dogmen, als die Sittenlosigkeit der Päpste und 
Priester. A ll das erschütterte den Glauben und zerstörte 
den geistigen Gehalt jener Kunst, die auf der schwanken
den Grundlage einer willkürlich verbildeten Religion so 
wunderbar aufblüte. Naturtreue, Formschönheit und Eben- 
mass wurden wieder die einzigen Ziele der Kunst, was 
selbstverständlich zur Antike, also zum vollkommensten 
Ausdruck dieser zurückführte. Der Verfall des Glaubens, 
Wechsel der Nationalität und die Einführung klassischer 
Ansichten erklären also die beispiellose Auferstehung einer 
alten Kunst. Umso gründlicher vollzog sich diese Wen
dung, als die tiefer und geistiger beanlagten Germanen 
durch die Reformation von der Teilnahme zurückgehalten 
waren und dem lateinischen F o r m s i n n ganz freien 
Spielraum Hessen.

Die ganze Kultur hatte übrigens jene Stufe erreicht, 
auf welcher sich der Rationalismus neben dem Idea
lismus zum ebenbürtigen 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 Rückkehr 
zur vollkommenen Formsprache der Antike begünstigt. 
Die Renaissance nimmt in unserer Kultur die Stelle der 
harmonischen Periode ein und entsprach etwa der Zeit 
des Perikies, in welcher griechischer Geist das Höchste 
vollbrachte und die klare Vernunft mit Idealismus und 
einer hochentwickelten Schönheitsempfindung gepaart, die 
grössten Kunstwerke schuf.

Dass die Renaissance trotz ihrer Ambitionen den An
forderungen der Harmonie nicht vollkommen entsprach 
und manche Widersprüche enthielt, floss zumeist aus 
dem unnatürlichen Bildungsgang der christlichen Kultur,
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welche die Fähigkeiten nicht in regelrechter Reihenfolge 
ausibilden, darum das innere und äussere Leben nie ins 
Gleichgewicht bringen konnte. Starre Dogmen verboten 
das freie Denken, darum blieb die kräftige Phantasie ein
seitig und unentwickelt. Die geistige Religion erweckte 
zwar geistige Ansprüche, 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 erschütterten den Glauben nicht nur an die 
Religion, sondern auch an jeden spekulativen Er
folg und verwiesen die Menschheit auf die nüch
terne Vernunft, die wenigstens im materiellen Leben eine 
sichere Anleitung versprach. Da hiermit selbstverständlich 
auch die Spannkraft des Gemütes nachliess, entstand aus 
dem schwärmerischen 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 Schönheitsideal 
zum Selbstzweck und gab der Kunst eine Richtung, die 
nicht mehr auf die Gefühlswelt gläubiger Seelen, sondern 
auf die Sinne raffinierter Kunstkenner wirkte, also mehr 
materiellen als geistigen Genuss verschaffte. Darum ver
flüchtigte sich ihr geistiger Gehalt, nur ihre äussere Form 
erhob sich zu vollendeter Schönheit und grosser Natur
treue. Die entfesselte Phantasie befasste sich bloss mit 
sinnlichen Dingen, verliess die höheren Ideengebiete und 
erzeugte einen unglaublichen Reichtum künstlerischer 
Formen, die wohl dem äusseren, aber nicht dem innern 
Leben entsprachen und nichts von den intimsten Seelen
regungen ausdrückten. Der Grieche hatte in seiner Glanz
periode keine hohen geistigen Ansprüche gehabt, darum 
genügte seinem ä s t h e t i s c h e n  R a t i o n a l i s m u s  
die vollendete Körperschönheit, darum war auch seine 
Kunst in vollkommenem Einklang. Unter der scheinbaren



Nüchternheit und dem verfeinerten Sinnesgenuss der Re
naissancemenschheit aber lauerte die ungelöste 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 
sinnbetörender Farben- und Formenrausch blieb.

Die Sprache der Formen aber war künstlerisch ideal 
und der der griechischen Glanzperiode beinahe ebenbürtig, 
ja noch umfassender und mannigfaltiger, da neben Skulp
tur auch d ie  M a l e r e i  mächtig erblühte. Körperliche 
Schönheit und Naturtreue, Harmonie der Formen, Linien 
und Farben fanden kaum jemals einen würdigeren 
Ausdruck. Nichts ist für diese Kunst bezeichnen
der, als die mit grosser Vorliebe dargestellten Ma
donnen, die in ihrer plastischen Ruhe, als blosse 
Verkörperungen sinnlicher Schönheit und Anmut, nur 
das Auge ergötzten. Der begeisterte Glaube, der 
monumentale Stil und die erhabene Mystik gothischer 
Madonnen fehlt ihnen gänzlich; 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 Gefühl der Gottesmutter, oder der alles 
umfassenden Liebe der Fürsprecherin sagen sie nichts. Sie 
sind verkleidete Schönheitsgöttinnen in neuartiger Hal
tung ohne geheimnisvolle Bedeutung.

Und doch gelangt auch die absichtlich verbannte 
Geistigkeit, wenigstens in Werken der grössten 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 
grössten Schöpfungen Michelangelos z. B. sein Penseroso, 
oder die Erschaffung des ersten Menschenpaares durch die 
demiurgische Naturkraft, entschieden dämonisch und



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 
über die Sinneswelt und den gewöhnlichen Schönheits
kultus erhebt, aber statt zu schaffen eher zerstört. Sobald 
sich die Kunst vom Glauben befreite, ergab sie sich einer 
üppigen, aber ästhetischen Sinnlichkeit, feierte Orgien des 
zarten Fleisches und glühender Farben, kannte keine geis
tigen Ziele, wollte nur die Sinne erfreuen, die Umgebung 
wählerischer Genussmenschen schmücken und die feinsten 
Kunstgriffe ermitteln. Da diese Kunst keine höheren Ziele 
hatte, Geist und Gemüt ziemlich kalt liess, musste sie 
selbstverständlich nach dem ersten gewaltigen Sinnes
rausch zu einer rein dekorativen Manier ausarten, wie sie 
uns die unerquickliche Dekorationskunst der Barockzeit 
vorführt.

Obengesagtes gilt selbstverständlich nur von der 
Hochrenaissance, die Primitiven bilden nur den Übergang 
zur Naturwahrheit und antiken Schönheit, 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 plötzlich bei 
der Konkurrenz für die florentiner Domkuppel, die Bru- 
nellesco nach dem Vorbild des Pantheons entwarf, und 
hierdurch die absichtliche Rückkehr zur Antike, d. h. die 
Renaissancearchitektur begründete. Man las Vitruvs Werk 
über antike Baukunst und studierte besonders das Colos
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seum und Pantheon, hielt sich streng an alle Details und 
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 
schwächste Seite dieser Kunst, die vorwiegend profan 
war, und in Gotteshäusern nur die geeigneten Wandräume 
für monumentale Malerei und den besten Standort für ihre 
Plastik suchte. Grabmonumente, welche die Form römi
scher Triumphbögen annahmen, bildeten einen wesent
lichen Zweig der sakralen Baukunst. Sie dienten aber 
mehr der Ruhmsucht als der Pietät, 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, weiträumig und zweckmässig 
und bilden zu den launischen Burgen des Nordens einen 
schroffen Gegensatz. Die Villen und Lusthäuser mit archi
tektonisch angelegten Gärten und Wasserwerken sind die 
anziehendsten Schöpfungen der Kunst, weil hier die Regel 
weniger streng beobachtet und der schöpferischen Kraft 
mehr Spielraum gelassen wurde.

Florenz gab auch hierzu den Anstoss und erzeugte 
einen besonderen Stil, der allmählich alle anderen Bauarten 
überflügelte und allgemeine Anerkennung fand. Die Rus- 
ticafaeaden, wie am Palazzo P itti und Strozzi unterschei
den ihn sowohl von venezianischen Marmorinkrustationen 
als von Lombardischen Ziegelbauten, mit reicher Terra- 
cottaverzierung. Der florentinische Baugeschmack ist 
streng, harmonisch, ¡gemässigt und bewahrte die Baukunst 
vor Überladung der Zierteile- Die Palastanlagen gingen 
aus der Grundidee römischer Häuser hervor, gruppierten
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den Baukörper um einen quadratischen Hof mit Säulen
hallen und gaben ihm mehrere Stockwerke. Die Räume 
sind quadratisch, haben reich geschnitzte und bemalte 
Holzdecken. Die von Florenz waren mit römischen Ka- 
setten, die von Venedig mit Rosetten verziert. Später 
wurden, um der Malerei mehr Raum zu sichern, Spiegel
gewölbe bevorzugt, und die Wände mit Goblins bedeckt. 
Rom hatte keinen besonderen Stil, und alle Frühbauten 
waren florentinisch. Nur im XVI. Jahrhundert begründeten 
dorthin strömende Künstler die römische Schule.

Die Säule erhielt wieder eine hervorragende Stellung, 
wurde stets m it dem Bogen verbunden und die korinthi
sche oder die aus dieser entstandene toskanische Ordnung 
bevorzugt, während die ionische oder dorische nur später 
Verwendung fand. Die Pilaster waren beliebt und er
hielten korinthische oder Kompositkapitäle. Diese wurden 
am Schaft mit Reliefs oder farbigen Medaillons verziert. 
Später wichen sie der Halbsäule, die eine kräftigere Schat
tenwirkung ergab. Das Kreuzgewölbe widersprach der 
Kasette und war darum unbeliebt, daher kehrte man zum 
kasettierten Tonnengewölbe zurück, das mit einer Kuppel 
verbunden, anziehend wirkte. Die Kirchen waren breit- 
räumig, mit grossen Wandflächen und kleinen Fenstern; 
die Kuppel — anfangs polygon, später rund mit Tambouren 
und Laternen — war unvermeidlich, da Theoretiker in die
ser die höchste Aufgabe der Baukunst erblickten und ihre 
Lichteffekte der malerischen Wirkung zugute kamen. Die 
Fagade war schwa/ikend, bis man die unschönen Voluten
giebel, die das Mittelschiff mit dem Seitenschiff verbanden, 
allgemein einführte. Die Fenster waren anfangs rund- 
bögig mit steinernem Kreuz, später viereckig mit grie
chischen Giebeln oder Bögen. Römische Consolenge- 
simse wurden später mit Rosetten und Eierstab ge
schmückt. Höhe und Breite der Paläste war stets im Ver
hältnis. Anfangs war die Rustica gleichmässig derb, später
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wurde sie nach oben verfeinert und Alberti verband sie mit 
Pilasterordnungen, ln Oberitalien waren Stuckfaçaden 
mit Sgraphitofriesen beliebt und hatten oft eine malerische 
Wirkung. Anfangs waren die Treppen in Ecken ver
steckt, später wurden sie mit Hallen verbunden und sogar 
in Villen und Gärten mit grossem Aufwand ausgeführt. 
Alle Verhältnisse waren genau bestimmt, so die Höhe und 
Breite der Fenster, das Verhältnis ihrer Einfassungen und 
Abstände, sowie die der Etagen. Das oberste Stockwerk 
nahm gewöhnlich eine Loggia ein und unterbrach die Ein
förmigkeit ebenso angenehm, wie die späteren Balkons 
und Terassen. Die Wiederholung der Gesamtform bei 
jedem einzelnen Bauteil erzeugte ihre vielgepriesene 
„Eurythmie“ .

Die Entwicklung dieser Baukunst war nicht auto
matisch, wie die der Gothik, sondern theoretisch. Bru- 
nelesko begründete den Stil, Alberti aber war dessen 
grösster Theoretiker, der alle Verhältnisse und optischen 
Wirkungen mathematisch bestimmte. Viele seiner Nach
folger — so auch Leonardo da Vinci — schrieben über 
Konstruktionsleh're und Vitruv suchten die mathematische 
Begründung der Angaben. In Rom entstand sogar eine 
Vitruv-Akademie, deren Ansehen nur Michelangelo stürzte. 
Theoretiker und einzelne grosse Künstler brachten die 
bewusste Entwicklung hervor, die übrigens durch die 
ungeheuere Bautätigkeit der Päpste Nikolaus V. und Ju
lius II., der Medici, Este, Viskonti, Sforza und vieler Städte 
ungemein gefördert wurde und so grossartig war, dass 
neue Formen und Verhältnisse erdacht werden mussten.

Wie die Renaissance überhaupt, so hat auch ihre 
Baukunst drei Hauptperioden. Die Frührenaissance bis 
1500, die Hochrenaissance bis 1540 und die Nachblüte bis 
1580, wo sie dann in den Barock- oder Jesuitenstil über
ging. Die F r ü h r e n a i s s a n c e  bestand noch neben der 
Gothik, da begonnene Bauten in diesem Stil fortgesetzt
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wurden. Sie war noch schüchtern und gestattete der 
künstlerischen Empfindung mehr Spielraum, da die Ver
hältnisse noch nicht fixiert waren. Sie erzeugte damit 
anmutigere Werke, als die kühl-vornehmen Monumente 
der nächsten Zeit und schuf, obgleich etwas derbe und 
massige, so doch durch die liebevolle Behandlung aller 
Details reizende Juwele. Die H o c h r e n a i s s a n c e  
suchte grössere Effekte und eine stärkere Schattenwir
kung. Sie vernachlässigte dafür die Feinheiten, gliederte 
die Fagaden derber, führte die viereckigen Fenster mit 
Qiebel und Pilaster ein und nahm als neues Element die 
Nischen auf. Der Stil entstand aus den Plänen 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 mächtig, wie ihre Verhält
nisse so vollkommen sind, dass sie oft die kalte Berech
nung ihrer Schöpfer verdecken. Die Bautätigkeit be
schränkte sich auf Rom; in Florenz war sie verhältnis
mässig arm. Die N a c h b l ü t e  entfaltete sich unter dem 
Einfluss Michelangelos, der die W illkür entfesselte und 
dem Barockstil entgegenarbeitete. Man strebte nur nach 
Grossartigkeit und Massenwirkung; man häufte die Ver
zierungen wie in der flamboyanten Gothik. Sitzende Säu
len, Verkröpfungen der Gesimse und Bögen und andere 
Anzeichen einer masslosen Effekthascherei wurden be
merkbar, und bereiten den Untergang des Baustils vor.

Für die Erkenntnis dieser Periode der Baukunst ge
nügen 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 
aufhörte. In Spanien erzeugte sie mit gothischen und 
maurischen Elementen vermischt den p l a t r e s k e n S t i l



und schuf die düstere Anlage des Eskurial. Nur in Frank
reich entwickelte sich der Stil im Sinne der Italiener, aber 
mit nationalem Gepräge zu grösserer Bedeutung, so dass 
er sich hier sogar weiter entwickelte und etwas später her
vorragende Meister wie ,Nepveu, Lescaut, Boulant, de 
l ’Orme u. a. hervorrief. Die vielen prachtvollen Schlösser 
besonders die Louvrebauten geben ein glänzendes Zeug
nis für die grosse Bautätigkeit und die hohe Begabung 
der Meister. Sie sind jedoch keine einheitlichen Verkör
perungen einer Idee, sondern rationelle Kombinationen, 
die neben dem praktischen Zweck auch der Schönheit 
dienen und sowohl den verfeinerten Geschmack kunstver
ständiger Liebhaber, als die Eitelkeit der Bauherrn und 
Künstler befriedigen.

Ghibertis Sieg bei der Konkurrenz für die Baptiste
riumtüren rief die neue Plastik mit einem Zauberschlag 
hervor. Er begründete den antiken Reliefstil mit perspek
tivischem Hintergrund,, doch hatte er mehrere Vorgänger 
so z. B. Nicola Pisano, der damals mit seinen antikisieren
den Ornamenten noch nicht durchdringen konnte. Sein 
unmittelbarer Vorgänger war Quarcia, den er bei der 
Konkurrenz besiegte, doch siegte der Naturalismus, der 
sich schon längst vorbereitet, erst mit Donatello. Dieser 
ist härter, energischer und leidenschaftlicher, wohl auch 
etwas steifer als die antiken Meister, doch ist seine Schil
derung ergreifend, und dem modernen Geist verständlicher, 
als die himmlische Ruhe antiker Götter. 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 Façade der Certosa, die eben darum für 
diese Periode bezeichnend ist, und die Entwicklung der

15*



228

Plastik vom herben Naturalismus bis zur idealisierten 
Auffassung der Cinquecentisten deutlich darlegt.

Nachdem die Bildhauer die Form bewältigt hatten, liess 
der strenge Naturalismus etwas nach, besonders unter dem 
Einflüsse Rafaels entstand eine anmutige und schwung
volle Darstellung, die man gewöhnlich als Idealismus be
zeichnet, obzwar in den Werken Qhibertis und Donatellos, 
in der Kreuzigung Polajulos, in bessern Madonnen der 
Certosa, oder selbst im übertriebenen Naturalismus Maz- 
zonis mehr Idealismus ist als in den weichen und schwung
vollen Gestalten der beiden Sansovino oder des Rafael, 
da hier die nur äusserlich idealisierte Form über den geis
tigen Gehalt und eine kühl abgewogene Ästhetik über die 
Empfindung siegt. Die Form erreicht eine hohe Stufe der 
Vollendung und ist von der Härte 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 unbeschränkt herrschte. 
Benvenuto Cellini war eine sehr bezeichnende Erschei
nung, da er die Formsprache der raffinierten Kleinkunst 
und aller Gebrauchsartikel bestimmte.

Diese Übertragungszeit dauerte kurz, da der Einfluss 
Michelangelos alles überwog und zwar die typischsten 

Werke der ganzen Periode schuf, aber den Geist erschöpfte 
und gerade durch seinen unbeschränkten Individualismus 
den Manierismus der Barockplastik herbeiführte. 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 Kör
per und dessen Bewegungen seinem souveränen Willen 
zu gehorchen. Er schildert seine Ideen so mächtig, dass 
sie uns erschüttern, in den gewaltigen Ideenkampf hinein
ziehen und zu seinem Geistesleben erheben. So schildert



seine gewaltige „Notte“  die ganze Tragödie 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 
Körper wie kein anderer, doch musste dieser sich seinen 
Ideen beugen und ihnen zulieb sogar organisch verändern. 
Michelangelo liebte die Schönheit, doch opferte er sie der 
Idee rücksichtslos. Dass er sie empfand, zeigt sein Kan
delaberengel, sein David, seine Pieta in S. Peter und 
seine Sklaven, die mit antiker Schönheitsempfindung be
handelt sind. Der unbegrenzten Schöpfermacht dieses 
Universalgenies, der in Architektur, Plastik und Malerei 
gleich stark war, entsprachen die kombinierten Werke, 
wo sich Baukunst und Plastik vereinigten, natürlich am 
meisten. Er schuf ein organisches Ganzes im Mediceer
grab. Noch gewaltiger wiäre das Grab Julius II. gewesen, 
zu dem sein Moses und andere Nebenfiguren bestimmt 
waren, doch kam das Riesenwerk, das seinen Ehrgeiz be
friedigt hätte, niemals zustande. Niemand konnte seinem 
Genie widerstehen, alles folgte ihm, ohne indessen seiner 
Grösse und Kraft, wenn auch nur um geringes nahezu
kommen. Nur die Fehler des Meisters kamen bei seinen 
Schülern zur Geltung und das allgemeine Niveau ward 
durch deren ohnmächtigen Individualismus und Manieris
mus tief herunter gedrückt. Die Plastik ging schon nach 
dem Jahre 1550 zum Barokstil über und erzeugte keine 
wertvollen Werke mehr. Die übermächtige Grösse des 
Meisters erdrückte die Kunst.

Deutschland war in der Plastik ziemlich tätig, doch 
wurde wie früher zunftmässig gearbeitet. Man hielt, 
trotz realistischer Neigung, an der alten Tradition fest und 
vermischte gothische und antike Elemente. Die Holz
schnitzerei blühte besonders in den Schulen von Franken 
und Schwaben, schuf Altargruppen, Chorstühle und Kan-



ze'.reliefs. In Syrlin und Stoss hatte diese Kunst würdige 
Vertreter, selbst Dürer schuf einige kleine Meisterwerke. 
In der Steinskulptur war besonders Kraft, in Erzgiesserei 
Vischer hervorragend, der im1 berühmten Sebaldusgrab das 
Hauptwerk der Epoche schuf. Viele deutsche Arbeiten 
sind noch ganz tüchtig, charakteristisch und natürlich, doch 
fehlt ihnen der Schwung und die Schönheit 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 Künstler 
zur Ausschmückung seiner Schlösser berief. In dieser Zeit 
entstanden die prachtvollen Qräber von Rouen und die 
Ludwigs XII.und seiner Gattin in St. Denis von Jean Juste. 
Das Hauptwerk Jean Goujons, die nach Dianne de Poitiers 
modellierte Diana von Versailles ist für die französische 
Plastik bezeichnend, welche wohl ganz der Renaissance 
folgte, aber trotzdem einen eigentümlichen Nationalcharak
ter bewahrte. Eine ganze Reihe tüchtiger Bildhauer ar
beitete, ihre Werke sind jedoch etwas geziert, aber immer 
elegant, geschmackvoll und technisch vorzüglich. Die 
Porträts zeichneten sich durch eine ungemein charak
teristische Lebendigkeit aus, nehmen als Kunstwerke 
jedenfalls die erste Stelle nach italienischen Porträts 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 überflügelt, welche sich an die 
Spitze der Bewegung stellte und die Führung übernahm. 
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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näher. Darum nahm sie einen solchen Aufschwung, dass 
sie alle anderen Künste überflügelte. Sie hatte in der Kunst 
Giottos und Orcagnas einen sichern Ausgangspunkt und 
durfte nur die Richtung dieser fortsetzen, um zur höchsten 
Blüte zu gelangen, besonders da sie in der antiken Kunst 
keine Vorbilder hatte, ebendarum sich freier bewegen 
durfte als die Schwesterkünste. 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 kühner Bahnbrecher auf und beherrschte die Kunst bis 
zur grossen Epoche Leonardos. Nach dem kühnen Realis
mus und der zarten Innigkeit Filippo Lippis, folgte der an
mutige Sandro Boticelli, der in seinen naiven Allegorien die 
Mythologie einführte 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 Anklänge an Fieso’.e mit reiner Anmut 
und steifer Grazie. In Venedig begründete Bellini die Kolo
ristenschule, die hier im Gegensatz zur scharfen Charak
teristik der Paduaner die Mantegna begründete, 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 Einflüsse.

Alles was dieses Jahrhundert an Farbe und Zeichnung, 
an Anmut und Charakteristik schuf, war nur eine Vor
bereitung zur Glanzperiode, wo die Malerei die höchste 
Blüte erreichte, zwar ihre Naivität und Innigkeit verlor, 
aber unsterbliche Meisterwerke schuf. Leonardo da Vinci, 
ein Universalgenie erster Grösse, war der Begründer einer 
neuen Zeit. Er bestimmte die Theorie der Malerei und 
verband realistische Form, kräftige Farbe mit Schönheit 
und tiefsinniger Idee. Er malte in seinen Köpfen nicht nur
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die äussere 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 grössten Werke aller Zeiten; seine Schlacht bei 
Anghieri begründet 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 
Schönheit 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 Höhe erhob. Er war die Verkörperung 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 
grösste Kühnheit der Bewegung kennzeichnen diese 
Schöpfungen. Der durch die Berührung 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 dämo
nische Kraft. Er verachtete Stafeleibilder und Bildnisse, 
die seiner Schöpferkraft nicht genügten. 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
gründete durch weiche Umrisse die Luftperspektive. An
drea del Sarto malte in goldigem Helldunkel mit durchsich
tigen Schatten wie die Venezianer. Rafael ging als Schü
ler Peruginos aus der umbrischen Schule hervor und ver
band die Schönheit und Anmut dieser, mit der vorzüglichen 
Form und leuchtenden Farbe der Florentiner. In seiner



Kunst gipfelt die Malerei, die nicht mehr sucht und ringt, 
sondern alle Errungenschaften der Vorgänger mit der 
grössten Sicherheit anwendet. Raphael war eine durchaus 
harmonische Natur und verband die kühne Kraft mit Fein
heit und zarter Schönheit. 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 unzählige ewige Werke. Die Stanzen 
des Vaticans sind seine Hauptwerke, wo die Disputa, die 
Schule von Athen, die Verklärung Christi und die Cartons 
zu Goblins der Sixtina zu den grössten Meisterwerken aller 
Zeiten gehören. Seine zahlreichen Madonnen waren be
rühmt und dienten allen späteren zum Vorbild. In diesen 
äussert sich die ganze Kraft und Schwäche der Renais
sance. Die körperliche Schönheit feiert ihre höchsten 
Triumphe, aber auch die kühle ästhetische Empfindung, die 
Äusserlichkeit der Kunst und Oberflächlichkeit der Idee 
treten deutlich hervor. Sie sind schöne Jungfrauen oder 
jugendliche Mütter, in der Blüte körperlicher Schönheit, 
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 für geistige Wahrheiten oder für das, was 
man für solche hielt, ist erloschen. Eine kühle Schönheits
empfindung schuf diese verständig abgewogenen aber v ir
tuos ausgeführten Werke. Raphaels Stil fand bald allge
meine Verbreitung und unterdrückte den Individualismus, 
wodurch sich bald eine (gänzliche Verflachung einstellte. 
Corregio nahm eine besondere Stellung ein. Er entwickelte 
Anmut und sinnliche Schönheit zur höchsten 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 überhaupt 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 Kirchenwölbungen, setzte 
die Gestalten auf schwebende Wolken und führte die soge
nannte Froschperspektive ein, bei welcher ein Wald her
unterhängender 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 üppig erotisch 
aber unstreitig verführerisch. Er ist der letzte Meister 
der Hochrenaissance und bildet den Übergang zum 
Barockstil, dem sich seine Schüler ganz anschlossen. Noch 
ist die koloristische Schule von Venedig zu erwähnen, 
die das Schöne durch die Farbe ausdrücken wollte und 
alle Geheimnisse dieser, so die feinen Übergänge, die 
Kontraste und die Fleckwirkung erforschte, dabei aber 
auch die Form nicht vernachlässigte. Ihre Kunst war 
ruhig und leidenschaftslos und blieb ziemlich selbstständig. 
Neben Giorgione und Palma Vecchio beherrschen drei 
grosse Meister: Tizian, Tintoretto und Paulo Veronese 
diese Richtung. Tizian erhob die Schule zur höchsten 
Blüte, war einer der vorzüglichsten Darsteller weiblicher 
Schönheit, die er oft in prachtvolle Landschaften stellte. 
Er war ein vorzüglicher Porträtist, doch erreichte er auch 
in Kirchenbildern eine hohe Stufe, wie seine Himmelfahrt 
Mariae und einige schöne Madonnen1 deutlich bezeugen. 
Er schilderte das farbenprächtige 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 Vorgänge, die er stets in venezianische M i
lieus versetzte, nur als Vorwand dienen. Er schliesst die



Reihe der grossen Meister; erst inii Barock erwachte die 
Kunst zu einer glänzenden Nachblüte.

Frankreich hatte keine selbstständige Malerei, in Spa
nien erhob sie sich auch erst in der folgenden Periode zu 
glänzender Blüte. Die niederländische Malerei nahm mit 
Hubert van Eyk einen glänzenden 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 Dürer nicht der allge
meinen Bewegung. Ersterer war mehr ein Renaissance
künstler, da er die körperliche Schönheit sowohl in Form 
als in Farbe frei und kühnj zu schildern verstand. Dürer 
widersetzte sich dieser trotz reicher Phantasie und rie
siger Kunstfertigkeit. Er neigte in seinem Naturalismus 
zum niedrigen Genre, malte knorrige Gestalten, derbe 
Köpfe und profanierte die heiligen Szenen als eifriger Pro
testant absichtlich. Darum blieb er trotz gewaltiger Kraft, 
unerschöpflicher Einbildungskraft, eigentümlicher 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 plötzlich erlosch.

Diese glänzende Malerei ist für den ganzen Bildungs
gang entscheidend und bezeichnet dessen Phasen genau. 
Nach der von der Natur ganz abgewendeten Idealkunst ent
stand das Bedürfnis, zur Natur zurückzukehren, die sym
bolischen Gestalten zu materialisieren und mit dem w irk
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 für 
die Schönheit derart, dass man hierüber 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 kühler und berechnender 
ästhetischer Geist, ein bedachter Schönheitskultus, der mit 
dem tieferen Gemüts- und Seelenleben wenig gemein hat. 
Die Renaissance hat das innere und äussere Leben gänz
lich getrennt und hierdurch zwischen beiden eine Kluft ge
graben, die selbst die moderne Kunst vergebens auszu
füllen trachtet. Die Kunst sollte aus dem Gemütsleben 
spontan hervorgehen und die Eindrücke durch die verschie
denartige Künstlerindividualität veredelt wiederspiegeln. 
Darum sollte der Künstler seine g a n z e  Seele und nicht 
nur seine ästhetischen 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 schön ziseliert werden kann. Die schönsten 
und vollkommensten Gestalten sind leere Hüllen, wenn 
sie die Gedanken und Gefühle des Künstlers nicht beleben. 
Die Renaissancekunstwerke sind oft wohlüberlegte 
Rechenexempel, die uns trotz üppiger Pracht und V irtu
osität kühl anwehen, da w ir durch diese nicht in die ver
schlossene Seele des Künstlers blicken, sondern nur seine, 
in antikem Kostüm verhüllte ästhetische Auffassung sehen 
können. Man behielt zwar die alten Motive, doch waren 
diese gleichsam nur Gliederpuppen, über die man die ganze 
Pracht der neuen Formsprache ausbreiten konnte. Hier
durch war die Kunst ganz äusserlich und sinnlich, eben
darum nicht so harmonisch, wie sie äusserlich erschien 
und auch nicht so, wie es die geistige Entwicklungs
stufe gefordert hätte. Sie barg schon in ihrer Blütezeit die 
Keime des Verfalls unter ihrer glänzenden Hülle und war
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eine Vorstufe des senilen Materialismus, der nur allzubald 
hervortrat. Ebenso, wie die Reformation d. h. die Rück
kehr zur biblischen Weltanschauung, war auch die Re
naissance eine retrograde Bewegung, die notwendiger
weise zum Verfall führen musste und den vorzeitigen Ab
lauf unserer Kultur ungemein beschleunigte. Der Übergang 
vom einseitigen Idealismus zum einseitigen Materialisi- 
mus erfolgte plötzlich. Die Zeit der geistigen Harmonie 
war mit einem kühnen Satz übersprungen und die Kultui 
konnte sich aus einem Zustand fortschreitenden Verfalls, 
trotz mehrerer Versuche, nie mehr erheben. Diese Über- 
haspelung des Kulturganges wurde durch die beispiellosen 
Rückfälle der Reformation und Renaissance ungemein 
beschleunigt.

Das geistige Leben und die Literatur der Periode 
zeigte dieselben Merkmale. Man kehrte zur vernünftigen 
Denkart der Griechen, besonders der Römer zurück, stu
dierte griechische Philosophie und römische Staatsweis
heit, errichtete peripathetische Schulen und las die Klas
siker, __ kurz man versetzte sich gänzlich in das antike 
Seelenleben. Die Religion wurde verlacht, die Geistlichkeit 
war die Zielscheibe des Witzes, schon bei Bocaccio. Schön
heit und Sinnlichkeit herrschte über die Ideale, doch be
geisterte man sich auch für das antike Heldentum, beson
ders für die unerschütterliche aber selbstsüchtige Willens
kraft der Römer. Diese Sinnesrichtung erzeugte bald 
Abenteuerer vom Schlage der Borgias, kunstliebende 
Tyrannen, wie die Medicis, und Viscontis oder Päpste, die 
durch ihre Erpressungen für künstlerische 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 unersättlicher Genussmenschen kannte 
keine Schranken und zerstörte sowohl die bürgerliche 
Freiheit, als die reine Gesittung und strenge Zucht des
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Mittelalters. Die Literatur befreite sich aus den Fesseln 
alter Konvention, verlachte die ehrwürdige Überlieferung 
nahm einen spöttisch cynischen Ton und eine gänzlich' 
sinnliche Richtung an, übte den Kultus sinnlicher Schönheit 
und verfolgte alle mittelalterlichen Ideale feindlich.

In Italien entsand eine grosse aber wenig befriedigen
de Literatur, deren Umfang jedoch alles frühere übertraf. 
Das Schauspiel trat als neuer Kunstzweig mit elementarei 
Gewalt auf, ebenso wie in der Blütezeit griechischer Kul
tur, nur war es nicht auf einen Mittelpunkt beschränkt, 
sonderen entstand in Italien, Spanien und England gleich
zeitig. In Plastik und Malerei schuf Italien das Beste, so 
dass die anderen Länder erst später folgen konnten, dann 
aber die mittlerweile abgeschwächte italienische Kunst 
überflügelten. Die grossen Erfolge spanischer und eng
lischer Literatur wurden hingegen in voller Renaissance 
erzielt, während die andern Künste noch schliefen. In 
Frankreich blühte nur die Baukunst und Plastik; die 
Malerei schlief, während die Literatur weit hinter der 
italienischen, englischen und spanischen zurückblieb und 
selbst später viel von letzterer borgte. In Deutschland 
ruhte jegliche Kunst, so auch die Literatur. Nur die grossen 
Maler lebten noch.

Selbst für 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 Medicäer, 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 Mirándola hervorging. Machiavelli, 
der typische Humanist gehört schon in die zweite Periode 
und ist entschieden1 der grösste. Dämonische Kraft, harter 
Rationalismus und eine rücksichtslose Logik kennzeich
net seine sozia'politischen Werke, in denen er die unbeug
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same Staastkunst der Römer und ihre Kunstgriffe zur 
Sicherung des Staates von neuem belebte und an ita
lienische Verhältnisse anpasste. Ihm 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/aren. Die Reihe exakter Forscher beschliesst Galilei. 
Die kühnen Denker bestimmten auch die Richtung der 
schönen Literatur. Der Idealismus Dantes verklang; wie in 
der Malerei, so herrschte auch hier der Kultus des Schönen 
und der Form ohne tieferen idealen oder ethischen Gehalt. 
Die Formen waren oft vorzüglich, 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 
Medicäer 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 für das Rittertum begeisterte, 
dem Orlando furioso Ariostos fehlte schon der Glaube, und 
Torquato Tassos „Befreites Jerusalem“ mit malerischen 
Schönheiten und religiöser Grübelei gehört schon in die 
nächste Periode. Das Schauspiel teilte sich in volkstüm
liche Karnevalstücke mit Arlequino und Columbina, und 
in Komödia erudita, die sich nach dem Vorbild des Plautus 
und Terenz in obszöne Witze ergehen und in welchen 
Ariostos, Machiavelli und Aretino bedeutendes leisteten. 
Die Tragödie 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 über und die 
Musik bekam das Übergewicht. 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 enthält.

In Spanien blühte 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 Höhepunkt und 
überflügelte an Reichtum und Kunstwert die der andern 
Völker. Die Lyrik  erreicht bei Qarcilei de la Vega, Mendoza 
und andern eine hohe Stufe, verband die Schönheit der 
Form mit zarter Grazie und tiefer Empfindung. Montmajor 
schrieb den berühmten Schäferroman; „Diana“  und Men
doza den ersten Schelmenroman Lazarillo, der allen 
spätem als Vorbild diente. Es gab viele Epiker, welche 
die antike Form auf neue Stoffe verwandten, ohne hervor
ragendes schaffen zu können. Das Schauspiel fehlte an
fangs, jedoch die Geschichte wurde vielfach geübt. So 
beschrieben Xeres und del Castillo die Eroberung von 
Peru und Mexico lebendig. Die eigentliche Blüte der Lite
ratur fällt 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
hört. Hier begegnet man solchen Namen wie Cervantes, 
Lope de Vega und Calderon, die jedenfalls zu den grössten 
der Literaturgeschichte gehören. 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 Komödie 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 
Bühnendichter dienen, den eifrigsten^ertreter, obzwar auch 
Cervantes Komödien schrieb. Beide schrieben auch Tra
gödien, von denen „Estrella de Sevilla“  des ersteren be
rühmt 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
stücke, so dass Calderon tüchtige Vorgänger hatte, doch 
war er der stärkste, da ihm ein glühender 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. Merkwürdig aber ist die gross
artige Blüte der Literatur, da noch alle andern Künste 
schlummerten, und ist ihr Erwachen hauptsächlich dem 
Glauben, der in Spanien niemals ganz erlosch, zu danken. 
In Portugal verherrlicht Camöns in seiner Lusiade die Ge
schichten seines gesunkenen Landes mit melodischer 
Sprache und glänzenden Naturbeschreibungen.

In Frankreich entwickelte sich die Nationalliteratur 
in französischer Sprache, bis sie unter Franz I. plötzlich 
zur Hofpoesie wurde. Aus dieser Schule gingen Clement 
Marot, Roncard und „la pleyade française“  hervor, welche 
die Sprache ausbildeten, den Stil glätteten und die Vor
gänger der späteren Klassiker sind. Der geniale Rabelais 
nahm eine eigentümliche Stellung ein, schrieb witzige 
Satyren der Ritterromane, verlachte Ritterschaft, Hof, 
Geistlichkeit und die Gesellschaft und verhalt den bürger
lichen Elementen zum Sieg über die Ritterpoesie. Satire 
und pikante Elemente traten nach ihm häufiger auf und 
bilden den „esprit gaulois“ , der sich neben der klassischen 
Richtung stets erhielt. Auch die Anfänge der klassischen 
Tragödie fallen in diese Zeit, doch ergaben sie noch keine 
endgültigen Resultate.

16
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In England ging die literarische Bewegung bedeutend 
tiefer. Der Humanist Bacon von Verulam erhob der 
Dialektik gegenüber die Naturforschung zum wissenschaft
lichen Prinzip und war der eigentliche Begründer moderner 
Philosophie. Lyrik, Romane und Allegorien blühten in 
diesem„merry oldEngland“, besonders aber das Schauspiel, 
das sich aus kirchlichen Mysterien zum weltlichen Drama 
entwickelte und mit Shakspeare seinen Höhepunkt erreichte. 
Er hatte schon tüchtige Vorgänger, die neben klassischen, 
auch volkstümlich bunleske Elemente behandelten, 
wie in Jack Jugler oder welche erschütternde Wirkungen 
suchten wie Marlow in seinen Schauertragödien. Diese 
Bestrebungen vereinigte Shakspeare in manchen seiner 
Stücke zu vollendeter Harmonie und schuf unsterbliche 
Werke wie „Hamlet“  und seine spätem düstern Tragödien. 
Gegen seine volkstümliche Richtung trat Jonson nocn zu 
Lebzeiten Shakspeares mit seiner Gelehrtenschule auf,, 
zu welcher auch Fletsher gehörte. Doch befolgten 
tüchtige Bühnendichter seine Richtung und schrieben noch 
einige gute Stücke. Der eindringende Puritanismus ver
nichtete die Tragödie und brachte nurmehr: Milton: hervor, 
der jedoch schon zur folgenden Periode des Glaubens
kampfes gehört, welcher in der katholischen W elt Tasso 
und Calderon, Ribera und Zubaran erzeugte. Vom Hauch 
der Renaissance belebt, trieb die englische Literatur 
wunderbare Blüten, die besonders die spätere Theater
dichtung beeinflussten.

Nur in Deutschland konnte der neue Geist nichts 
vorzügliches erzeugen, da der Puritanismus und das Vor
herrschen des Bürgertums jede höhere künstlerische Be
strebung unterdrückte. Meistersänger übten die Lyrik  
nach einer strengen Tabulatur, unter denen nur der begabte 
nürnberger 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 Bibelübersetzung und seine Tischreden 
wurden für Literatur und Lebensanschauung entscheidend, 
indem er aus der Vermischung mehrerer Dialekte die neue 
Schriftsprache erzeugte; anderseits aber führte er durch 
seine biblische Weltanschauung; den derben Materialismus 
und durch seine kräftigen aber groben Polemien und Tisch
reden den Qrobianstil ein, der zur Verrohung der 
Sitten und zur Vernichtung des Schönheitsgefühls unge
mein viel beitrug, also die schöne deutsche Kunst zer
störte und der Evolution eine einseitige Richtung gab.

Trotz der Grösse einiger Dichter nahm die Litteratur 
der Renaissance eine untergeordnete Stelle ein, da der 
klassische Schönheitskultus nach plastischen und male
rischem Ausdruck rang, demzufolge Idee und Gefühl 
neben der Form vernachlässigte und die innere Triebkraft 
der Dichtung abschwächte. Die Begeisterung der Ritter
romane, die Kraft des Glaubens und die belebende Hoffnung 
konnten durch Intelligenz, trockenen Witz, Satyre und ge
künstelte Form nicht ersetzt werden. In den Werken 
jener Dichter, bei denen der Glaube wieder erwachte, 
ist dieser glühend und parteiisch, darum kämpfend und zer
störend. Die Literatur, ja die ganze Renaissance ist ein 
Protest gegen die christliche Kultur, darum an sich schon 
dekadent und zerstörend. 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 
Grundsätze, trotz riesiger geistiger Anstrengung nichts 
Entwickelungsfähiges erzeugen konnte und nur die allmäh
liche Auflösung vergoldete. Dies erklärt auch die auffallende 
Erscheinung, dass die grössten Dichter dieser Zeit, wie Cer
vantes, Lope de Vega und Shakespeare nicht in Italien, 
sondern in Ländern entstanden, wo der alte Glaube nie ganz 
aufhörte und die andern Künste noch schliefen, während

16*
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Ariosto, Tasso und Aretino tief unter dem Niveau an
derer Künste stehen.

Die Renaissance Gezeichnete den Bankerott christlicher 
Kultur, ein glänzendes Aufflackern der Lebenskraft in einem 
jugendlichen aber dem] Tod geweihten Leben, dem jedoch 
noch ein langes, durch fieberhafte und gewaltige Todes
kämpfe unterbrochenes Siechtum beschieden war. Weil 
die mächtigen Renaissancegeister auf Abwege verführt — 
nicht vorwärts, sondern rückwärts blickten, konnten sie 
keinen sicheren Leitfaden für eine zukünftige Flugbahn 
finden.

Für die spätere 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 zurück, 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 
späteren Kunst und es lässt sich mit Bestimmtheit behaup
ten, dass sich unsere Kultur ihrem Einfluss nie ganz ent
ziehen wird, da dies nur durch neue Grundbegriffe bewirkt 
werden könnte.



Der Barockstil.
Nach dem Glanz der Hochrenaissance erlahmt die 

schaffende Kraft. Der mächtige Anstoss, den die Befreiung 
aus der geistigen Knechtschaft und die Betrachtung der 
heiteren Antike gab, wirkte zwar automatisch weiter, fand 
aber, nachdem alle Genüsse der Form und Farbe erschöpft 
waren, keinen Gegenstand, der ihre Triebkraft erneuert 
hätte. Die Aufgaben waren gelöst. Michelangelo erforschte 
den menschlichen Körper, Paolo Veronese die Geheim
nisse der Farbe, Bramante, alle architektonischen Verhält
nisse. Weiter zu gehen war keinem vergönnt. Der Kunst 
erging es wie jenem alten Maler, der voll Entsagung aus
rief: „Malen könnte ich schon, wenn ich nur wüsste was?“ 
Selbst der neuerwachte Glaube der Gegenreformation 
konnte nur Süditaliener und Spanier zu neuer Kraftent
faltung oder zu grausam-dramatischen Schöpfungen an
spornen. Die Italiener trachteten danach, die Vorzüge alter 
Meister zu kombinieren, oder warfen sich einem derben Na
turalismus in die Arme, welcher allerdings ihrer verfeinerten 
Schönheitsempfindung wenig entsprach und nur dem der
ben Wesen der Holländer zusagte. Sie fanden also keine 
zusagende Richtung, keine Ideen und Empfindungen die 
sie begeistert hätten. Ausserdem war Italien der Schau
platz blutiger Kämpfe, welche ihre Freiheit und ihren Reich
tum raubten und das schöne Land der Renaissance verwüs
teten. Unter solchen Verhältnissen war der plötzlicher Ver
fall selbstverständlich, doch hätten schon die inneren 
Ursachen genügt um diesen herbeizuführen. Das Sinken 
der Begeisterung, die Fortschritte des Materialismus 
waren schon in der Hochrenaissance bemerkbar, und es 
war nichts vorhanden, was erstere wecken, letztere ein
schränken konnte. Die Jesuitenagitation wirkte nur auf

K a p i t e l  XV.
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die rohen Massen: die Künstlerwelt blieb kalt, obgleich 
sich Tasso und andere? einer religiösen Grübelei hingaben, 
ohne zu einem festen Glauben gelangen zu können.

Anders verhielt es sich in Spanien, wo der Glaube nie 
ganz erlosch und zur Inquisitionszeit glühend aufloderte. 
Selbst Künstler, wie Calderon, Ribera und Zubaran glaub
ten leidenschaftlich und brachten in ihren Werken die ganze 
Glut ihrer Frömmigkeit zum Ausdruck. Die technische Fer
tigkeit, die ganz bewältigte Form und Farbe fand ideale 
Ziele, darum waren diese Werke jenen der besten Re
naissancemeister ebenbürtig, wenn nicht gar überlegen. 
In Flandern erzeugten ähnliche Ursachen die hohe Blüte, 
und die derbsinnliche Natur der Holländer fand im Na
turalismus einen passenden Ausdruck. In deutschen Län
dern und England vernichtete die Reformation jede Kunst, 
da biblischer Rationalismus, den germanischen Idealismus 
überwand, das materielle Leben in den Vordergrund trat 
und die Triebkraft erlahmte. Kriege, die herrschende Stel
lung des Bürgertumes, der geschmacklose Puritanismus, 
also innere und äussere Beweggründe vereinigten sich, 
um hier die Kunst zu vernichten.

Wie die Kunst anderer Länder verfiel, so e r h o b  sich 
die Kunst Frankreichs, sie eroberte die Führerfahne und 
behielt sie bis zuletzt. Es entstanden geniale Baumeister, 
tüchtige Maler und Schriftsteller, deren Kunst die eigentüm
liche Grazie und den unvergleichlichen Geschmack dieses 
Künstlervolkes widerspiegelt und allen andernVölkern neue 
Vorbilder schuf. Anfangs war zwar die Malerei von Spa
nien, Holland und Italien der französischen überlegen, doch 
barg diese die Keime solcher Feinheiten, aus denen ihre 
leitende Stellung spontan hervorging. Die französische 
Baukunst war allen überlegen und schuf die schönsten 
Barockgebäude. Die Literatur vertrat aber jenen angebo
renen Geschmack, der das ganze Leben verziert und jedem 
Gegenstand eine künstlerische 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 ästhetischen Ideale be
merkbar. Die Kunst wurde im allgemeinen höfisch und zum 
wertvollen Ziergegenstand, mit dem sich die Mächtigen 
umgaben, um ihr üppiges Leben zu verschönern. In der 
Gothik schuf der Glaubenseifer die Kathedralen, eine myti- 
sche Schwärmerei die Madonnen, in der Renaissance hul
digte man der Schönheit, erhob sie zum Ideal und bewun
derte sie selbstlos. Im Barock ward die Kunst zum persön
lichen Besitz, mit dem sich die Reichen umgaben, um ihrer 
Eitelkeit, ihrem verzärtelten Geschmack oder ihren Luxus
bedürfnissen zu genügen. Die selbstlose Bewunderung 
nahm allmählich ab, die individuelle Genussucht hingegen 
zu. Der Schönheitskultus der Renaissance war immerhin 
noch idealistisch, während die Gier, sich mit schönen 
Sachen zu umgeben, auf zerbrechliche Gegenstände die 
Arbeit der besten Künstler zu verschwenden, eigentlich 
eine Missachtung der Kunst und eine Selbstüberschätzung 
ist, die aus egoistischen Empfindungen floss. In der Bau
kunst überwog die Ornamentik den Adel der Verhältnisse, 
in der Malerei suchten die Eklektiker bei kalter Gehaltlosig
keit oder gekünstelter Sentimentalität aller Vorzüge der 
alten Kunstfertigkeit zu vereinigen. Die gezierte Plastik war 
nur dekorativ und in der Literatur herrschte eine kalte 
Förmlichkeit, die Gedankenarmut und Empfindungs
schwäche mit hochtönenden und gekünstelten Redensarten 
verdeckte. Man bemerkt überall 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, während das ordnende und stilbildende Prinzip ab
geschwächt erschien. Jener schafft mosaikartig zusammen
gewürfelte Werke, dieses einheitliche künstlerische Orga
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nismen. Von nun an übernimmt ersterer die Führung und 
erreicht im Rococo die höchste Stufe, erweckt aber auch 
den latenten Idealismus der Völker, der in den letzten Peri
oden verzweifelte Anstrengungen macht, um eine lebens
fähige Richtung zu finden. Der Barockstil bildet den 
Anfang der Dekadenz. Der Schauplatz dieser Kunst ist 
anfangs Italien, dann Spanien und Holland, bis sie sich 
endlich in Frankreich festsetzt und die anderen Länder bei
nahe ganz ausschliesst.

*  *

Die Baukunst verändert ihre Richtung, lässt von der 
Antike und dem strengen Gesetz der Verhältnisse nach, 
vermeidet die gerade, bevorzugt die geschwungene Linie 
und häuft die Zierteile ohne Rücksicht auf die konstruk
tive Form, wie die flamboyante Gothik. im Kirchenbau 
entstand der gekünstelte und überladene Jesuitenstil, der 
bloss auf optische Wirkung ausging, die oft widersinnige 
Ornamentik, wie Maschen und Bänder aus Marmor wur
den derart missbraucht, dass sie dem Auge keinen Ruhe
punkt Hessen. Durch perspektivische Fresken verschob 
man die Räume willkürlich. Die Gestalten wurden im Sinn 
der Froschperspektive so angeordnet, dass herunterhän
gende oder in die Architektur hineinragende Beine perspek
tivische Täuschungen verursachten. Bernini und sein 
Nebenbuhler Boromini waren die einflussreichsten Künst
ler, die den Subjektivismus Michelangelos missbrauchten 
und neben dem Jesuiten Pozzo den Barockstil begründeten. 
Charakteristisch sind die Bandornamente und die runden 
Linien selbst im Grundriss, die gebrochenen Giebel und 
Verkröpfungen. Die Paläste werden noch wenig verändert, 
die Höfe blieben öde, die Anlagen grossräumig, nur die 
Prachttreppen waren eine Neuerung, die übrigens auch auf 
öffentlichen Plätzen mit Wasserwerken verbunden deko
rativ wirkten, wie am Petersplatz. Die Villen mit ihren
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symetrischen Anlagen, Cassinos, geometrischen Gärten 
und reichen Wasserwerken sind hingegen zauberisch und 
zeigen die ungemein grosse Verfeinerung des Lebens.

in Spanien ging der p l a t r e s k e  und später der 
düstere Stil in Barock über, das bei der dekorativen 
Veranlagung der Spanier womöglich noch schwülstiger und 
überladener erschien als in Italien. In Deutschland herrschte 
ein Mischstil mit gothischen Elementen bis zum 18. Jahr
hundert, wo dann die Fürstenpaläste im Barockstil aufge
führt wurden. In England wurde entweder der italienische 
Stil nachgeahmt, wie bei der Paulskirche, oder man 
baute in einem reich verzierten aber schwerfälligen Stil 
Schlösser mit konkaver Façade. In Holland entstand ein 
nüchterner 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 übernahm die 
Führung. Schon unter Franz I. führte Pierre Lescot beim 
Louvrebau das Pavillonsystem mit Kuppeldächern und 
reicher aber harmonischer Ornamentik ein und begründete 
hierdurch den französischen 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 Dächern, Perault die pomphafte Hauptfront des 
Louvre, die mit dem schönen Westflügel Lescots nicht 
übereinstimmt. Mansart erfand unter Ludwig XIV. das 
Giebelgeschoss und die gebrochenen Dächer und setzte 
hierdurch dem französischen Barockstil die Krone auf. Sein 
Neffe baute das Schloss von Versailles, dass mit seinen 
grossen Anforderungen, seinem kalten Klassizismus und 
der inneren Pracht kühl, hochmütig und förmlich w irkt, 
mit seinen Prachtgärten und Wasserwerken aber schon ein
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Vorläufer des Rococo ist, in welchem das gezierte Hofleben 
den (bezeichnendsten Ausdruck fand.

Michelangelos gewaltiger Individualismus hatte wie 
bereits erläutert, auf die Malerei anregend gewirkt, die 
Plastik hingegen beinahe vernichtet, da die meisten Künst
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 Niederländer 
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 äusseren Effekt berechnete, aber unstreitig w irk
same Bilder. Der Plastik war auch diese Richtung vei- 
derblich unter deren Einfluss abstossend hohle, theatralisch 
affektierte, üppige und doch leblose Werke geschaffen 
wurden. Bernini war der Begründer dieses neuen Stils, 
hatte einen grossen Ruf als Günstling mehrerer Päpste, 
wurde sogar durch Ludwig XIV. nach Paris berufen und 
galt als höchste Autorität. Seine Gestalten haben wulstige 
Muskeln oder üppig sinnliche Formen, die seine erotische 
Richtung, welche im „Raub der Sabienerinnen“  gipfelt 
bezeugen. Er schildert auch die Qualen der Märtyrer mit 
grosser Vorliebe und führt 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 
währte.

In Frankreich war die Plastik höfisch und geziert, 
pflegte die schale Allegorie mit grosser Vorliebe, schuf
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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 
Schwächen fortlebte. In England und Deutschland erlosch 
sie gänzlich. 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 natürlich ist, da aufgeregte 
Effekthascherei und affektierte Zierlichkeit dieser monu
mentalen Kunst gefährlicher ist, als der Malerei, wo sie 
noch immer etwas Anziehendes erzeugen können. Trotz 
der grossartigen Malerei von Spanien und Holland, ja selbst 
von Italien ist die gequälte monumentale Kunst zur Schil
derung der Barockkunst die bezeichnendste. Man erkennt 
aus ihrem Untergang den Verfall der Schönheitsempfindung 
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 Schönheit zum nied
lichen Tand, zur Kokettrie mit der Kunst und endlich zum 
Kunstgewerbe führt.

Während die Plastik so tief sank, erhob sich die Ma
lerei aus dem Manierismus zur Universalkunst, er
oberte alle Gebiete, kehrte in katholischen Ländern zur 
Kirchenmalerei zurück und warf sich in Holland einem 
schlichten Naturalismus in die Arme, der übrigens auf 
allen Gebieten der Kunst und in allen Ländern grosse 
Fortschritte machte. In Italien entstanden zwei Rich
tungen, die der E k l e k t i k e r  mit den beiden Caracci 
und Guido Reni an der Spitze, und die der Naturalisten 
unter der Führung Caravaggios, die das leidenschaftliche 
Leben, besonders das der niederen Klassen naturgetreu 
schildern wollten und jede höhere Idee oder Empfindung
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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 unterstützen. 
Sie griffen aber oft zu Gewaltmitteln und schilderten dann 
lediglich Schauerscenen. Hierdurch neigten auch sie zum 
Naturalismus, nur nicht in dem Masse w ir Caravaggio, der 
selbst in Kirchenbildern die gemeinsten volkstümlichen 
Gestalten vorführt. Unter den Eklektikern war unstreitig 
Guido Reni der grösste. Er borgte von der Anmut Corre
gios und vom Realismus Caravaggios und schuf in seiner 
Aurora in der Villa Ludovisi ein mächtiges Kunstwerk. 
Später neigte er jedoch zu sinnlicher Sentimentalität. 
Ribera blieb trotz seines ausgesprochenen Naturalismus 
ein echter Spanier. In seinen dämonischen Marter- und 
Schauerszenen offenbart sich ein fanatischer Glaube, den 
man bei andern Italienern trotz religiöser Tendenz niemals 
vorfindet. Ein neues Element dieser Periode ist die selb
ständige Landschaft, die zwar von Franzosen und Nieder
ländern eingeführt, 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 Seestürme, ferner in Anto
nio Canale und in seinem Schüler Canaletto, der die 
Strassen und Kanäle Venedigs malte ganz vorzügliche Ver
treter. Das selbständige Auftreten der Landschaft ist das 
wichtigste Ereignis dieser Periode, da es zum modernen 
Realismus führte also den Keim einer wichtigen Entwick
lungsperiode bildet.

In Spanien, im Lande des glühenden Glaubenseifers 
und der ebenso glühenden 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
günstigt, feierte sie ihre höchsten Triumphe und übertraf
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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 auszudrücken. Selbst die 
Verarmung des Landes verhinderte diese Kunst kaum, 
da die Kirche reich genug war, um ihre Mitarbeiter zu be
lohnen. Nur der grösste unter ihnen, der unvergleichliche 
Don Diego Velasquez de Silva war als Hofmaler und 

. Ceremonienmeister Philips IV. höfisch und weltlich, zu
gleich der erste grand Seigneur, der in der Malerei auftrat. 
Dieses Genie erster Grösse wirkte auch entscheidend auf 
die Entwickelung moderner Malerei, besonders durch 
seine feine Farbenharmonie, in welcher er weiss, grau, 
schwarz und grün zu einer zarten Melodie vereinigt und 
durch die breite und kühne Behandlung seiner Köpfe, in 
denen er nicht nur die materielle Erscheinung, sondern 
auch die Seele hineinzuzaubern verstand. Er wird allgemein 
als der vorzüglichste Bildnismaler anerkannt, obgleich er 
auch vorzügliche Genrebilder und besonders in seinem be
rühmten Jagdbild auch wunderbare Landschaften malte. Die 
grosse Komposition war ihm fremd, obzwar er in einer 
Übergabe der Stadt Breda, und in der „Krönung der Königin 
Maria“  viele Porträts zu historischen Bildern zu vereinigen 
verstand. Seine Hauptwerke waren jedoch gewaltige Reiter- 
porträts, Infanten und Infantinnen, die in der Gesamtkunst 
kaum ihres Gleichen haben. Doch blieb Velasquez eine ver
einzelte Grösse; für die spanische Kunst sind Herrera, Zu- 
baran, Murillo und Ribalta bezeichnender. Die extatische 
Schwärmerei 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 Porträts vorzüglich, obwohl sie die des Velasquez 
nicht erreichen. Die Werke dieser Künstler sind besser 
als die gleichzeitigen Schöpfungen italienischer Maler,
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da sie mit voller Überzeugung, viel Farbensinn, grosser 
Begeisterung und Bravour gemalt sind. Nur in der Land
schaft blieben sie, Velasquez ausgenommen, gegen andere 
zurück. Für die spanische Malerei war das die Glanz
periode, während die der Literatur schon früher begann.

Vielleicht noch grossartiger blühte die Kunst in Bra
bant und Holland. Während Brabant sich der spanischen 
Richtung anschloss, blieben die Holländer derbe Natura
listen, die alle Ideale und Leidenschaften vermieden und 
sich auf die getreue Wiedergabe des alltäglichen Lebens 
beschränkten. Diese beiden Richtungen bilden einen noch 
grösseren Gegensatz, als Eklektiker und Naturalisten, da 
diese beiden auch kirchliche Motive behandeln, die Hol
länder jedoch verschiedene Gegenstände aus einem ganz 
verschiedenen Standpunkt betrachten. Rubens, das Ober
haupt der Brabanter, war ein hochbegabter Künstler, mit 
unbegrenzter Fruchtbarkeit. Sein Kolorit ist leuchtend, 
seine Handfertigkeit erstaunlich, die Bewegung kühn und 
leidenschaftlich, die Frauenkörper üppig 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 
oberflächlicher sind seine grossen Allegorien, die jedoch 
meistens Atelierarbeiten waren. Seine Bildnisse sind vor
züglich und seine Landschaften grossartig. Er bestimmte 
die Richtung der ganzen Schule. Zarter und nervöser ist 
sein bester Schüler van Dyck, einer der vorzüglichsten 
Porträtmaler mit edel aristokratischer Auffassung. Ab
sichtlich und der Neigung nach verschieden ist die protes
tantisch-bürgerliche, der Schönheit abgeneigte und natu
ralistische Schule von Holland, an deren Spitze der hoch- 
begabte Rembrandt stand, der stets besondere Lichteffekte 
suchte und seine biblischen oder alltäglichen Szenen mit 
dämonischer Kraft schilderte, vorzügliche Bildnisse aber 
meist niedere Typen und ausgezeichnete Landschaften
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malte. M it 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 hauptsächlich 
aus dieser hervorging. Einfach und schlicht mit viel Hu
mor und grossem Können werden die einfach bürgerlichen 
oder derb volkstümlichen Szenen geschildert, wobei das 
Metier des Malers zur Hauptsache wird, der idealen Rich
tung den Krieg erklärt, alle tieferen Gedanken und Gefühle 
verbannt und nur die Erscheinung beachtet, wie sie sich ;n 
verschiedenen Augen wiederspiegelt. Nur bei den grössten 
z. B. bei Rembrandt zeigt sich ein eigentümlich dämo
nischer Zauber und eine ähnliche Poesie wie in Dürers 
Stichen. Dieselbe Urwüchsigkeit und derselbe germanische 
Humor, die in mittelalterlichen Teufelshumoresken neben 
hohem Idealismus so eigenartig wirken, offenbaren sich 
im holländischen Genre mit grosser Kraft. Die derbe aber 
richtige Naturempfindung, die schlichte Gemütlichkeit, die 
unmittelbare Berührung mit Volk und Natur, die materialis
tische aber heiter behäbige Lebensanschauung, die Liebe, 
mit welcher der Künstler die alltäglichen Erscheinungen 
betrachtet, die bürgerlich bescheidenen Ziele, die er sich 
vorsteckt, verleihen dieser Kunst einen eigenartigen Reiz 
und eröffnen die neuen Gebiete des Unschönen und Be
scheidenen, die früher 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 Gegenstände, des Lichtes, der sich auf 
diesen wiederspiegelt, oft einen grossen Kunstgenuss be
reitet. Auf die spätere Kunst hatten besonders die Land
schafter, Ruysdael und van der Neer grosse Wirkung, 
welche die Natur scharf ins Auge fassten, Licht und 
Wolken, Bäume 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 Künstler fanden also ein durchaus neuartiges 
schlichtes Ausdrucksmittel, das ohne hochtrabenden Ab
sichten das Gemüt unmittelbar packt, die Phantasie anregt 
und oft poetischere Empfindungen erweckt, als grosse 
idealistische Werke, wenn die echte schöpferische Kraft 
und die grosse Begeisterung fehlt.

In Frankreich entstand nur in dieser Periode eine tüch
tige Malerei, die zwar die von Spanien und Holland nicht 
erreichte, aber die Keime der späteren französischen Kunst 
schon alle enthielt. Nicolas Poussin ist der erste grosse 
französische 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 
Holländer. Sie empfanden die Linienharmonie und 
das p 1 a i n a i r e schon im Voraus, während diese mehr 
das Sachliche, mehr die Gegenstände als ihre Lufthülle 
betrachten. Aus diesen beiden Schulen entstand die mo
derne Landschaft.

Nach Tasso, der schon in diese Periode gehört, ver
fällt die italienische Literatur unwiderruflich, darum 
konnte der schwülstige 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 räumt 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 
französische Geschmack und erdrückte die Nationallitera
tur gänzlich, doch nicht ohne einige Kämpfe. In Deutsch
land war keine Literatur; die Gebildeten sprachen franzö
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 begründete die deutsche Philo
sophie, obgleich er Latein und französisch schrieb. In Eng
land glättete Pope die Sprache, unter den Stuarts verbrei
tete sich jedoch die laszive französische Schreibart. Die 
Schriften der Freidenker, Hobbs, Locke und Tyndal 
wurden wichtige Ereignisse und wirken sowohl auf Politik, 
als auch auf die spätere Literatur, Congreve schrieb Dra
men, die für klassisch galten, und der wankelmütige Dry- 
den besang bald Cromwell, bald Karl II. Die Literatur war 
ungemein schwach, dagegen die Gährung in der Ideenwelt, 
besonders in Politik und Nationalökonomie bedeutend.

Umso gewaltiger entwickelte sich die französische 
Literatur in einer ganz eigenartigen Richtung. Boileau 
schrieb seine berühmte „art poetique“ . Einige epische 
Versuche misslangen zwar, desto mächtiger blühte da
gegen das Schauspiel und feierte unter dem berühmten 
Iriumvirat von Corneille, Racine und Molliere die grössten 
1 riumphe. Boileau begründete die klassische Richtung, 
die die ganze Kulturperiode beherrschte und in alle Länder 
eingeführt wurde. Corneille war heroisch mit energischer 
Handlung und raschem Dialog, aber geschraubt, bombas
tisch steif und geziert und stand der Natur so fern als mög
lich. Racine war gefühlvoller, aber gleichfalls konven-

17
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tionell klassisch, also unnatürlich. Dagegen erhob sich 
Molliere als der beste Lustspieldichter über 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 glänzenden, aber Höfisch konventionellen Tra
gödie erwarb der Roman eine ebenbürtige Stellung. Fene- 
lon machte mit seinem belehrenden „Telemaque“  den 
Anfang. Bald schrieb jedermann und das Hotel Rambouliet 
bildete den Mittelpunkt, wo sich die P r e c i e u s e n ver
einigten, und wo jener Geist entstand, aus dem sowohl 
das Schauspiel als die Romanliteratur hervorging. Le 
grand Cyrus von Mathilde de Scudery, l ’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 Schlüpfrigen bezeichnend, gegen welche Montaigne 
schon im vorigen Jahrhundert, und in dieser die Philo
sophen Descartes, Pascal la Rochefaucold und später Mon
tesquieu kämpften, indem sie die Rückkehr zur Natur und 
Realität predigten und mit den Encyklopädisten des 18. 
Jahrhunderts die Revolution vorzubereiten halfen. Auch 
die grosse Memoirenliteratur entstand in dieser Zeit, welche 
Leute und Verhältnisse so vergegenwärtigen, dass man 
sie persönlich 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 XIV. trotz Zwang, Unnatur, Geziertheit, Steifheit, Sinn
lichkeit und Konvention doch eine gewaltige und ent
wickelte jene Eigenschaften des französischen Geistes, die
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ihm die Führung auf dem ganzen Gebiet einer alternden 
Kunst sichern mussten. Das raffinierte Hofleben, die A ll
macht, Eitelkeit und unbeschränkte Freigiebigkeit Ludwigs 
XIV. hat das etwas rohe, aber kräftige feudale Frankreich 
in eine höfische, ungemein prachtliebende, zart besaitete 
und oberflächliche Welt verwandelt, in welcher sich raffi
nierte Sinnlichkeit, feiner Geschmack, grosse nervöse 
Empfindlichkeit und der angeborene Formsinn zu so hoher 
Stufe entwickelten, dass sie nicht einmal die Stürme 
der Revolution und die Gewaltherrschaft roher Massen 
zu vertilgen vermochten. Aus dieser Zeit ging die ästhe
tische Bildung der Franzosen hervor, die ihnen in 
der sinnlichen Evolutionsrichtung einer ausklingenden Kul
tur, wo schaffende Kraft, mächtige Begeisterung und kon
struktive Logik stets eine untergeordnete Rolle spielen, 
das Übergewicht 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 abwärts neigende oder alternde Kulturbeweg
ung. in welcher die freie schöpferische Kraft, die Be
geisterung und die stilbildende Fähigkeit entschieden ab- 
nahmen. Eben darum entstanden auch keine gewaltigen 
Ideen, keine mächtige Begeisterung, daher auch keine 
überwältigenden Kunstwerke. Die gesteigerte nervöse 
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 zuzuzählen, ob
gleich sie sich dieser nur erst nähert. Sie hat schon keine 
Merkmale der früheren Kulturstufe mehr, aber auch nicht 
alle der nächsten Periode. Überhaupt ist der Kulturgang 
von diesem Zeitpunkt an lang gedehnt und zeigt mehrfache 
Schwankungen.

17*
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Die stetige Zunahme des Naturalismus, der allmählich 
selbst die idealen Kunstgebiete erobert, die Anpassung der 
Baukunst an die Forderungen eines üppigen Lebens und ihr 
rein dekorativer Charakter, die Verfeinerung der Sprache 
und des Stils besonders inr Frankreich, ein durch und durch 
verfeinertes Leben, der affektiert graziöse Tanz, die sinnlich 
weiche, melodische und sentimentale Musik italienischer 
Opern, französischer Melodramen und Vaudevilles, die 
scharfe und liebevolle Beobachtung selbst der unschönen 
und alltäglichen Erscheinungen besonders in der hollän
dischen Malerei, das Platzgreifen der Landschaft, die 
bessere Erkenntnis der Luftperspektive, der Lichtwirkung 
und Farbenharmonie, das Hervortreten des Genre der 
grossen Historienmalerei gegenüber, die mehr analytische 
als synthetische Auffassung, die erste unbewusste Empfin
dung der physiologischen Wirkungen der Farben und L i
nien, das Suchen unmittelbarer Nervensensationen, und 
der suggestiven Poesie, unmittelbarer Natureindrücke, sind 
die Errungenschaften dieser Periode, die ihr besondern 
Wert und Wichtigkeit für die weitere Entwicklung ver
leihen. Die moderne Kunst wurzelt, trotz vielfacher Ver
schiedenheit, entschieden in dieser Periode und ist die 
natürliche Fortsetzung dieser abwärts neigenden Beweg
ung, die umso glänzender wird, je tiefer sie herabsinkt. 
M it der Barockkunst verlässt der westländische Geist die 
Zeit der stürmisch schaffenden Jugend und betritt die 
Bahn des reflektierenden Alters. Sie bildet also einen 
Wendepunkt in unserer Kultur, die anfangs langsam, dann 
immer stürmischer der Endauflösung entgegeneilt.



Das Rococo.

Die letzte stilarische Schöpfung des europäischen 
Geistes war der Rococostil, der vom Barockstil durchaus 
verschieden ist, da auch dessen psychologische Beweg
gründe 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 äusserste Verbildung des Barockstils, 
unterscheidet sich jedoch von diesem besonders durch die 
Verschnörkelung der Linien, durch die gänzliche Über
windung der Geraden, die immer und überall durch ver
schlungene Kurven ersetzt wird. Das Leben, die Denkart 
und die Empfindungen — alles ward ebenso verschnörkelt 
wie die Kunst, und edle Gefühle wurden trotz kühler 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 gefällig 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

K a p i t e l  XVI.
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hegte, hatte keinen andern Zweck als die Umgebung einer 
genussüchtigen Gesellschaft zu schmücken. Sie verdeckte 
geschickt mit sentimentaler Koketterie und unvergleich
licher Grazie den Materialismus, die kalte Genussucht 
und die öde Haltlosigkeit dieses üppigen Lebens. Malerei, 
Baukunst und Literatur waren gleich oberflächlich, konven
tionell, verschnörkelt und falsch, aber stets geschmack
voll zierlich und reizend. Die Kunst steckte tief im 
Sumpf des „faux jolie“ , liebte die süsslich zarten „doux 
et vague“ Farben, die verschlungenen Linien, die 
unnatürlichen Schäferspiele, die affektierten Marqui
sen im Reifrock mit gepudertem Haar, die Galants 
mit Seidengewändern und Zöpfen. Alles war unnatürlich 
und gekünstelt, 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. 
M it der üppigen Lebensweise kam eine Verfeinerung des 
Nervensystems, die selbst die feinsten Sensationen und 
die ganze Zartheit einer Miniaturkunst empfinden konnte. 
Dieser Zustand nervöser Empfindlichkeit erscheint zu 
Zeiten gewaltiger geistiger Kämpfe niemals, da das unter 
Hochdruck arbeitende Seelenorgan keine Muse findet, um 
die volle Aufmerksamkeit auf jene feinen und kleinlichen 
Eindrücke zu konzentrieren. Das, von mächtigen Empfin
dungen bewegte Gemüt kann die kleinsten und feinsten 
Sensationen nicht nachempfinden. Wenn aber die Energie 
des inneren Seelenlebens abnimmt, ist auch das Seelenor
gan weniger durch, mächtige innere Impulse in Anspruch 
genommen, wendet sich demzufolge, zur Beobachtung der 
Aussenwelt, wird hierdurch verfeinert, reagiert auf äussere 
Eindrücke mit krankhafter Empfindlichkeit und entwickelt 
den Geschmack. Dieser feine, eliminative Geschmack und 
die scharfe Beobachtung äusserer Erscheinungen, obgleich 
nicht der Natur, sondern des gekünstelten Lebens, herr
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sehen auch im Rococo und erzeugen die zierlich geküns
telte, aber doch anziehende Kunst, die alles mit zarten 
Farben und jenen weichen Linien verziert, die dem kon
struktiven Stilgefühl direkt entgegengesetzt sind.

Das Rococo war die Kunst einer verlebten Aristokratie, 
die alle Ideale und jede Berechtigung verlor, nur die Ziei- 
form des äussern Lebens beibehielt und alle derbei en 
Effekte instinktiv verabscheute; darum alle Ecken ab
runden, alle starken Farben abtönen, jede tiefeie Empfin
dung durch W itz und konventionelle Grazie verdecken 
wollte. Doch erzeugte diese Gesinnung jene subtile 
Empfindlichkeit für gewisse Eindrücke, die selbst nach 
den Umwälzungen nicht verloren ging und in der modernen 
Kunst eine so wichtige Rolle spielt. Übrigens waren nui 
die Hofkreise derart verlebt und verfeinert, die tieferen 
Schichten hingegen derber und kräftiger, ebendarum ent
stand eine Reaktion gegen diese Hofkunst, die sich zwar 
überall verbreitet hat, aber sowohl in der eigenen Heimat 
als in Deutschand den Widerstand herausforderte.

Das Rococo hat zwei Perioden, ln 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 verschnörkelt, die Farbe kräftig, die Mode graziös wie
wohl aufdringlich. In der zweiten Periode unter Ludwig 
XVI. erfolgte nach dem Sinnenrausch die Ernüchterung: 
man affektierte sentimentale Gemütlichkeit. Die Bauten 
wurden kleiner und intimer, die Linien näherten sich der 
Geraden. Die Mode wurde schlichter und das Schäferspiel 
sentimentaler, Wollust und Sinnlichkeit nahmen ab. Die 
Geschichte der Liebe kann diese Veränderung vielleicht am 
besten erklären. 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 förmlich auf, wie die prahle
rischen Bauten oder die Tragödie. Unter Ludwig XV. 
herrschte die kaum verhüllte 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, graziös, sinnlich, unter 
Ludwig XVI. sentimental und schwächlich. Sie fühlte das 
Ende und verflachte wie das frühere prachtvolle Hofleben.

Die interessanteste Erscheinung der Periode ist die 
Encyklopädistenbewegung, die zu dem zierlich oberfläch
lichen Hofleben einen schreienden Gegensatz bildet. Die 
Bewegung englischer Freidenker verpflanzte sich nach 
Frankreich und erzeugte eine gründliche Naturforschung, 
die zahlreiche Wahrheiten entdeckte und die Grundlage der 
modernen Wissenschaft bildet. Daneben entstand auch 
eine rege angeblich philosophische, eigentlich sozialpoli
tische Tätigkeit, die sich gegen Kirche und Staatsomnipo- 
tenz, gegen die Überreste mittelalterlicher Einrichtungen 
und gegen die Aristokratie wandte, aber weit über das Ziel 
hinausschoss, dasiejedemldeal den Krieg erklärte, den gröb
sten Materialismus und Utilitarismus, die absolute Gleich
heit und die nivellierende Demokratie verkündete. 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 oberflächlich und einseitig genug, 
um zu jenen Trugschlüssen zu gelangen, welche die Revo
lution und jene politischen Dogmen erzeugten, die die 
moderne Gesellschaft zu vernichten drohen. Montes- 
quieux w ar nach dem Vorbild englischer Nationalökonomen 
der Begründer des kapitalistischen Liberalismus. Dideror, 
der berühmte Verfasser der Encyklopädie, verkündete 
die Ausbeutung der Mitmenschen, also den rücksichtslosen
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predigte die absolute Gleichheit, die Rückkehr zum 
primitiven Naturzustand und in seinem berühmten „con- 
trat sociale“  auf Grundlage der Gleichheitsidee die Pö
belherrschaft. Er begründete damit den spätem Sozialis
mus. Diese gewaltige materialistisch-utilitäre Bewegung 
hatte schwerwiegende sozialpolitische Folgen, und übte 
auch auf die Kunst einen entscheidenden1 Einfluss aus, in
dem diese von der Konvention zur Natur zurückzukehren 
versuchte. Freilich waren auch die volkstümlichen Szenen, 
die man schilderte, möglichst unnatürlich. Die koketten 
Gestalten bewegten sich nach der Menuettemusik, da die 
manierierten Künstler die einfache Natur nicht mehr ver
standen, darum konventionell verzierten und hoffähig 
machten. Auch auf die Literatur hatte dieser erkünstelte 
Materialismus eine gefährliche Wirkung. Es entstand in 
Stücken und Büchern 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 erwähnen, um diese abstossende Wucherung zu kenn
zeichnen, welche alle Länder mit sinnlich aufregenden 
und raffiniert perversen Büchern überflutete, die ein 
Brandmal dieser Periode bilden.

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

In Deutschland waren die Verhältnisse anders, hier 
dominierte seit Ende des Mittelalters das bürgerliche 
Element; die Kunst lag jedoch seit Jahrhunderten brach. 
Der Puritanismus und die Unruhen erdrückten sie 
gänzlich 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 Künste geben 
sie nur Anstoss zu einer grösseren Bautätigkeit 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 unvergänglichen Ruhm ver
lieh. Auch zahlreiche Prachtbauten wurden geschaffen, 
und die Gründung der Porzellanfabriken von Wien und 
Meissen nach dem Muster von Severs nebst einigen Fort
schritten in der Malerei sind zu erwähnen. Die Musik 
und Literatur ausgenommen standen alle Künste ganz unter 
französischem Einfluss, ohne jedoch ihre Vorbilder zu 
erreichen.

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

Während sich die Barockbauten gross und würdevoll 
repräsentierten, trachtet der Rococogeschmack danach, 
kleine und intime, aber zierlich geschmückte Kabinettstücke 
zu schaffen, darum gelangen ihm kleine Pavillons neben 
grossen Schlössern 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 Räume bedecken und zwar etwas unruhig, aber 
neckisch und anmutig wirken, wie es von diesem echten 
Boudoirstil zu erwarten ist. Die gerade Linie ist möglichst 
überwunden, selbst der Grundriss geschwungen, gebauscht 
oder eingezogen und die Mauern erscheinen wie die ge
schwungenen Seitenwändc kunstvoll verzierter Schmuck
kästchen. Alles war mit Ornamenten überladen, wie es 
dem verweichlichten und gekünstelten 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 
w urden, wie z. B. der Zwinger. In Wien war die Bautätig
keit besonders unter Maria Theresia grösser, aber weniger 
zierlich und liess imposante Paläste entstehen, die beson
ders, da die Baumeister meist Italiener, waren, dem späte
ren italienischen Barockstil mehr entsprachen, obgleich der 
Pavillon in Schönbrunn und andere kleinere Bauten im 
französischen Rococogeschmack gehalten sind. In England 
erzeugte der Stil schwerfällige und überladene Formen, 
wie in diesem Lande überhaupt jede Bauart wuchtiger und 
plumper wurde. Italien blieb dem Barockstil treu, da dort 
das Leben niemals die gekünstelte Grazie des französischen 
erreichte.

In der Plastik folgte Italien dem Beispiel Ber- 
ninis, verflachte zur gekünstelten 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 gehört jedoch 
seiner Zeit und Richtung nach nur halb in diese Periode, 
da seine Haupttätigkeit schon in das XIX. Jahrhundert fällt. 
Hierher gehört er nur insofern, als er sich, trotz antikisie
render Richtung von der Geziertheit und übertriebenen 
Muskulatur nicht! ganz befreien konnte. Wenn w ir Canova



der nächsten Periode zuzählen, ist höchstens die dekorative 
Skulptur mit schematischen Kariatyden, muskulösen Atlan
ten und zierlichen Trophäen zu erwähnen, die jedoch nur 
Handwerkerarbeiten waren. Jedenfalls war die franzö
sische Plastik der italienischen weitaus überlegen, da sie 
ihren Werken trotz Ausschweifungen und Geziertheit, Gra
zie und einen eigentümlichen Charakter verlieh. Die Ge
stalten sind weich und üppig, aber selbst in ihrer affek
tierten Haltung stets anmutig, wie die Flora Fremins. Die 
Gesichtszüge sind ganz eigenartig mit hervortretenden 
Augenlidern. Am Ende der Periode wurden die Gesichter 
länger und sentimentaler, zeigen eine gewisse Melancholie, 
die sich über die Kunst und über das ganze Leben ergoss. 
Die Durchbildung der Köpfe bleibt selbst in diesem Zeit
abschnitt der Unnatur vorzüglich, nur der allegorische 
Tand und die mythologischen Attribute, die zur Verherr
lichung der Grossen dienten, und ihre theatralischen A tti
tüden wirken abstossend, wie z. B. die Büsten von Ludwig 
XIV., die Apollo dem dankbaren Land zeigt von Coustou 
d. ä. oder der Marie Lesczinska mit dem Adler, der die 
Gattin Jupiters kennzeichnen soll. Auch die Grabmonu
mente sind affektiert und konventionell, doch sind einzelne 
vorzüglich, wie das von Moritz von Sachsen in Strass
burg von Pigalle, wo der Held unbefangen über eine Treppe 
schreitet, vor welcher sich das Grab öffnet. Das sind 
jedoch Ausnahmen; die gezierte Konvention ist die Regel, 
wo die Toten oft in ihrem Boudoir, sogar mit ihrem Schoss
hündchen dargestellt werden. Selbst in Deutschland be
gann die unterdrückte Kunst sich langsam zu regen, und 
einige Monumente, z. B. die von Schliiterer sind vorzüglich, 
obzwar die meisten keine Ansprüche auf hohen Kunst
wert erheben können. Die Zeit war ja der Plastik feindlich 
gesinnt, zufolge ihrer malerischen, allem Monumentalen ab
geneigten Richtung, sodass sie derselben nur eine dekora
tive Tätigkeit einräumte. Porzellanene Schäfer und
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Schäferinnen sind die bezeichnendsten plastischen Erzeug
nisse dieser Zeit, die auch in ihrer Art wahrhaft anziehende 
Nippsachen sind. Die Statuen in grösserem Masstab 
waren jenen ziemlich gleichwertig und geistesverwandt 
aber immerhin künstlerischer, als die italienischen Statuen 
vor Canova.

Die Malerei brachte, trotz ihrer konventionellen Ziere
rei, die hervorragendsten Künstler hervor, unter denen Wat
teau unstreitig der grösste und für 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
ländische fristete ihr Dasein nur von dem vorzüglichen 
Vermächtnis der alten Meister, denen die Epigonen mit 
wenig Erfolg nachstrebten. In Deutschland waren nur ein
zelne Künstler 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 gekünstelte Zeit so getreu, 
geistreich, charakteristisch und geschmackvoll schildern 
konnte, wie dies nur wenigen Auserwählten gelungen ist. 
Er war die Verkörperung des Rococo, der geniale Dar
steller zierlicher Marquisen und Schäferinnen und gab 
damit dem Geiste seiner Epoche mit unvergleichlicher 
Sicherheit und Geschmack Ausdruck. Greuze ist für das 
Ende der Periode ebenso bezeichnend, wie Watteau für 
den Anfang. Er malte nicht mehr die Szenen der elegan
ten Welt, sondern ländliche Idyllen oder gefühlvolle Gen
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reszenen, mit einem slisslicli gezierten aber anziehenden 
Vortrag. Er kehrt also vom gekünstelten Leben zur Na
tur zurück, nur ist auch diese geziert und gefällig zuge
stutzt, da man vom derben Landleben jede Vorstellung 
verlor und dasselbe hauptsächlich aus dem Schäferspiel 
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 zurück
führen wollten, besonders da talentlose Nachfolger Wat- 
teaus sie der Seele und Grazie beraubten. Zierliche Pastell
bildnisse bilden eine Eigentümlichkeit dieser Zeit und haben 
trotz ihrer Affektation grosse Anziehungskraft, da sie uns in 
diese schon durch ihre Unnatur hochinteressante Epoche 
zurückversetzen und ihre hohle Grazie, äusserliche Verfei
nerung und ihren Geschmack deutlich vorführen. Statt 
hochtönender Apotheosen, die den ruhmsüchtigen König 
verherrlichten, trat hier die gekünstelte Anmut hervor, die 
bald zur Sentimentalität verflachte oder zur perversen 
Sinnlichkeit ausartete, dem masslosen Erotismus in der 
Literatur entsprechend. Die Sinnlichkeit fand im 'be
gabten Boucher ihren besten Vertreter, während Fragon- 
nard romantische Gestalten und der Farbenpoet Prud’hon 
zarte Elegien malte. Je näher man der Revolution kam, 
desto mehr realistische Bestrebungen sind in der Malerei 
und Literatur bemerkbar. Die Maler studierten die Antike 
und David begründete den akademischen Empireklassizis
mus.

Die Malerei in England hatte zwar keinen regelmäs
sigen Bildungsgang, doch blühte sie Ende dieser Periode, 
blieb ziemlich unabhängig und erzeugte besonders eine 
glänzende Bildnissmalerei, die von van Dyck ausgehend, 
sich zu einer selbständigen Kunst entwickelte und die 
besten Porträtmaler dieser Zeit hervorbrachte. Der talent
voll-humoristische, dabei moralisch tendentiöse Hogarth
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machte mit seiner tüchtigen, aber etwas derb grotesken lite
rarischen Schilderung den Anfang. Als Zeichner war er 
vorzüglich, als Maler derb aber kräftig und tüchtig. Rei- 
nolds erhob das bürgerliche Porträt auf die höchste Stufe, 
malte demokratische Gestalten mit Büchern und Schreib
zeug, selbst die Damen mit Kindern und im Alltagskleid. 
Er liebte klangvolle Farbe, ordnete alles vernünftig, hatte 
ein gewaltiges Können, aber wenig Impuls, Gainsborough 
war hingegen ganz Rococo, einer der glücklichsten Dar
steller zierlicher Frauenschönheit und unstreitig der 
grösste Bildnissmaler jener Zeit, der einige viel bewun
derte Werke, wie das reizende Bild der Königin Charlotte 
malte und den „blue boy“  schuf. Er stellte seine Bildnisse 
gern in feingetönte Rococolandschaften. Nach ihm nahm 
das realisitische Porträt überhand und Tierstücke wurden 
sehr beliebt.

Die grossen Eroberungen der Musik sind für diese 
Epoche ebenfalls charakteristisch. Schon in der Renais
sance nahm die Tonkunst einen grossen Aufschwung, 
denn der berühmte Palestrina schrieb grossartige Kirchen
gesänge. In der Barockzeit verbreitete sich die Musik all
gemein und wurde in Theater und Konzertsaal eingeführt, 
doch erreichte diese Bewegung erst im 18. Jahrhundert 
ihren Höhepunkt, da die Oper Drama und Schauspiel ver
drängte und ganz Italien von süssen Melodien wieder
hallte. Die Vorliebe für 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 schönsten Stimmen und des 
Gesanges, doch wurde ihre etwas seichte und sentimentale 
Richtung durch die ernstere und gehaltvollere deutsche 
Tondichtung bald überflügelt. Die Kirchenmusiker Pergo- 
lese und Caldera, der berühmte Organist Scarlatti und der 
Klassiker dementi waren allerdings auch in der ernsten
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Musik hervorragend und konnten selbst höhere Ansprüche 
befriedigen. Neben ihnen waren unzähliche Musiker und 
Komponisten tätig, welche die leichte und gefällige aber 
oberflächliche 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 französische Kunstmusik, die der italienischen Melo
die gegenüber eine rythmisch-deklamatorische Richtung 
hat und im Rezitativstil gipfelt. Er erfand auch das zere- 
moniöse Menuett, das für diese Zeit ebenso charakteris
tisch ist, wie die Pavanne für die Zeit Ludwigs XIII. und 
die Gavotte für die Precieusen des Hotel Rambouliet. 
Im 18. Jahrhundert erfand Rameau den Generalbass, und 
Rousseau führte die Melodramen ein. Aber trotz des Ein
flusses von Gluck und seines Gegners Piccini waren 
Volkslieder und Vaudevilles vorherrschend. Mehul war 
ein tüchtiger Komponist, doch überflügelte die deutsche 
Musik an Tiefe und Grösse alle andern und riss die Füh
rung an sich, die sie bis zuletzt behielt. Der kaiserliche 
Hof in Wien und der königliche in Dresden waren die 
zwei Musikzentren, wo die eigentliche Konzertmusik ent
stand. Es genügen für Wien die Namen von Gluck, 
Mozart, Hayden und Beethoven, und für Dresden die von 
Bach und Händel zu erwähnen, um die unerreichte Höhe 
dieser klassischen Zeit der Musik zu kennzeichnen. Sie 
tritt der darstellenden Kunst gegenüber entschieden in 
den Vordergrund und Vverdrängt besonders in Italien selbst 
die Schauspieldichtung.

Die über 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 Ergüssen nur schwache Nach
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ahmungen französischer Werke, bis Ende der Periode 
eine naturalistische Reaktion gegen den französischen 
Klassizismus entstand. Spanien beschränkte sich unter der 
Bourbonenherrschaft auf derartige Kopien, sodass ihre 
glänzende Nationalliteratur gänzlich verschwand. In 
England entstand hingegen eine demokratische Literatur, 
die zahlreiche populäre Schriftsteller hervorrief und als 
festbegründete Nationalliteratur grosse Verbreitung fand. 
Deutscher Idealismus und verfeinerter französischer Ratio
nalismus erzeugten mächtige und in ihrer verschiedenen 
Richtung beinahe gleichwertige Literaturen, die für die 
künstlerische 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 höhere künst
lerische Ansprüche und Alfieri erklärte der klassischen 
Tragödie den Krieg, charakterisierte kräftig, schuf derbe 
aber wahre Gestalten. Allerdings verband er mit der 
Kunst politische Absichten, verschmähte die Schönheit und 
schuf republikanische Tendenzstücke. Nach ihm folgten 
revolutionäre Geister, die alle alten Einrichtungen mit 
der Geissei der Satyre züchtigten, eine realistische Rich
tung einschlugen und die neue Gesellschaft begründeten.

In der grossen englischen Literatur vertrat Pope die 
alte Gesellschaft mit ihrer zierlichen Konvention und ihren 
geschliffenen Formen. Neben ihm lebten mittelmässige 
Dichter, unter denen der Naturforscher Darwin mit seinem 
Lehrgedicht, als Vorgänger des grossen Denkers gleichen 
Namens interessant ist. Thomsen trachtet zur Natur zu- 
i ückzukehren und diese poetisch zu schildern. Der pat
riotische Hymnus „Rule Britannia“  stammt von ihm 
und bildet er einen Gegensatz zur Frivolität anderer Dich
ter. Glower schrieb schöne Balladen und war ein Vor
kämpfer der modernen Richtung. Addison stiftete die ein-

18



274

flussreichen literarischen Zeitschriften „Tatler“  und „Spec- 
tator“ , Oliver Swift war der Vertreter des „comon sens‘ . 
Burk trat als Gegner der französischen Revolution auf; 
Franklin, P itt und Sheridan schwammen hingegen mit dem 
Strom. Richardson führte 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 zurückführte 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 Bürgersinn 
und konservativer Idealismus fochten einen Kampf, aus 
dem letzterer als Sieger hervorging und die blühende 
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. Früher fristete diese ihr Dasein 
aus der stümperhaften Nachahmung französischer Werke, 
nun befreite sie sich auch von diesem Hemmschuh, kehrte 
zur Natur und zur Volkstradition zurück und bekam Flü
gel, die sie hoch über das Mittelmass erhoben. Haller, 
Klopstock, Lessing und Göthe bezeichnen die Stufen 
dieses stürmischen Fortschrittes, der mit der Dichtung 
des „Faust“  den Gipfelpunkt erreicht. Letzteres ist wohl 
das mächtigste Einzelwerk der christlichen Kultur, mit 
dem sich nur die „divina comedia“ , „Hamlet“  und ein
zelne Werke Michelangelos an Gewalt und Tiefe messen 
können. Die Philosophie stürmte vorwärts, befasste sich 
statt mit sozialpolitischen Fragen, mit allgemeinen Wahr
heiten und veränderte die Forschungsmethode besonders 
seit Kant, der die Denkkraft untersuchte, die scholastische
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Dialektik niederwarf und der Wahrheit allmählich näher 
kam. Haller ist in der Literatur die erste bedeutende 
Erscheinung, der zwar in aristokratischem Sinn dichtete, 
aber schon die neue Richtung verkündete. Klopstock war 
mit seiner deutsch-thjeologischen Richtung der eigentliche 
Bahnbrecher, der die Neuhochdeutsche Sprache einführte. 
Wieland war schon ein wirklicher Poet, der die roman
tische Märchenwelt anziehend beschrieb. Lessing war 
bedeutender, beobachtete scharf und kritisch, klärte die 
Ansichten und begründete durch hervorragende Dramen, 
wie „Nathan der Weise“  und „Emilia Qalotti“  die deut
sche Bühnendichtung. Ihm folgten Qessners Idyllen, 
Lavater, Knigge, Hippel, Herder, der die orientalische 
Literatur einführte, Voss, der klassische Übersetzer Ho
mers, und zahlreiche andere revolutionäre Geister der 
Sturm- und Drangperiode. Bis endlich der gewaltige 
Goethe alsEndergebnis dieser grossen Gährung 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 göttlich 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 beschränkte. Seine volkstümlichen 
Balladen sind wahre Meisterwerke und haben stets einen 
mystischen Hintergrund. Sein mächtiger Geist spürte 
trotz radikal materialistischer Gedanken, stets dem über
sinnlichen Seelenleben nach und stellte in seinem „Faust“  
die Mystik zweier Welten mit der Intuition des Genies 
gegenüber. Auch in seinen Wahlverwandtschaften be-

18*
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fasst er sich mit jenen übersinnlichen 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 Sentimentalität jener Zeit blieb ihm nicht fremd, doch 
erhob er sich über alle andern und verstand den Stempel 
seiner mächtigen Individualität seiner Zeit aufzudrücken. 
Schiller, die andere Grösse der Zeit, war bedeutend milder 
und weniger umfassend, aber vielleicht eine typischere 
Künstlernatur und schrieb entschieden bessere Dramen. 
Er erreichte niemals die Ideenhöhe und die Kraft Goethes, 
neigte in der Lyrik  zur Sentimentalität und in seinen Lehr
gedichten zu einer schlicht bürgerlichen Auffassung. 
Trotzdem ist seine Grösse und sein Einfluss auf die deut
sche Litteratur unleugbar, nur war dieser mehr lokal, 
während Göthe eine Weltstellung hatte. Auf die spätere 
Literatur hatte noch der schwerfällige Jean Paul, und 
auf die Bühnendichtung Kotzebue grösseren Einfluss.

Auf die Entwicklung der französischen Literatur 
hatten besonders die Vorgänger im vorigen Jahrhundert, 
wie Decartes, Pascal und Larochefaucold die eine mate
rialistische Denkart einführten, 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 
frühere Literatur befasste sich mit dem sittlichen 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 Begründer des 
kapitalistischen Liberalismus, da er alle Rechte vom Be
sitz abhängig 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 Ausnützung der Mitmenschen als die 
der sozialen Ordnung annahm, der Begründer des rück
sichtslosesten Utilitarismus. Rousseau, der die absolute 
Gleichheit verkündete und zum Grundprinzip der Gesell
schaft erhob, den Besitz als ungerecht verurteilt und zum 
primitiven Zustand zurückkehren wollte, war schon ein 
Sozialkommunist. Voltaire war mit seinem scharfen W itz 
nur ein Zerstörer der autoritativen Welt und ihrer Miss
brauche. Diese Stürmer, inmitten einer verfeinert-kon- 
ventionellen und dabei üppig-perversen Welt, mussten na
türlich Umwälzungen herbeiführen, da sie die alte Ord
nung, die Religion, den Staat und die Gesellschaft ener
gisch bekämpften. Sie benutzten die Literatur als Agi
tationsmittel, das in ihrer Hand eine bürgerliche Färbung 
annahm, die Beobachtung, Sinnlichkeit und nüchterne Ver
nunft zur alleinigen Triebkraft erhob, aber den trockenen 
Rationalismus gern mit sentimentalen Gefühlsergüssen 
vermischte. Zu jenen Helden der Feder kam noch Buffon, 
der die Naturwissenschaft in die Literatur einführte.

Zwei Hauptrichtungen kämpften in dieser Literatur. 
Die eine war die Fortsetzung des Klassizismus und der 
Pi ecieusen-Literatur, welche allmählich zur Frivolität 
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 fr i
vol und suchte die leichte Unterhaltung, schloss aber die 
Politik aus. Der Salon Mme. du Deffend’s vertrat den 
trockenen W itz und die beissende Satyre, während die 
Salons der Mme. Geofrin und der Mlle. de Lespinasse 
die Zentern der Encyklopädisten, also der revolutionären 
Richtung waren. Die letzten Klassiker waren Grecourt, 
Grasset, Florian und Delille, die jedoch durch die neue 
Richtung bald verdrängt wurden. Ueberhaupt war die
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Poesie schwach vertreten, da Bühnendichtung und Ro
mane vorherrschten und die Prosa immer grössere 
Gebiete eroberte. Die dramatische Handlung ward stets 
mit dem sozialen' Zustand in Verbindung gebracht. Die 
Tragödie war erschöpft, sodass die Dichter, so auch Cre- 
billon und Voltaire, stets Corneille nachahmen, bis Vol
taire von England heimgekehrt, der französischen Tra
gödie etwas von Shakspeares Geist einzuhauchen ver
suchte. Er hatte jedoch für die psychologische Wahrheit 
wenig Empfindung und missbrauchte seine Werke als Agita
tionsmittel. Er fand immerhin interessante Verwickelun
gen, blieb stets geistreich und schrieb in einem brillanten 
Stil, der selbst heute anregt, obschon er nicht erwärmen 
kann. Diderot erdachte eine neue Theorie des Schauspiels 
und führte die bürgerlichen Dramen ein. Das Lustspiel blühte. 
Lesage schrieb mit scharfer Beobachtung, aber Marivaux 
führte die höchste Blüte herbei. Er räumte — wie Racine 
in der Tragödie — der Liebe den ersten Platz ein, hob 
die Frauenrollen hervor und führte den, unter dem Namen 
m a r i v a u d a g e  bekannten Stil ein. Endlich schuf 
Beaumarchais in seinem unvergleichlichen „Figaro“ und 
„Figaros Hochzeit“  die besten Lustspiele, in welchen er 
auch die politische Satyre einführte. Lesage, mit seinem 
„G il Blas“ und Marivaux führten den Sittenroman, Pre- 
vost mit „Manon Lescaut“  den Liebesroman ein. Rousseau 
verfolgte politische Ziele, pflegte die Rhetorik und wollte 
mit seiner Sentimentalität, die er als Agitationsmittel be
nützt, auf das Herz wirken. Seine Heldinnen reden stets 
von der Tugend und Pflicht und stolpern immer. Diese 
Gefühle waren immer falsch, und was er unter Tugend 
verstand, mochte er allein wissen. Ein Anhänger Rousse- 
aus, Bernardin de St. Pierre, schrieb Paul et Virginie,. 
in welcher er die sentimentale Naturschwärmerei der Peri
ode in gezierter Form schildert. Neben dieser mehr oder 
minder künstlerischen Literatur entstand eine ungeheuere
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Wucherung schlüpfriger Romane, die nur auf Sinnesreiz 
hinzielten und grosse Verbreitung fanden. Crebillon jeune, 
Diderot, Mirabeau, Couvay mit seinem! „Chevalier de 
Faublas“  und unzählige andere folgten dieser verw or
fenen Richtung und beschworen hierdurch die Greueltaten 
der Terreurs herauf. Künstlerisch wertvolles wurde 
während der ganzen Zeit wenig geschaffen, nur der echt
französische Geist, die scharfe Satyre, der cynische W itz 
und die Skepsis, die keine Schranken duldet, wurde ent
fesselt. Diese Elemente, die an sich abstossend sind, 
bilden jedoch die Quelle der späteren Kunst, da sie den 
Geist aus dem alten Formzwang befreiten, zur Betrach
tung der unverhüllten 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 kühlen 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 mächtige Reaktion entstand, die den 
Boden für 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 Abschwächung 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 oberfläch-
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lieh war, nicht tief in das W.esen der Dinge hineingriff und 
diese nur äusserlich überspann.

Auf die spätere 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 für alle sinnlichen Eindrücke 
hervorrief und einen eliminativen Geschmack ergab, der 
selbst die zartesten Assonanzen und Dissonanzen empfand, 
und das äussere 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 ausdrücken 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 
alltäglichen Lebens Beachtung fanden und insbesondere 
den bürgerlichen Roman und das Schauspiel beeinflussten. 
Merkwürdigerweise stammten alle diese demokratischen 
Erscheinungen aus der vorhergehenden hyperfeinen und 
durchaus aristokratischen Kunst, die jedoch ihre äusserste 
Verbildung erreichte, und dadurch die Keime der Umwälz
ungen und Veränderungen hervorbrachte, die auch der 
Kunst eine veränderte Grundlage und Richtung gaben. 
Eigentlich war diese Kunst schon eine Endphase und hatte 
nur darum eine Fortsetzung, weil sie durchaus höfisch und 
das Spielzeug der eleganten Welt war. Ihre Feinheiten be
zeichnen das feine Hofleben; die Vorkämpfer in der Lite
ratur aber begannen den Ansturm bürgerlicher Elemente, 
die dem bisher ausgeschlossenen Bürgertum bald zur Herr
schaft verhalten und die abgelebte Aristokratie verdräng
ten, eine neue, gesündere Kunst ins Leben rufend. Der Auf
schwung in der deutschen Literatur war das letzte Auf
flackern des deutschen Idealismus, hatte aber als verspä
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tete Erscheinung keine Folgen für die weitere Zukunft 
und vermochte trotz mehrfacher Anstrengungen kaum eine 
selbständige Kunst zu begründen. Italien und Spanien 
waren schon ganz erschöpft und England strebte schon 
damals einer rastlosen und alles ausschliessenden Er
werbstätigkeit entgegen, inmitten welcher nur das Er
wachen des aristokratischen Geistes und des nationalen 
Idealismus die glänzende Romantik hervorzaubern konnte, 
die aber ebenso wie der Idealismus der Goethezeit ohne 
Eortsetzung blieb, da nach der steifen aber zierlichen 
Förmlichkeit Gainsboroughs die Verrohung folgte, welche 
die Entstehung einer raffiniert sinnlichen Kunst ausschloss, 
zudem rief die masslose Geldgier die besseren Kräfte von 
der Kunst weg und der praktisch derbe Geschmack be
gnügte sich mit einem handwerkmässigen Luxus, der 
höchstens die Sammlereitelkeit einzelner Kenner hervor
rief.



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 Möbeln und Bekleidung trat eine Art von 
Klassizismus auf, der jedoch von jenem der Renaissance 
durchaus verschieden war, da er nicht die heiter-ästhe
tische, sondern unter Einfluss der kriegerischen Zeit die 
harte, heroische und rationalistische Seite der antiken 
W elt 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 Bautätigkeit begann in Berlin und 
München, wo Schinkel als Erfinder dieses nüchternen 
Stils waltete und Klenze als Bauleiter König Ludwigs 
tätig war. Während früher Wien und Dresden an der 
Spitze standen, übernahm jetzt das mächtig gewordene 
Berlin und das zum Königreich erhobene Bayern die 
Füh'rung, da diese, um ihre Machtstellung zu verkünden, 
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 für Möbel und Be
kleidung entschieden aus Frankreich hervorging, wenige

K a p i t e l  XVII.
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„ n e o - g r e c “  Bauwerke, von denen die Madelaine- 
kirche von Vignon, der schwerfällige Triumphbogen von 
Chalgrin und die Börse mit ihrer korinthischen Säulen
halle die hervorragendsten sind. In England und Italien 
hinterliess dieser Vorübergehende Baugeschmack keine 
Spuren.

Der Geist der Epoche und der Wunsch zum grie
chischen Klassizismus und zur Naturwahrheit zurückzu
kehren, die Fessel der manierierten Konvention zu 
zerreissen, und schlichte, natürliche und doch schöne 
Werke zu schaffen, belebte mit Canova und besonders 
mit Thorwaldsen auch die Plastik, die im Rococo vernach
lässigt wurde. Dies gelang Canova nicht ganz, da er 
noch zu sehr im Manierismus seiner Zeit verwickelt w a i\ 
um die ganze Grazie der natürlichen Bewegung und unge
zierten Schönheit zu begreifen und — die übertriebene 
Muskulatur und die gezierte Haltung beseitigen zu können. 
Gleichwohl war er ein talentierter Bahnbrecher, da die 
Bestrebungen zur Sanierung der Plastik von ihm aus
gingen. Thorwaldsen war hingegen ein harmonischer 
Grieche wie Göthe, der die plastische Ruhe, die einfache 
Formschönheit und den Adel der Griechen begriff und seit 
Michelangelo zum ersten Male wieder ewigschöne Bild
werke schuf, obzwar er durchaus nicht über die dämo
nische Kraft des Grossmeisters verfügte. Er empfand aber 
plastisch, erkannte die wahre Schönheit, stellte den Re
liefstil wieder her, komponierte mit grosser Linienempfin
dung und war dem Canova jedenfalls) überlegen. Dieser 
Geist regte sich auch in Deutschland und Frankreich. Viele 
Künstler pilgerten zu Canova, um die Antike zu studiereu 
und um sich vom Zopfstil zu befreien- So empfand Da- 
necker die antike Schönheit, 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



284

deutenderen aber etwas gezierten französischen 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. Ihm folgten zahlreiche bedeutende Bildhauer, die 
jedoch — wie es der französische Geist bedingt — die 
Antike immer kühl 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 Vendomesäule und 
die Gruppe von Ludwig XVI. in der „chapelle expiatoire;“  
letzterer modellierte die prachtvolle Gruppe der Königin. 
Pradier verstand die sinnliche Schönheit besonders durch 
die treffliche Behandlung des Marmors wiederzugeben. 
Die Kühnheit der Bewegung und Anmut der Gestalten 
sind oft überraschend, nur in der kirchlichen Kunst war 
er schwach wie seine anderen Zeitgenossen, da hierzu 
der Glaube und die Innigkeit fehlte. Rüde bildet den 
Übergang zum Naturalismus, da er die klassische Richtung 
verliess, um seiner Schönheitsempfindung frei folgen zu 
können. Sein „Merkur“  ist ein schöner Jüngling, seine 
„Jungfrau von Orleans“ ein belauschter Moment der Ver
zückung. Die folgenden Künstler gehören 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 Aufblühens der Plastik behielt die Male
rei besonders in Frankreich die Führerrolle. 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 Empieremöbeln um
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gab. Qreuze blieb auch in der neuen Welt sentimental 
und sinnlich, und der jüngere Watteau malte noch immer 
Rococofiguren. Sie waren mit ihrer Zeit im Wiederspruch, 
was einige dadurch ausgleichen wollten, dass sie zur 
volkstümlichen Malerei der Holländer zurückkehrten mo
derne Szenen im Stil und mit der Auffassung dieser schil
derten. Prud’hon war ein vorzüglicher Maler und behielt 
die Rococograzie selbst bei klassischen Sujets bei. Doch 
waren diese Künstler alle Ueberreste einer vergangenen 
Welt. Die neue Aera brauchte härtere Männer, derbe und 
kräftige Formen, wie sie der Agitator David in seinem 
spartanischen Klassizismus und in der heftigen Aktion 
seiner modernen Darstellungen bot. Dies war der Begrün
der des Empiereklassizismus, der den gezierten Manie
rismus endgiltig besiegte und seine Spartaner oder Römer 
in historischer Haltung schildert. Er war durch, und durch 
Plebejer, mit scharfer Beobachtung, doch sind seine aka
demischen Gestalten theatralisch, der Ausdruck ihrer Kraft 
übertrieben. Seine Farbe ist hart und kräftig, wie sie die 
Energie des Eroberers verlangte, dessen Ruhm der ein
stige Agitator mit Begeisterung verkündete. Später tra
ten statt klassischer, die modernen Gestalten und Tages
ereignisse in den Vordergrund. So1 malte Gros die Kriege 
Napoleons und vorzügliche Porträts, Lafond Szenen aus 
dem Leben der Kaiserin Josephine; Boissard Schlach
tenbilder mit ergreifendem Naturalismus, während Boilly 
die ersten modernen' Genrebilder schuf. Die Bildnis
malerei stand am höchsten und bezeichnet den Bildungs
gang am schärfsten. Lefevre malte die Begründer der 
neuen Gesellschaft derb mit kräftigen Farben, Pognat 
malte meist alte Frauen und Larivierre war schon Kolorist. 
Die beiden Porträts der Mme. Recamier von David und 
Gérard zeigen den Uefoergang vom Klassizismus zur 
Romantik. Ersteres ist noch streng und lakonisch, letz
teres hingegen höfisch stilisiert.
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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
tümlicher Kirchenmalerei, auf die andern wirkte der er
wachende Nationalgeist, sie behandelten neben klassischen 
Formen und Gegenständen auch nationalgeschichtliche und 
verbanden die darstellende Kunst mit romantischer Ideolo
gie. Cornelius war der Führer, darum sind seine mit 
reicher Phantasie aber mit wenig Form- und Farbensinn 
ausgeführten Werke für ihre Zeit die bezeichnendsten 
und zeigen dieselben in keinem sehr günstigen Lichte. 
Die grossen Werke sind unerquicklich, die kleineren stehen 
■tief unter dem Niveau französischer Kunst aus derselben 
Zeit. Die deutsche Malerei hatte eine Richtung ange
nommen, die sie auch während der Romantik befolgte 
und an welcher sie beinahe zugrunde ging, da die Re
flexion vorherrschte und das malerische Element vernach
lässigt wurde. Jedes Bild bedurfte einer Erklärung um 
verstanden zu werden, verzichtete also auf die künstle
rische Wirkung, auf welche das ganze künstlerische 
Streben der Franzosen gerichtet war. In England war 
die Bewegung weniger abgegrenzt und der Klassizismus 
kam weniger zum Ausdruck. Die glänzende 
Porträtmalerei sank, nur Lawrance lebte, der jedoch trotz 
grossen Könnens tief unter Gainsborough stand. Einige De
korationsmaler waren tüchtig und unter ihnen trat Stot- 
hard als vorzüglicher Kolorist hervor. Eine Eigentümlichkeit 
der englischen Malerei bildet die sonst vernachlässigte 
Landschaft, die hier viele begabte Vertreter hatte, welche 
Luft und Stimmung empfanden und besonders nach der 
Einführung der Aquarellmalerei die scharfen Konturen löste. 
Constable malte in seinen beinahe impressionistischen Öl
bildern zuerst die Luft, und Girtin führte die Aquarellmalerei
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zu den vorzüglichsten 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 dämonische 
Goya malte mit gewaltiger Kühnheit. Er fand oft eine 
ganz eigenartige Schönheit, und schildert die Gräultaten 
des Krieges mit erschütternder 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 Künsten. Die Dichtung neigt mehr zur Roman
tik, nach dem Vorbild von Goethe, Schiller und besonders 
Chateaubriand. Der Neuklassizismus Davids suchte nicht 
die Schönheit wie die Renaissance, sondern stoischen He
roismus, republikanische Freiheitsliebe und demokratische 
Kraft. In der Literatur suchen w ir diese Richtung ver
gebens, da der Klassizismus Goethes nicht die spartanische 
Härte sondern die Harmonie der Schönheit una der Gedan
ken suchte, während Chateaubriand beide Richtungen be
kämpfte. Ebendarum ist das Zeitbild der Literatur weniger 
klar, als das der anderen Künste.

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 „Götz von Berlichingen“ , die 
Räuber“ , „W erther“  und die Romane Jean Pauls nach
ahmten, entstand aus dem romantisch angehauchten Klas
sizismus Schillers und Goethes der Keim der etwas später 
aufblühenden Romantik, die übrigens hauptsächlich aus der 
Philosophie Fichtes, Schellings, Hegels, Schleiermachers 
und Solgers hervorging, deren Tätigkeit in diese Periode 
fällt. 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 Überlieferung zurückzukehren und die reiche 
schottische Volkspoesie begeisterte zahlreiche Dichter. 
Der berühmte Schauspieler Oarrick erweckte, dem Klas
sizismus gegenüber, Shakespeare aus der Vergessenheit. 
Die grossen Romantiker Walter Scott, Byron und Moor 
lebten und schrieben schon, doch gehören sie zur folgenden 
Periode. Während der französischen Revolution entstand 
also eine aristokratische Reaktion gegen den Radikalismus 
und gegen den bürgerlichen Rationalismus, aus welcher die 
glänzendste Periode der englischen Literatur, nämlich die 
Romantik hervorging.

Aber selbst in Frankreich, welches der ganzen Be
wegung voranging und den radikalen Materialismus ver
kündete, trat sogleich nach dem Umsturz eine mächtige 
Reaktion ein. Die gewaltigen Stürmer starben zumeist 
vor der Revolution, die neuerwachenden Kräfte kehrten 
unter dem erschütternden Eindruck der Gräueltaten zur 
Religion, zu sozialer Ordnung und nationaler Überlieferung 
zurück und die Literatur verfolgte die romantische Rich
tung André Chéniers, der auf der Guillotine starb, sehr bald 
nach dem Rouget de l ’Isle noch mit voller Begeisterung 
die Marseillaise schrieb. Julie Krüdener schilderte die 
gänzliche Ermattung und Verkommenheit der Direktoir- 
zeit. Selbst Mme. de Staël protestierte gegen den Materi
alismus und betonte die Harmonie der Vernunft und Mo
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ral, obzwar sie noch nicht Romantikerin war, führte sie 
die deutsche Literatur ein und beförderte hierdurch die Ro
mantik. Chateaubriand war der Vater dieser Richtung, da 
er offen zur Religion und zum Rittertum zurückkehrte, die 
klassische Form vernichtete und jene Melancholie, jenen 
Weltschmerz oder „Mal du siede“  einführte, die selbst der 
harmonische Goethe empfand und die bei Byron so bezeich
nend ist. Er stellte neue poetische Regeln auf, durch die 

, er hauptsächlich vom klassischen Zwang erlösen wollte. 
In seinem „Genie du Christianisme“  verherrlichte er das 
Christentum als Religion der Schönheit; in seiner epischen 
Dichtung „Les Martyrs“  erhob er sich oft zu dichterischem 
Schwung. Er verbesserte die Sprache und den Stil, befreite 
die Phantasie aus dem Formzwang und aus dem Materialis
mus, gab der Prosa Farbe und Leben und wirkte auf seine 
Zeit entscheidend. In seinem René, wo er seine Leiden 
schildert, entwickelt er jenes Gefühl des Ichs, jenen „culte 
du moi“ , in dem der moderne Lyrismus wurzelt, darum 
wird er nicht nur als Vater der Romantik, sondern auch 
als Vorgänger der modernen Literatur betrachtet. Nur 
Beranger war ein echter Sohn seiner Zeit, volkstümlich 
und demokratisch, und dennoch hat auch er die Romantik, 
schon durch seine Natürlichkeit und Volkstümlichkeit ge
fördert, da er mithalf, den Klassizismus zu zerstören.

Seitdem die Evolution eine rationalistische Richtung 
nahm und die einseitig ideale Kunst sich allmälich in eine 
einseitig rationalistische verwandelte, daher mehr aus 
Reflexion, als aus einem innern Impuls floss, eilte die Lite
ratur — als der intellektuellste Kunstzweig — stets voran. 
Darum sind die literarischen Vorbilder des Rococo in der 
Zeit Ludwigs XIV., die der Revolution und Kaiserzeit im 
Rococo zu finden. In den sie betreffenden Perioden ent
spricht kein einziger Schriftsteller Watteau oder David, 
deren literarische Equivalente stets in der früheren Periode 
zu suchen sind. Dies ist eine natürliche und immer wieder-
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kehrende Erscheinung sobald die kühle Reflexion die Füh
rung übernimmt, während in einer harmonischen oder ide
alistischen Periode die Blütezeit der Literatur und bilden
den Künste stets zusammenfällt.

Die Musik war sowohl in Italien als in Deutschland 
und Frankreich, die Fortsetzung des früheren Schaffens. 
Die meisten grossen Tondichter lebten und wirkten noch, 
nur machte der streng klassischen Musik gegenüber die 
romantische bedeutende Fortschritte. Die Lieder und Bal
laden, also die Salonmusik entstand in dieser Zeit und 
nahm allmälich überhand. In Ungarn entstand aus dem 
poetischen Volkslied eine interessante und besondere 
Kunstmusik, die ganz eigentümliche Sensationen erweckte 
und eine tiefmelancholische Wirkung hatte, Bihari, Lavota 
und Rozsavölgyi waren die begabtesten Vertreter dieser 
Tondichtung.

Der Empireklassizismus und die gleichzeitige Literatur 
ist trotz vielfacher Schwächen eine Verjüngung und Ver
einfachung der Kunst, eine Ernüchterung nach der schwüls
tigen Konvention und eine langsame Annäherung an die 
Natur. Sie bezeichnet eine durchaus notwendige Evolu
tionsstufe der Kunst auf ihrem Weg zum raffiniert sinn
lichen und rationalistischen Realismus, bei welchem die 
äussere Form über geistigen und sittlichen Gehalt vor
herrscht. Nur die Worte Klassizismus und Romantik, also 
die scheinbare Rückkehr zum Idealismus, dürfen nicht be
irren, da hier von einem wirklichen Erwachen desselben 
keine Rede sein kann. Rococo, Empire und Romantik sind 
durchaus sinnliche Künste, in denen weder ein tieferer geis
tiger Gehalt, noch eine mächtige Begeisterung zu finden;
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sind und bei denen nur von der äusseren Form die Rede 
ist, die sich nur allzuweit von der Natur entfernte.

In Bezug auf unsere Formel ist die Kunst des Empire 
der VII. Entwickelungsperiode unterzuordnen, gleich der 
des Rococo, wiewohl sie von dieser so verschieden ist. 
Im Rococo herrschte ein verfeinerter Sensualismus, der 
§ich zur Zeit des Empire zu einem derberen Rationalismus 
und zur energischeren Selbstsucht verjüngt, die jedoch 
schon in der vorigen Periode vorhanden war, aber durch 
feinere Formen verhüllt wurde. Es herrschte eben die 
Sinnlichkeit einer hochgezüchteten Aristokratie, während 
danach die der roheren, und durch die Stürme abgehär
teten Volksklassen. Die geistigen und sittlichen Beweg
gründe beider Perioden blieben dieselben, Machtbestrebun- 
gen, die dort durch feingesponnene Intriguen, hier durch 
rohe Gewalt befördert wurden und die Genusssucht, die 
dort feiner, hier derber und hungriger war. Die Kunst 
diente beiden als materielle Bekleidung, die nach der Ge
stalt geschnitten werden musste, dem Geist und dem Ge
müt beider war sie ziemlich gleichgiltig. Trotzdem die 
Periode des Empire in Baukunst, Bildnerei, Malerei, Möbel 
und Bekleidung einen scheinbar einheitlichen Stil erzeugte, 
war ihre Wirkung mehr zerstörend als bildend, da sie so
gleich aufhörte, als ihre Aufgabe, nämlich die Zerstörung 
der alten Konvention erfüllt war. Auch ihr heroischer 
Pathos verschwand mit dem Krieg und die neubegründete 
Bürgergesellschaft steuerte unter dem Deckmantel einer 
falschen Romantik, ohne Glauben und ohne ritterlichen 
Geist einem nüchternen Rationalismus entgegen, der erst 
in der modernen Zeit Farbe gewann. Wie die protestan
tische Bürgergesellschaft von Holland, die nach ihrer Be
freiung von der spanischen Herrschaft, inmitten des hoch
trabenden aber hohlen Idealismus der Barockzeit, eine 
ganz natürliche, sinnliche und nationale Kunst erzeugte, 
ungefähr so ging auch aus der bürgerlichen Romantik,
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die gleichfalls keine Ideale hatte, der moderne Realismus 
hervor. Nur war die holländische Kunst eine vereinzelte 
Erscheinung, während hier die ganze Kulturevolution ähn
liche Wege wandelte. Eine Einleitung zu diesem Prozess 
bildet jedenfalls die Kunst der Kaiserzeit, die deshalb als 
der Anfang und die Quelle der modernen Kunst zu betrachten 
ist.



K a p i t e l  XVIII. 

Die Romantik.

Seit ihrer Rückkehr zur klassischen Kunst, von welcher 
sie sich überhaupt nur Ende der romanischen und während 
der gothischen Periode entfernt hatte, variierte unsere 
Kultur stets die alten Formen und machte in der Kaiserzeit 
den letzten Versuch aus denselben einen lebendigen Stil 
zu schaffen. Da dies selbstverständlich misslang und die 
rasche aber durchaus materialistische Entwicklung des 
XIX. Jahrhunderts verschiedene Forderungen an die Kunst 
stellte, entstand eine kräftige Reaktion, die den Stil zer
störte, zur Religion und Ritterromantik zurückgriff, das 
Königtum restaurierte und den Idealismus zu seinem 
Rechte verhalf. Doch entstand statt hoffnungsvoller Heiter
keit eine unbestimmbare Melancholie und der pessimis
tische Weltschmerz. Alles war tief traurig, seufzte oder 
weinte vor Rührung über das Schicksal hochsinniger aber 
unglücklicher Helden. Man wandte sich zu Gott, an 
den man nicht glaubte; man suchte eine Lösung dort, 
wo man sie nicht zu finden hoffte. Hierin wurzelt die 
Tragik, die Entsagung, der sittliche Zwiespalt und der 
Pessimismus der Neoromantik.

Wie die Renaissance ohne den breiten und heiteren 
Naturkult ein glänzender Mummenschanz blieb, so war 
auch die Romantik falsch und nur äusserlich, da ihr der 
feste Glaube mangelte und sie ohne hohe Begeiste
rung, ohne aristokratischen Rittergeist, ohne erhebende
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Mystik, Marienkult und Minnedienst gehaltlos blieb. Jene 
innere Triebkraft und die belebende Grundidee, die die 
Ritter zu kühnen Unternehmungen und zum Bau gross
artiger Kathedralen begeistern, konnte, fehlte. Die exakte 
Wissenschaft, besonders die Naturforschung, machte ge
rade während dieser Zeit grosse Fortschritte, wieder
legte die biblisch dogmatischen Anschauungen und 
schwächte den Glauben, zu dem man zurückkehren wollte. 
Die alten Ideale waren hinfällig. Der, durch Dogmatis
mus, Orthodoxie und Dialektik geschwächten Phantasie 
fehlte die zusammenfassende Kraft um neue Ideale zu 
schaffen; die analytische Vernunft eilte dagegen mit 
Riesenschritten voran, erforschte die materielle Welt 
gründlich, schärfte die Beobachtung verfeinerte das Ner
vensystem und zog den utilitären Egoismus gross. Der 
Geist schwankte zwischen der alten sittlichen Weltord
nung, die ihre Grundlage verlor, und dem wissenschaftli
chen Materialismus, der das Gemüt nicht befriedigte. Dieser 
Zwiespalt erzeugte den Weltschmerz, der die Romantik 
charakterisiert. Man strebte zwar danach, sich in die 
Grossmut, Tapferkeit und schwärmerische Liebe der Ritter 
z'u versetzen, verkannte aber deren sittliche Beweggründe, 
das feste Vertrauen und die Frömmigkeit, darum blieben 
die Werke und Dichtungen trotz überspannter Schwärme
rei kalt, affektiert und unwahr. Man borgte eben nur die 
äussere Hülle, ohne den inneren Gehalt. Um diesen zu er
setzen und den inneren Widerspruch auszugleichen, haben 
die Romantiker den liberalen Humanismus, die rousseau- 
ische Gleichheitsidee, oder den sozialistischen Arbeiter
kultus als Ideale hineinzwängen wollen und hierdurch 
eine Kunst erzeugt, deren inneres Wesen aus dem reinsten 
Utilitarismus floss, deren äussere Form hingegen hoch
trabend idealistisch erschien. Die Enzyklopädisten er
klärten dem Idealismus den Krieg, stellten die Vernunft 
auf den Altar und betrachteten Demokratie und Gleichheit
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als deren grössten Sieg. Trotzdem die Romantik als Re
aktion gegen die Übertreibungen jener Lehren entstand 
lebten diese weiter und sickerten sogar in die innere 
Wüste der Romantik ein, die hierdurch mit dem Leben 
und mit sich selbst in Widerspruch geriet und unter der 
Hülle eines sentimentalen Idealismus den utilitären Ra
tionalismus verkündete, also ihre Ware unter falscher 
Hülle verkaufte. Statt die Phantasie auszitbilden, 
schraubte man dieselbe nur zur Ersinnung spannender 
und überraschender Verwickelungen empor und förderte 
dabei den Fortschritt der berechnenden Vernunft, der 
Sinnlichkeit und Selbstsucht.

Schon der gänzliche Mangel irgend eines Stils und der 
wüste Eklektizismus, der alle Baustile willkürlich ver
mischte, deutet auf die Erschlaffung des ordnenden Prin
zips. Anfangs behielt man noch die neugriechische Form, 
später ahmte man bei Kirchen die gothische, bei anderen 
Bauten die Renaissance- oder Barockbauart nach, doch 
fehlt bei allen diesen die Linien- und Stilempfindung, 
darum können sie nur äusserst selten den bessern Ge
schmack befriedigen. Schon der grosse Umfang, das 
Sparen mit Raum und Material, die billige äussere Pracht 
bei innerer Unsolidität und die gänzlich utilitäre Richtung 
entziehen dieses Gewerbe dem Gebiet wirklicher Kunst. 
Der Ingenieur war mehr beteiligt als der Künstler. Selbst 
grosse Talente konnten sich in dieser Verirrung nicht zu
rechtfinden und waren auf die willkürliche Kombination 
alter Formen angewiesen, um| ausgedehnten und doch ge
drängten Anlagen eine annehmbare Form zu verleihen. 
Die gelungensten Bauwerke sind noch diejenigen, bei 
denen es anging, einen alten Bauplan getreulich ■ auszu
führen. Eine neue Erscheinung bilden die Eisenkonstruk
tionen grosser Hallen und bei Brücken mit grosser Spann
weite, von denen einige, wie die Kettenbrücke von Buda
pest, wirklich monumental und schwungvoll sind. Doch
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fangen diese erst an und können keine typische Form an
nehmen oder einen Stil erzeugen. Die Restauration alter 
Kirchen oder deren Neubau, zumeist! nach gothischem 
Muster, grosse Theater, Opernhäuser und städtische Zins
kasernen1 nehmen die Bautätigkeit in Anspruch und können 
nur in den seltensten Fällen künstlerisches Interesse er
wecken.

In Berlin und München wirkten Schinkel und Klenze 
in der antiken Richtung und trachteten die edlen und ein
fachen griechischen Formen neuen Bedingungen anzu
passen. Ihre Verhältnisse sind edel, ihr Geschmack ge
läutert, darum sind sie späteren Werken gegenüber im 
Vorteil. Semper verstand die Renaissanceform geschickt 
anzuwenden und schuf einige harmonische Bauwerke. 
Nach der klassischen Richtung dieser entstand ein roman
tischer Geschmack, der die früher verachtete Gothik mit 
Vorliebe anzuwenden begann. Bald darauf griff man jedoch 
auch zum byzantinischen, romanischen, klassischen und 
Renaissancestil zurück, woraus nun eine Verwirrung ent
stand, aus welcher kein Ausweg zu finden war. König 
Maximilian versuchte die Künstler in München zur Erzeu
gung eines neuen Stils zu bewegen, doch misslang der 
Versuch, da ein neuer Stil nur spontan entstehen, nicht 
absichtlich erzeugt werden kann. Darum herrschte in 
Deutschland ein wüster Ekklektizismus, aus dem nur 
später eine Gruppe von Künstlern hervorging, welche bei 
Kirchen ausschliesslich die Gothik anwendete und einige 
ziemlich gelungene Bauwerke aufführte. In Frankreich 
herrschte nach dem „Neogrec“  gleichfalls der Ekklekti
zismus, doch zwangen die zwei grössten Bauunterneh
mungen dieser Zeit, nämlich der Ausbau des Louvres und 
des Hotel de Ville, die Baumeister am Barockstil festzu
halten und auch neuere Bauten mit diesem in Einklang zu 
bringen. Darum haben französische Bauwerke mehr 
„cachet“ als die anderer Länder. In England schuf man
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teils antikisierende Säulenbauten, teils huldigte man einem 
trockenen, neugothischen Stil, der wenig Erfreuliches her
vorbrachte. Italien hielt zur alten Überlieferung, schuf 
aber nichts bedeutendes. Die Baukunst war im allge
meinen stillos und unruhig, ein ewiges Herumtasten, das 
selten ästhetisch wirkte und nur den einen Vorteil hatte, 
dass es sich veränderten Bedürfnissen mit der grössten 
Leichtigkeit anpassen konnte.

ln der Plastik bestand der Klassizismus Canovas und 
Thorwaldsens weiter, nur fanden sich keine so begabten 
neuen Vertreter. In Deutschland nahm die Bildnerei 
eine monumental dekorative Richtung, indem zumeist 
dekorative Gruppen für Bauwerke und Monumente für 
öffentliche Plätze erzeugt wurden. Zahlreiche Künstler 
wirkten, so die Berliner Schadow, Rauch und Drake und 
der Münchner Schwanthaler, der mit dem Klassizismus 
eine sentimental romantische Neigung verband. Der his
torische Sinn, die Bestrebung einer individuellen Charak
teristik und die klassische Form erzeugten oft tüchtige 
aber keine hervorragenden Werke. Die französische Plas
tik folgte der streng klassischen Richtung, fasste diese 
aber anders auf, als d it Deutschen. Ihr starkentwickelter 
Formsinn legte stets auf die äussere Form das Haupt
gewicht, ordnete dieser Gedanken und Gefühle unter und 
schuf dadurch tadellose Kunstwerke, war aber der Ge
fahr ausgesetzt in konventionelle Äusserlichkeiten und 
Manierismus zu verfallen. Neben Bosio und Cortot wurde 
Pradier schon in der vorigen Periode erwähnt und seine 
grosse Begabung, üppige Formenschönheit und kräftige 
Bewegung zu schildern, hervorgehoben. Nur in der kirch
lichen Kunst war er ebenso schwach, wie Lemaire, dessen 
„jüngstes Gericht“  den Giebel der Madelainekirche ziert. 
Rüde befreite sich schon früher vom Klassizismus, 
und seine leichten, edlen und lebendigen Gestalten deu
ten auf einen geläuterten Naturalismus hin. Obwohl er



298

den Moment, da Jean d’Arc auf eine innere Stimme 
lauscht, gut beobachtet hat, sind seine Monumente et
was gezwungen. Durat schuf meisterhafte Genrebildnisse, 
und viele Bildhauer huldigten seinem i d e a l e n  R e a 
l i s m u s ,  nur der begabte David gab sich seinem rück
haltlosen Naturalismus hin, der oft an das Niedrige 
grenzt, aber die kühne Bewegung und den Ausdruck meis
terhaft schildert. Sein Pantheonrelief bildet zur Antike 
einen schroffen Gegensatz. Als Porträtist war er unver
gleichlich, nur seine Monumente sind etwas gezwungen, 
wie die der meisten Franzosen. Er war der Begründei 
der naturalistischen Richtung, die in Frankreich seithei 
weiter blüht. Die Romantik, die in Deutschland zahl
reiche, historische Werke hervorrief, hatte auf die fran
zösische Plastik geringen Einfluss, da diese aus dem 
strengen Klassizismus sogleich zum Naturalismus über
ging. In der Darstellung der Einzelgestalt stand sie hoch 
über allen Zeitgenossen, nur zum Monumentalstil zeigte 
sie keine Neigung, der selbst in Deutschland ernster und 
würdevoller war. In England konnte weder die Histo
rienmalerei noch die Plastik festen Fuss fassen.

Die Malerei nahm in dieser Periode einen ge
waltigen Aufschwung und entwickelte sich unaufhalt
sam. Man muss sich jedoch zumeist auf die Betrach
tung der französischen Malerei beschränken, da es 
in anderen Ländern wohl einzelne Künstler, aber 
keine Kunst gab. In Deutschland herrschte die süss- 
lich-romantische Richtung Kaulbachs vor und erzeugte 
kaum etwas tüchtiges, so dass die französische 
Malerei sozusagen die ganze Kunstevolution reprä
sentiert. Nach dem Klassizismus Davids entstand die 
leidenschaftliche Romantik, eigentlich als Reaktion gegen 
die retrograde Restauration, die auch Victor Hugo und 
George Sand bekämpften. Den ersten Anstoss gab Ge- 
ricault mit seinen farbigen und leidenschaftlichen Szenen,
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doch kam die Richtung erst mit der glühenden Farbe 
Delacroixs zum Durchbruch. Er ging auf Farbenharmonie 
und Fleckwirkung aus und nahm seine Sujejts aus grossen 
Poeten oder aus dem Orient. Er war der Mittelpunkt, um 
den sich alle Talente scharten. Truant malte lebendiges 
Fleisch, Decamp die orientalische Farbenpracht, Isabey 
farbige Landschaften, in welchen ihn jedoch der vorzüg
liche Kolorist Monticelli weitaus übertraf, da er wahre Far
bensymphonien dichtet. Einer der bedeutendsten Maler 
war Chasseriau, der den Typus des dämonischen Weibes 
schuf, in seinen Fresken die senkrechte Linie betonte und 
in seine Kunst satanische Elemente verflocht, die an Be- 
audelaire erinnern. Neben der romantischen hatte jedoch 
auch die klassische Richtung akademische Anhänger, die 
wie Chawenard, Flandrin und Motez, mit moderner Auffas
sung und Technik die primitiven Italiener nachahmten, 
doch war der strenge Akademiker Ingres mit seiner un
fehlbaren Zeichnung und unangenehmen Farbe unstreitig 
der tüchtigste. Er imponiert mit seinem grossen Können 
selbst heute noch. Seine Francesca di Rimini ist wie ein 
Bild der Prärafaeliten, und seine Porträts sind fein beob
achtet. Diese Meister gehören zur Glanzperiode der Re
stauration, die bis 1830 dauert und nach welcher die Kunst 
spiessbürgerlich verflacht. Schlichte und langweilige Por
träts und die süsslichen Ilustrationen sind für diese Peri
ode charakteristisch, so auch die grossen Schlachtenbilder 
Florace Vernets und die' archeologisch richtigen aber flauen 
Geschichtsbilder Delaroches. Endlich trieb das Elend die 
Künstler zur Natur und belebte die Landschaft, die im Ro- 
coco konventionell im Klassizismus nur der heroische Hin
tergrund war. Einige malten Landschaften mit italieni
schen Figuren, andere Schluchten und Burgen mit star
kem Lichteffekt. Bayle ging zuerst nach Fontainebleau, 
dem Corot, Rousseau, Dupre, Diaz und Daubigny folgten 
und den Grundstein zum Realismus legten. Sie stellten
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zuerst im Jahre 1830 ganz neuartige Bilder aus. Corot 
malte anfangs Figuren, in verschiedenen Farbenakkorden 
und monumentaler Stellung. Seine Landschaften waren 
anfangs hart, dann nach Velasquez gestimmt und endlich 
in den charakteristischen silbergrauen Ton getaucht. Diaz 
liebte Waldinterieurs in der Herbstfärbung mit Rococo- 
gestalten. Rousseau war mehr Zeichner als Kolorist, 
Daubigny liebte die zarte Frühjahrsstimmung. Doch taten 
sich noch andere Naturanbeter hervor, die tapfer m it
halfen die neue Zeit zu begründen. Tiermalerei war be
liebt und hatte in Troyon und Rosa Bonheur tüchtige 
Vertreter. Die romantische Malerei fing also mit einem 
mächtigen Aufschwung an, verflachte aber bald und er
wachte erst im Realismus wieder. Die Fontainebleauer 
gehören nur der Zeit nach zur romantischen Schule, s.e 
sind schon Realisten und gehören ihrer Richtung nach ziu 
modernen Kunst.

Weniger erfreulich und grossartig entwickelte sich 
die Malerei in Deutschland, wo neben der Histo
rienmalerei die süsslich bürgerliche Romantik de» 
Franzosen Ary Schaffer die Oberhand behielt. Cor
nelius wurde schon als Klassiker erwähnt, doch 
war er auch Romantiker und hatte auf die Ent
wickelung grossen Einfluss, da seine Qedankenmalerei 
zahlreiche Nachahmer fand. Schnorr in München befolgte 
dieselbe Richtung, wollte durch schiöne Linie und ar
chitektonischen Rythmus wirken, Kaulbach setzte die
selbe fort, komponierte mit grosser Leichtigkeit, hatte 
reichliche Ideen und eine satyrische Ader, doch waren 
diese Bilder süsslich konventionell. In Düsseldorf nahm 
die Malerei unter Schadow grossen Aufschwung, befolgte 
aber im Gegensatz zu dem Münchener Monumentalstil 
eine süsslich gezierte Richtung und strebte nach koloris
tischer Wirkung. Ihre Farbe war trotzdem weichlich und 
ihre ganze Kunst kleinlich elegisch, wie verzuckerte Hol
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länder. Nur Knaus war etwas wahrer und Lessing kräf
tiger. Die Berliner Künstler folgten der Düsseldorfer Rich
tung und Wiener malten gemütliche Volksszenen. Land
schafter malten heroische oder romantische Landschaften 
im Genre Poussins, andere näherten sich der Natur wie 
.Lessing und Achenbach, die als Vorgänger der Realisten 
gelten. In der ganzen Malerei herrschte eine Idealogie, 
die bei Münchnern deklamatorisch1! dekorativ, bei Düssel
dorfern sentimental erschien. Jenes fortgesetzte Ringen 
der französischen Kunst, sich der Natur in Form und Farbe 
zu nähern, ist hier kaum wahrnehmbar. Die Italiener 
befreiten sich vom Klassizismus und folgten ohne beson
deren Erfolg der französischen Richtung, so auch die Spa
nier, die aber erst in der modernen Zeit grössere Erfolge 
feierten. Die Belgier folgten der realistischen Richtung 
und erzielten besonders durch realistische Geschichts
bilder grosse Erfolge. Die Holländer übten besonders die 
Landschaft und Tiermalerei in der althergebracht realis
tischen Weise.

Die englische Malerei behielt ihren Nationalcharakter 
und hatte einen andern Bildungsgang als die französische. 
Die grosse und dekorative Malerei fehlte beinahe gänzlich, 
obzwar Stothard noch lebte. Das Genre bestand aus lang
weiligen Anekdoten, die Tiermalerei blühte, Ward war vor
züglich, so auch Landseer, wenn er sich von der Anekdote 
freimachte. Die Landschaftsmalerei nahm; hingegen einen 
grossen Aufschwung. Schon Constable suchte das Licht 
und war auch in seiner Komposition kühn impressionis
tisch, während der geniale Turner das Lichtproblem, wel
ches er intuitiv empfand, löste. Er war einer der gröss
ten Farbenpoeten, komponierte Farbensymphonien, malte 
plaine aire und inspirierte auch französische Impressio
nisten, ist also einer der einflussreichsten Vorläufer des 
Modernen. Nach ihm folgte, trotz zahlreicher Landschaf
ter und Genremaler, eine entschiedene Abschwächung,
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bis die prärafaelitische Bewegung entstand, die aus der 
Betrachtung der Quatrocentisten — besonders des Goz- 
zolis — und aus dem Widerwillen gegen die ewige Wie
derholung der rafaelischen Kartongestalten hervorging, und 
durch Ruskin unterstützt wurde. Hauptziel war die ein
fach natürliche Schilderung, die lebhafte Farbe und die 
ganze Wiedergabe der Details. Schon Madox Braun und 
Holman Hunt gehören zu dieser Richtung, die jedoch erst 
durch Millais zum Sieg gelangte, der anfangs einfache 
biblische Szenen in klarer kalter Farbe und vorzügliche 
Porträts malte. Dante Gabriel Rosetti war talentvoller 
und feuriger, malte anfangs biblische Szenen, dann dä
monische Frauengestalten mit einer geistigen Sinnlichkeit 
und glühenden Farben. Burns Jones schloss sich der Be
wegung später an, gehört also schon zur modernen Zeit. 
Er gab dem Prärafelitismus die letzte Weihe und hatte da
bei eine grosse Stilempfindung im Sinne Puvis de Chavan- 
nes. Auch die Anfänge von Watts künstlerischer und far
biger Ideenmalerei und die klassischen Bilder Lightons 
fallen noch in diese Zeit, und bezeugen die hohe Stufe 
englischer Malerei. Die sowohl in der Landschaft- und 
Lichtmalerei, als auch mit dem Prärafelitismus der fran
zösischen Evolution Vorgriff, in der modernen Zeit jedoch 
gänzlich ermattet, ebenso wie die Literatur.

Die Literatur gewann in der Romantik, die überwie
gend literarisch war, einen ungeheueren Umfang. Selbst 
die Malerei konnte sich nur in Frankreich vom Libretto 
emanizipieren. Die Bewegung begann mit Chateaubriands 
Reaktion gegen den Klassizismus und revolutionäre Rich
tung, und in England mit Burns und dem schottischen 
Volkslied, als eine Auflehnung gegen die demokratische- 
bürgerliche „comon sense“  Literatur. Sie verpflanzte sich 
dann nach Deutschland, wo selbst Göthes harmonischer 
Geist den Weltschmerz empfand und in Werthers Leiden
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aussprach. In England bildet sie die Glanzperiode, der 
wenig Erfreuliches folgte, in Frankreich nur den Über
gang zum gewaltigen Naturalismus, während sie in 
Deutschland, nach der Blütezeit des Jahrhundertwechsels 
verflachte. In anderen Ländern schuf sie wenig Nennens
wertes, nur in Ungarn entstand die Nationalliteratur von 
Neuem und die Russen begannen sich zu regen.

Der erste englische Romantiker ist Walter Scott, der 
die Ritterlichkeit, die romantische Umgebung der Helden 
und ihre erhabene Gesinnung mit naivem Glauben und 
richtiger historischer Empfindung schildert. Er kannte 
noch keinen Weltschmerz, als er das aristokratische Prin
zip ritterlicher Tugend zum Ideal erhob, und die Konflikte 
dieser in äusseren Verhältnissen, nicht im inneren Zwie
spalt suchte. Er war der Begründer des historischen Ro
mans und eines anmutigen Stils, der keine theatralischen 
Effekte suchte, sondern die Ereignisse mit der Objektivi
tät und dem festen Glauben alter Minstrels erzählte. Viel 
komplizierter aber auch gewaltiger war Byron. Seine 
schwärmerische Freiheitsliebe und sein abenteuerlicher 
Geist, kämpften mit seiner nervösen Leidenschaftlichkeit. 
Der Weltschmerz erreicht bei ihm die höchste Stufe und 
verleiht seinen Werken neben dämonischer Kraft eine 
tiefe Melancholie, die sich bis zum düsteren Pessimis- 
muss steigerte. Die heitere Seelenruhe Scotts ist eine 
Ausnahme; Byron ist-die Inkarnation dieser verspäteten, 
durch Zweifel und Nevrose zerrütteten Romantik. Der 
patriotische Schmerz Moors wird durch die traurigen Zu
stände seines Vaterlandes bedingt; ihm fehlte die dämo
nische Kraft Byrons, doch war er immer poetisch und 
neigte zum Mystizismus, den er in die Zauberwelt seiner 
Märchen anmutig verflocht. Der pantheistische Natur
kult Shelleys wurde missverstanden, darum verfolgte man 
den schwermütigen Dichter, der sich doch für alles Schöne 
und Gute begeisterte. Er verband mit seinem Lyrismus
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mystische Elemente, die oft die Klarheit stören aber den
noch mit ihrem Zug nach oben einen Ausweg für alle Ge
danken ahnen Hessen. Cooper führte die Wald- und See
romantik, Ainsworth die Räuberromantik ein, während 
Bulver schon philisophiert und moralisiert. Bei ihm 
nahm die Reflexion überhand. Die Psychologie störte oft 
die künstlerische Wirkung, doch neigte er trotz reicher 
Phantasie zum Realismus. Der Zweifel erwachte, er 
glaubte an seine Helden nicht, wie Walter Scott, seine 
Ideenwelt war tiefer aber etwas getrübt.

Dickens war der erste Realist. Er nimmt in England die 
Stelle des Franzosen Balzac ein, nur herrscht bei ihm der 
Humor vor, der bei Balzac nur in seinen „Contes drola- 
tiques“  zum Vorschein kommt. Er wählte seine Motive 
aus dem alltäglichen Leben der unteren Stände, die er oft 
ungemein richtig, sogar ergreifend, aber allzu weitläufig 
schildert. Thakeray war schon ganz Realist oder viel
mehr Materialist, jedoch ohne diel Vorzüge der Franzosen. 
Er eifert gegen „Cant“ und Lüge- Der Aufbau seiner 
Romane ist ungemein verworren. Carlyle ist für diese 
Zeit bezeichnend. Er eiferte gegen Heroenkult und his
torische Überlieferung, vergötterte die Arbeit, verherr
lichte Cromwell und hatte eine demokratisch-sozialistische 
Richtung, welche die materialistische Literatur begrün
dete. Tenyson, mit seinem hohen aber etwas süss- 
lichen Idealismus und seinem zierlichen Vortrag, war 
der letzte Romantiker, der jedoch schon als Reaktion 
gegen den Mammonkult und Materialismus des englischen 
Lebens erschien. In einigen seiner Ritterdichtungen 
schlägt er echt romantische Akkorde an und erreicht in 
seinen Beschreibungen oft grosse Schönheit. Der Ameri
kaner Edgar Poe ist eine ganz eigentümliche und verfrühte 
Erscheinung, wie Beaudelaire, der seine Werke übersetzte. 
M it der beschreibenden Kraft und Feinheit moderner Fran
zosen schildert er die geheimnisvollen Ahnungen und mys
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tischen Träume einer melancholisch zerrütteten Dichter
seele, die sich über Zeit und Raum in transzendentale 
Religionen erhob. Ulalume, der Rabe, Irene und 
einige mystische Novellen gehen ihrer Zeit voran, und 
veraten die Tiefe, die im Gemüt des Dichters verborgen 
ist. Damit schliesst nun die letzte glänzende Periode eng
lischer Literatur, die sich zu einer hausbackenen „matter 
of fact“  Novelistik verflachte. Es ist kaum glaublich, 
dass nach einer solchen Blüte eine derartige Armut folgen 
konnte, doch war dies auch in Deutschland nach der gol
denen Zeit der Fall, da weder Engländer noch Deutsche 
der französischen Litteratur auf dem Gebiet des Naturalis
mus folgen konnten. Beiden fehlte hierzu die Feinheit und 
Formempfindung. Sie wurden auf realistischem Boden 
derb und schwer und verstanden die rein malerischen Na
tureindrücke nicht, die jene so anziehend zu schildern 
verstanden. Darum war esi natürlich, dass die Deutschen 
mit ihrer spekulativen Neigung in der klassisch-roman
tischen Zeit, Engländer hingegen mit ihrer derb heroischen 
Anlage in der Romantik ihre grössten Erfolge erzielten, 
und — sobald die Kunst reinsinnliche Gebiete betrat — 
zurückblieben.

Da Chateaubriand der Zeit nach in die vorige Periode 
gehört, fängt die Romantik, wie man in Frankreich all
gemein annimmt, um 1820 an und dauert etwa bis nach 
1850, wo dann der Realismus anfing. Die Meditationen 
Lamartins bezeichnen sowohl diesen Zeitpunkt, als die 
christlich-sozialistische Richtung und melancholisch-sen
timentale Färbung dieser Kunst. Eine andachtsvolle 
Ahnung der Gottheit und die Bestrebung nach platonischer 
Reinheit sind im Kampf mit dem wirren Leben, aus dem 
seine Gedanken, keinen Ausweg finden. Darum verfällt 
das Gemüt in eine sentimentale Melancholie, welcher La
martine mit seinem grossen formellen Talent stets einen 
anmutigen, obgleich etwas eintönigen und kraftlosen Aus-

20
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druck zu geben sveiss. Sein Naturkult ist gleichfalls über
spannt und formlos, da er nicht die objektive Stimmung 
der Dinge, sondern die Schwärmerei, die sie in seiner Seele 
erwecken, etwas süsslich und unklar beschreibt. Er ist 
die Verkörperung französischer Romantik, die hochtra
bende Ritterlichkeit mit demokratischem Liberalismus 
zu vereinigen suchte, und die Widersprüche beider durch 
einen grossen Aufwand sentimentaler Ergüsse zu ver
decken strebte und dadurch stets einen falschen Klang 
hatte. Victor Hugo war eine grössere Kraft, hatte eine 
üppige Einbildungskraft, die alle Verhältnisse ins Mass- 
lose verzog, aber wie Delacroix alles mit glühenden Farben 
schildert, die er zuerst in der Literatur einführte, aber 
nicht immer richtig anwendete. Seine Gedanken waren 
alltäglich und unklar und verführten seinen Royalismus 
zum Sozialismus. Im Schauspiel wollte er durch starke 
Gegensätze wirken. Aber seine Psychologie war stets 
mangelhaft, sodass er keine Menschen, sondern phantas
tische Wesen schilderte. Von seinen Romanen ist „Notre 
Damme“  der beste. In anderen Werken verirrte er sich zu 
Wahnvorstellungen wie in „Han d’Islande“ , oder zur Ver
herrlichung der Galerensträflinge wie in „Travailleurs de 
la mer.“  Seine Kraft lag in der Lyrik, doch hätte er auch 
epische Begabung gehabt, wenn ihn seine Masslosigkeit 
nicht zu komischen Gefühlsäusserungen verleitet hätte.
— Müsset — eine krankhaft melancholische Dichternatur
— sprach die pessimistischen Gefühle in einer geistreich 
eleganten Form aus und diente selbst der modernen 
Lyrik  zum Vorbild. Dumas der ältere war talentvoll ober
flächlich, Sue suchte geschraubte Verwickelungen. Alfred 
de Vigny war ein philosophischer Poet, mit pessimistischer 
Weltanschauung. Die Ideen fehlten ihm nicht, wie den 
meisten Romantikern, er war auch tiefer und wahrer, 
doch gelangte er zu einer pessimistischen Entsagung. Sein 
Roman „Cinq-Mars“ ist vorzüglich, nur fehlt die his
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torische Wahrheit. Merime war ein Meister des Romans, 
Paul de Coque ein lustiger Spötter. M it George Sand er
reichte die romantische Prosa ihren Gipfelpunkt. Sie war 
die vollendetste Künstlerin ihrer Zeit, schilderte die Cha
raktere plastisch, hatte eine reiche Phantasie und einen be
zaubernden Stil. Die Liebe war die Triebkraft ihrer Werke, 
sie kämpfte für Frauenrechte und sozialistische Ideen, 
doch waren ihre romantischen Werke wie „Consuello“  
vielleicht die besten. Die genannten Autoren waren die 
Hauptvertreter der Romantik, alle andern sind schon Vor
gänger der neuen Zeit, so besonders der erste Realist 
Balzac mit seiner scharfen Analyse des menschlichen 
Herzens. Er wollte phantastische Ideen mit dem Realis
mus verbinden, was ihm umsomehr misslang, da er derb, 
ja oft trivial war. Er wollte die Naturgeschichte des Men
schen schildern, Schönheit und Tugend interessierten ihn 
nur als Lebensäusserungen, die vom Instinkt und von der 
Umgebung abhängen. Er kannte keine Delikatesse, darum 
schilderte er höhere Typen schlecht, gemeine vorzüglich. 
Er studierte moralische Verbildungen, die er zu Typen 
erhob; er suchte den Realismus in einer möglichst klein
lichen Beschreibung und wird darum oft weitläufig und 
schwerfällig, trotzdem erzielt er oft ergreifende Wirkungen. 
Stendahl war absoluter Materialist und kannte nur selbst
süchtige Beweggründe, die Energie bewundernd. Er ist 
der erste scharfe und subtile Psycholog, darum ein Vor
gänger aller Realisten, was er auch empfand, indem er 
meinte, man würde ihn erst viel später verstehen. Sein 
Stil war trocken, aber präzis. Theophile Gauthier führte 
die objektiv plastische Richtung und den Grundsatz: ,,1’art 
pour l ’art“  ein. Er beobachtete alles vom künstlerischen 
Standpunkt aus; er wollte keine Ideen ausdrücken, nur 
die Erscheinung selbst möglichst plastisch oder malerisch 
wiedergeben, wodurch er in das Gebiet der darstellenden 
Künste hineingriff. Er trachtet danach, das literarische

20*
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Kunstwerk von jeder Idee und Empfindung loszulösen, 
also nur eine sinnliche oder dekorative Wirkung zu er
zielen. Trotz dieser ¡übertriebenen Theorie hatte er auf 
die Entwicklung der Technik einen bedeutenden Einfluss. 
Flaubert war der Begründer des Realismus, doch gehört 
er schon ganz zur modernen Zeit. In der Bühnendichtung 
hat die Romantik nichts bedeutendes erzeugt. Die Schau
spiele Victor Hugos sind nur durch ihre guten Verse, die 
von Skribe nur durch seine grosse Bühnengewandtheit 
bemerkbar. In der Philosophie entstand eine Reaktion 
gegen die Denkart des vorigen Jahrhunderts, doch begrün
dete Comte neben dieser offiziellen Philosophie seinen Po
sitivismus, der neben Darwin, Buckle und Spencer die 
Bibel des modernen Realismus ist. Neben der Philosophie 
entstand auch im Katholicismus eine liberale Bewegung. 
Geschichte und Kritik machten grosse Fortschritte, erstere, 
indem sie die Wahrheit suchte und auch die sozialen, 
wirtschaftlichen und kulturalen Zustände beachtete, und 
die Erscheinungen besonders seit Michelet farbig zu schil
dern trachtete; letztere, indem sie den Dogmatismus auf- 
gab, die geschichtliche Entwicklung berücksichtigte und 
besonders seit Sainte Beuve sich in das Seelenleben des 
Künstlers zu versetzen und ihn zu verstehen trachtete, 
also von einem allgemeinen und dogmatischen, zu einem 
individuellen und analytischen Urteil gelangen wollte.

Die französische Romantik war zwar eine gewaltige 
Bewegung, die aber unbewusst einem noch nicht festge
stellten Ziel entgegeneilte, und daher wenig bleibendes und 
befriedigendes schuf. Sie unterscheidet sich von der eng
lischen wesentlich, da diese keine Vorbereitung, kein Über
gang zu etwas neuem, sondern eine endgiltige Offenbar
ung des englischen Geistes, der Abschluss einer langen 
Evolution war, eben darum bleibende und in ihrer Art klas
sische Werke schuf, die gesuchte Wahrheit fand und 
einen gewissen Geisteszustand vollständig ausdrückte. Die



309

französische Romantik ist hingegen der Anfang von etwas 
Neuem, das unstäte Suchen einer tiefverborgenen Wahr
heit, deshalb disharmonisch und in der Empfindung durch
aus falsch. Die Künstler tasteten unsicher herum, benutz
ten den Idealismus nur als Vorwand und übertrieben ihn, 
um die Sinnlichkeit zu verdecken. Der Qedankengang ist 
lationalistisch und die Schönheitsempfindung durchaus 
sinnlich, nur aus Opposition gegen die Übertreibung der 
Revolutionszeit, welche der Poesie die Lebensader ab- 
schnitt, flüchtete die Literatur zur Romantik. Die geistige 
Evolution schritt jedoch unbeirrt einem tendenziösen, ge
klärten und verfeinerten Realismus entgegen.

Anders entfaltete sich die Romantik in Deutschland. 
Hier wollte man aus derselben etwas endgiltiges schaffen, 
das innere und äussere Leben in Einklang bringen, eine 
neue Theorie der Kunst und des Daseins ersinnen. Die 
Bewegung war mehr spekulativ als künstlerisch und die 
Literatur war mehr Aktionsmittel als künstlerischer Selbst
zweck. Diese Richtung war dem „ l ’art pour l ’art“  Gau
tiers gerade entgegengesetzt, hier galt es das Leben um
zugestalten und die Literatur erhielt eine 'belehrende Auf
gabe. Man empfand den Mangel einer sozialen Organi
sation, wie sie im Mittelalter das ganze Leben vereinigte, 
neigte ebendarum zum Katholizismus, zur kirchlichen und 
staatlichen Hierarchie, der man selbst die Freiheit zu 
opfern geneigt war, um. die Zersplitterung zu verhüten, 
die Energie zu verjüngen und alles in Einklang zu bringen 
Die Bewegung ging aus der Philosophie Fichtes, Schel- 
lings, Hegels und Schleiermachers hervor, fand aber durch 
die Altertumsforschung der Brüder Grimm und durch die 
Einführung orientalischer Lehren und Dichtungen neue 
Nahrung. Besonders Schlegel hat die Richtung durch 
seine Gespräche über Poesie kräftig gefördert. Die charak
teristischen Erscheinungen waren: Tieck mit seinen ro
mantischen Märchen, Novalis mit seinen pantheistisch-
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katholischen Hymnen, Grillparzer mit seinen idealen Lie- 
besdramen, La Mothe Fouque mit seiner lieblichen Undine 
und viele andere, von denen Brentano als Dolmetscher 
der extatischen Nonne Katharina Emerich noch genannt 
werden soll. Kleist gewann durch seine Dramen besonders 
durch seine Hermannsschlacht und Käthchen von Heil
bronn grosse Popularität; Körner war ein Elegiker, Rückert 
schrieb persische und indische Dichtungen mit einer breiten 
Naturanschauung. Uhland war ein echter Romantikei, 
der das Mittelalter nachempfand. Kerner sehnte sich nach 
dem Jenseits. Börne zeigte sich als scharfer Satyriker 
und Vorkämpfer der christlichen Demokratie. Später nahm 
die Hegel’sche Schule eine revolutionäre Richtung an, trat 
gegen Religion und Überlieferung auf und fand in Strauss, 
Feuerbach und Platen begabte Vertreter. Sie verklang 
aber bald wieder, um einer neuen romantsichen Bewegung 
zu weichen, die noch immer fortdauert. Heine war die 
bedeutendste Erscheinung seiner Zeit und nahm ebenso 
wie Edgar Poe oder Beaudelaire eine ganz besondere Stell
ung ein. Er war und ist einer der grössten Lyriker, dessen 
zartbesaitete Seele nicht nur die feinsten Regungen des 
menschlichen Herzens, sondern auch die unmessbaren 
Subtilitäten des Natur- und Völkerlebens empfand und in 
anziehender musikalischer Form wiedergab. Er befreite 
das Ich von jeder Schranke und suchte trotz innerer Zer
rüttung die Harmonie, die er fein empfand, aber nicht er
reichen konnte. Darum war er, trotz sprühenden Witzes 
und glänzender Laune tieftraurig und pessimistisch. Nur 
in seinem Stil und der unvergleichlichen Form seiner Dich
tung erreichte er die gewünschte Harmonie. Er allein 
konnte die hohe Spannung erregter Gefühle durch seine 
satyrischen Schlussakkorde meisterhaft lösen; er hatte 
eine sugestive Kraft, wie wenige Künstler und verstand 
es, durch blosse Andeutungen klare Bilder und Stim
mungen hervorzuzaubern. Die naive Romantik konnte
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diesen kühnen Geist, der wie Beaudelaire alles ver
neinte, verlachte und zerstörte, wiewohl er mittelst 
seines mächtigen Schwunges doch schaffend wirkte, 
durchaus nicht verstehen. Lenau war ein guter 
Lyriker, der trotz seiner düstern Stimmung die 
Wirkung der Natur auf das Gemüt vorzüglich schildert. 
Viele Dichter folgten diesen Grossen, allein ihre Richtung 
war sehr schwankend. Manche waren Freiheitsschwär
mer, andere schrieben Dorfgeschichten wie Auerbach. Die 
massenhaften Romanschreiber waren teils romantisch, teils 
demokratisch, wie Freitag. Die wissenschaftliche Literatur 
erreichte eine hohe Stufe mit dem Kosmos Humbolds und 
den chemischen Briefen Liebigs. Die Philosophie gipfelte 
in der Weltverleugnung und im Pessimismus Schoppen
hauers. Die Geschichte fand viele vorzügliche Vertreter, 
von denen Niebuhr jenen eigentümlichen unbegründeten 
Zweifel einführte, der selbst die Tatsachen leugnen w ill, 
und der die einseitig kritische Geschichtsschreibung jener 
Zeit charakterisiert. Nach der theoretischen Romantik 
folgte also eine schwankende Richtung, die alle möglichen 
Formen versuchte, aber keinen Ausweg fand, ebendarum 
wiederholt zum Mittelalter zurückgriff, besonders da 
Deutschland dem verfeinerten Sensualismus nicht folgen 
wollte.

In Italien erhob sich nach Napoleon ein patriotischer 
Geist, der das nationale Mittelalter aufsuchte, die Form 
aber aus fremder Quelle entlehnt. Dante und Alfieri 
waren die Vorbilder. So erwacht in Leopardis melancholi
scher Poesie der Geist Dantes. — Die Romantiker Mazzoni 
und Nicolini schrieben gute Dramen und Romane, während 
die andern, Scott, Byron, Victor Hugo oder Müsset nach
ahmten. Die Literatur ward zum blossen Abglanz der 
westlichen Bewegung und schlug zuletzt eine naturalis
tische Richtung ein. Ebenso in Spanien, wo nur der 
Theaterdichter Eschagerey kräftiger hervortrat, allerdings
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gehörte er als Naturalist schon in die folgende Periode. 
Im Norden war die romantische Bewegung lebhafter. In 
Dänemark bearbeitete Oelschläger die auf Island erhalte
nen Wikingersagen episch, dramatisch und lyrisch. Hauck 
schrieb vorzügliche Romane und Trauerspiele, Andersen 
fand durch poetische Märchen allgemeine Anerkennung. 
Auch in Schweden erwachte die, durch den Protestantis
mus unterdrückte Volkspoesie zu einer oft übertriebenen 
Romantik, deren Mittelpunkt der extravagante Phosphor
bund in Upsala unter der Leitung des mystisch verworre
nen Atterbom war, und in der epischen Schule von Göte
borg mit ihrem Hauptvertreter Tegner, dem Dichter der 
„Fritjofsage“ , welcher aber auch als koloristischer Lyriker 
vorzüglich war. Afzelius veröffentlichte die Edda und der 
begabte, aber gnostisch-mystische Stegnelius dichtete vor
zügliche Balladen, Dramen und Heldengedichte, Almquist 
war schon demokratisch und beschrieb das Volksleben in 
Romanen und Dramen. Zahlreiche Novellisten folgten teils 
der phosphoristischen, teils der gothischen Richtung. Die 
Bewegung war durchaus romantisch, nur einige Phospho
riten führten mystisch-spiritualistische Elemente ein, wo
für die Nordländer eine besondere Neigung haben. Wäh
rend dieser Zeit veröffentlichte der Gelehrte Lönrot die 
Gesänge des Kalavela, so die schwermütigen Zauberge
sänge des alten Wai'nämöinen und belebte hierdurch die 
Altfinnische Heldensage, die auch Roneberg in schwe
discher Sprache bearbeitete.

Die in Ungarn durch die Türkenherrschaft unter
drückte Nationalpoesie erwachte schon Ende des XYIII. 
Jahrhunderts, doch nahm sie der allgemeinen Richtung ent
sprechend die klassisch-französische Form an. Die Werke 
jener Bahnbrecher, unter denen Berzsenyi mit schönen 
klassischen Oden, Csokanay mit geistreichem Witz, 
Alexander Kisfaludy mit Liebesliedern im Genre Petrar
cas, und Karl Kisfaludy mit epischen Dichtungen und guten
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Schauspielen hervortraten, hatten mehr einen literarge- 
schichtlichen Wert. Der eigentliche Aufschwung begann 
erst, als der nationale Geist die Liebe zur Freiheit, Poesie 
und Sage neu belebte und zahlreiche Talente hervorrief. 
Värösmarty bearbeitete als erster die Ursage und schrieb 
neben dem Nationalhymnus schöne Balladen und lyrische 
Gedichte. Kölcsey war objektiv und neigte zum Klassizis- 

■ mus; Katona schrieb die vorzügliche Tragödie Bank bän 
im Geist Shakspaeres. Der erste grosse Lyriker war Pe- 
töfi, in dessen patriotischen Gedichten und Liebesliedern 
eine Feuerseele loderte, der jedoch jung starb, bevor sein 
Genie sich ganz entfalten konnte. Neben vielen anderen 
Dichtern war Arany entschieden der grösste Epiker und 
zwar nicht nur im Vaterland, sondern in der ganzen Periode 
seines Schaffens. Die alten Sagen flössen aus seiner Feder 
wie aus dem Mund alter Sänger, mit erhabener Ruhe in 
der wunderbarsten dichterischen Form und Sprache. Auch 
einige seiner Balladen sind Kunstwerke ersten Ranges. 
Neben der Dichtung hatte der Roman zahlreiche Vertreter, 
unter denen Josika einer der besten war. Er beschrieb wie 
Walter Scott die romantische Vergangenheit seines Vater
landes mit naiver Begeisterung. Jokay behandelt mit un
erschöpflicher Einbildungskraft die verschiedenartigsten 
Gegenstände in fliessenden Erzählerton und funkeln
dem Humor. Eötvös war ein tiefsinniger Philosoph, der 
in seinen Romanen besonders im „Karthäuser“  ernste 
Probleme behandelt. Zahlreiche Bühnendichter — unter 
diesen Szigligety begründeten das ungarische Schauspiel. 
Der geniale Staatsmann Szecsenyi schrieb über soziale 
Probleme mit weitsichtiger Weisheit und wollte der Poli
tik gegenüber die Tatkraft der Gesellschaft heben. Kossuth, 
Deäk, Hajnald und ¡andere hoben die Rednerkunst auf 
hohe Stufe. Es war ein grosser Aufschwung und eine 
mächtige Spannung, die dem Freiheitskampf voranging 
und welcher auch in der romantischen Literatur einige 
bleibende Kunstwerke schuf.
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Auch das Slavenvolk begann sich zu regen und eine 
Literatur zu gründen. Seine Poesie bestand früher nur aus 
einem weichen und melancholischen Volkslied, und die 
Literatur aus schlechten Nachahmungen. Die Romantik 
wirkte belebend und erzeugte in Polen und Russland 
eine bedeutende Literatur. Der erste wahre Poet war 
Puschkin, der lyrische Gesänge und wunderbare düstere 
Balladen dichtete, dann romantische Stoffe mit grosser 
Kraft und poetischer Anmut, oft w ild phantastisch, dann 
frivol und in seinem „Onegin“  sogar satyrisch bearbeitete. 
Er stand unter dem Einfluss Byrons, doch offenbart sich 
schon bei ihm der biegsam künstlerische und dabei doch 
disharmonisch düstere Geist, dessen Grundton trotz 
grosser Kraft ein passiver Pessimismus ist. Ihm folgte der 
gleichfalls byronische Lermontow mit grossartigen Erzäh
lungen aus dem Kaukasus und prachtvoller Naturschilder
ung. Gogol war der originellste Novellist, der das enge, 
bescheidene Landleben lebhaft, ja oft ergreifend schilderte. 
Von diesem Zeitpunkt an begann eine grosse literarische 
Bewegung, die zwar verschiedenen politischen Parteien 
diente, aber eine grosse und künstlerische Literatur erzeugt 
hat. In Polen war schon früher eine Literatur, doch be
gann erst mit dem lithauer Patrioten Miczkievicz ein neuer 
Aufschwung, der in schönen Balladen und Epen das 
Schicksal des unglücklichen Landes mit seltener Poesie 
schildert. Neben der Lithauer entstand eine Dichterschule 
in der Ukraina, welche das dortige Steppenleben beschrieb. 
Krasinszki befasst sich schon mit sozialen Fragen und sein 
„Iridion“  ist schon ein Vorläufer von „Quo vadis“ . Fredro 
war ein vorzüglicher Lustspieldichter und der vielseitige 
Kraszewszki schaffte ungemein fruchtbar. Der gemein
same Grundzug slavischer Poesie ist der, dass dieselbe 
anfangs ganz unter dem Einfluss Byrons steht und dass sie 
trotz reicher Phantasie, trotz lebendiger Schilderung und 
Farbe stets melancholisch entsagend und pessimistisch 
bleibt.
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Die Romantik war eine gewaltige Anstrengung, den 
Bannkreis klassischer Formen zu durchbrechen und auf die 
eigene Kunstgrundlage zurückzukehren. Doch war die 
mittelalterliche Kunst mittlerweile ebenso fremd geworden 
wie die klassische, darum misslang der Versuch, wie über
haupt jeder Rückfall scheitern muss. Die Zeit der Ro
mantik war längst vorüber und der Qeist hatte ganz ver
schiedene Entwicklungsstufen! erreicht. Es gelang jedoch, 
den Klassizismus endgiltig zu begraben und den Weg zur 
freien Offenbarung der künstlerischen Empfindung zu 
ebnen. Da der Qeist bei der kühlen Überlegung und em
pfindlichen Sinnlichkeit alternder Typen angelangt war, 
konnte er sich nur in einem verfeinerten Realismus, d. h. 
in einem Kultus der äusseren Form, bei grosser Natur
treue und bei bewusster Anwendung aller physiologischen 
Ausdrucksmittel offenbaren. Da der Glaube schwand, alle 
Ideale wankten und die Begeisterung einer vernünftig 
praktischen Gesinnung wich, war die Romantik das letzte 
Aufflackern der schwindenden Geistigkeit, welche mit 
dem nüchternen Alltagsleben in schroffem Gegensatz stand 
und deshalb widerstreitende Stimmungen erweckte. Der 
für die Romantik so bezeichnende Weltschmerz floss aus 
diesem Widerspruch des Lebens und der Kunst, der immer 
zum Pessimismus führt. Nur die Wahrheit ist selbst unter 
ungünstigen äusseren Verhältnissen stets optimistisch, weil 
sie stets eine Lösung und einen Ausweg zeigt. Die Sehn
sucht nach einem Ideal ist noch nicht der feste Glaube 
an ein solches und die Begeisterung für dasselbe. Wenn 
der Geist nicht mehr fähig ist ein Ideal zu schaffen, und 
zu dem anderer Völker und vergangener Zeiten zurück
greift, muss im Bewusstsein die Schwächeempfindung, die 
Unfähigkeit zu glauben, die Unerreichbarkeit der vorge
steckten Ziele, die entgegengesetzte Bewegung der vor
wärtsstürmenden Lebenswelle und der retrograden Kunst 
in der menschlichen Brust schmerzhafte Akkorde anschla
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gen, darum kann sie niemals das Gemüt und die Schön
heitsempfindung befriedigen. So war auch die Romantik 
gekünstelt und erweckte nur ein antiquarisches Interesse 
für das farbenreiche Leben inmitten der farblosen Gegen
wart, welches dem, an der Antike ermüdeten Künstlerauge 
schöner erschien, als die habsüchtige Bürgergesellschaft in 
ihrem rastlosen Hasten nach Geld. Als man später ver
suchte, dieser Auffassung „Ideale“  unterzuschieben und 
die Arbeit als Ideal aufzustellen, war der Missklang noch 
grösser und der Künstler glaubte an dieses neue Ideal noch 
weniger, als an die alten. Kein Wunder, dass die gezwun
gene Kunst den Glauben, die Begeisterung und den elemen
taren Impuls der Jugend nachahmen wollte, während im 
Herzen nüchterne Berechnung, die Erfahrung zahlloser 
Jahrhunderte und ein sinnlicher Rationalismus durchaus 
egoistische Empfindungen erweckten und dass sie in 
einen bombastisch-deklamatorischen Ton verfiel. Nur aus
nahmsweise konnten einige, wie Walter Scott und der 
Epiker Arany die Farbenpracht und moralische Schönheit, 
die veränderte Denkart und Gesinnung der alten Welt nach
empfinden, ihnen selbst blieb sie jedoch fremd. Sie dachten 
und empfanden anders und bewunderten die alten Ideale 
nur wie eine anziehende Seltenheit, während die meisten, 
selbst die Grössten — wie Byron — sich selbst in roman
tische Gewänder hüllten und sich in einer Rolle gefielen, 
von welcher der Missklang ihrer verworrenen Empfin
dungen allzusehr abstach.

Auch die aufblühende Malerei hatte keinen inneren 
Gehalt und konnte keinen Stil entwickeln. Sie war mehr 
eine äusserliche und technische Kunst, welcher der geistig
sittliche Gehalt fehlte, und die ihre vorgeschrittene Form
sprache an den verschiedensten Sujets versuchte, ohne eine 
bestimmte Richtung einschlagen oder sich für gewisse 
Ideen und Gefühle begeistern zu können. Sie war — 
Deutschland ausgenommen, wo man das ganze roman
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tische Stoffgebiet aufnahm, aber gerade in der Kunst zu
rückblieb — eigentlich niemals romantisch. Delacroix 
wollte nur Leidenschaften mit glühenden Farben schildern, 
unbekümmert um den Gegenstand. Er wählte die Aus
wanderer, weil ihm die Linie gefiel, das Gemetzel zu Chios, 
weil es zur Entfaltung von Kraft und Farbe Gelegenheit 
bot, nicht weil die Motive ihn besonders begeisterten. Er 
wollte mehr zum Auge als zum Gemüt sprechen und war 
deshalb eigentlich Realist. Ebenso schildert Chassérieau 
nicht das sittliche Ideal des Weibes, sondern die dämo
nische Kraft ihrer sinnlichen Reize. Was die Koloristen 
durch die Farbe erreichten, wollte Ingres durch die Sicher
heit der Linie bewirken und nahm auf den, idealen Gehalt 
ebensowenig Rücksicht. Die Kunst verfolgte trotz des 
romantischen Aushängeschildes durchaus realistische Ziele. 
Der monumentale Stil, der sich in einer minder oberfläch
lichen, und mehr wirklich idealen Periode spontan ent
wickelt haben würde, fehlte natürlich gänzlich.

Alle Erfolge dieser Kunst sind formell, sinnlich und 
technisch, also war ihr romantischer Gehalt nur ein Vor
wand. Man wollte nicht Gedanken und Gefühle versinn
lichen, sondern im Gegenteil die Kunst von dieser ganz 
trennen; man wollte nicht durch Vorstellungen und Be
geisterung, sondern bloss durch die Sinne auf die Schön
heitsempfindung wirken. Die geoffenbarten Gefühle waren 
falsch und dienten dem subjektiven Sensualismus nur als 
Deckmantel. Darum verwarf sie der angeborene Ge
schmack und behielt nur die klangvolle Hülle als Gegen
stand ästhetischer Genüsse. Der geborgte Idealismus ver
schwand aus der Kunst, sodass die vollendete Form
sprache den Flug der Ideen und die Begeisterung ersetzte. 
Da Frömmigkeit und Ritterlichkeit mehr den Spott als die 
Bewunderung der ernüchterten Menschheit herausforder
ten, versuchte man noch die Arbeit und Demokratie als 
Ideale aufzustellen. Viktor Hugo idealisierte noch in den
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60er Jahren die Galeerensträflinge, doch gelang es selbst 
der wärmeren Empfindung George Sands nicht, im aristo
kratischen Prinzip der Romantik die Demokratie als Leit
motiv einzuführen. Die Phrasen klangen hohl, der ideali
sierte Arbeiter war falsch und konnte nicht begeistern. 
Der Geist wandte sich von der göttlichen und sitt
lichen Weltordnung zur materiellen Natur, besonders 
seitdem Darwins Entdeckungen die göttliche W illkür 
eliminierten und er die automatische Entstehung ades 
Lebens und die tierische Natur des Menschen nach
wies. Aber schon früher versuchten Dickens und 
Balzac das menschliche Leben in das wahre Licht zu 
stellen, byologisch zu untersuchen und statt erdachter 
Vorstellungen und Gestalten, die T a t s a c h e n  künst
lerisch zu verwerten. Ebenso malte die Schule von 
Fontainebleau die einfache und schlichte Natur, ohne sie 
konventionell herzurichten. Alle Bestrebungen waren dar
auf gerichtet, die Naturwahrheit zum Kunstideal einzu
setzen; wie sie etwas später der Naturalismus zum Kunst
ideal erhob. Nur vernachlässigte der Materialismus die 
Beziehungen der geistigen zur materiellen Welt und be
schränkte sich, — wie Balzac in seiner „Psychologie du 
mariage“  — auf die Betrachtung der byologischen Er
scheinungen.

Und doch hatte der fortschreitende Materialismus eine 
grossartige Wirkung auf die Kunst, indem er die volle Auf
merksamkeit auf die äussere Form konzentrierte und hier
durch die Kunstfertigkeit entwickelte. Die feine Analyse, 
die Glättung der Sprache und des Stils, das bewusste 
Suchen der Farbenharmonie, die allmähliche Erkenntnis 
ihrer unmittelbaren physiologischen Wirkungen, kurz die 
Verbesserung der Ausdrucksmittel, also lauter materielle 
Vorteile waren die einzigen Errungenschaften dieser an
geblich idealistischen Periode. Ein anderes Ergebnis war 
die demokratische Richtung und aus dieser fliessend die
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ungeheuere Verbreitung und Verallgemeinerung der Kunst. 
Die Literatur wurde zum täglichen Bedürfnis aller, so auch 
die Bilder, die nicht nur die Paläste der Grossen, sondern 
auch schlichte Wohnungen zierten. Die Kunst fiel hier
durch von ihrem hohen Piedestal, entwickelte aber den 
Geschmack allgemein, darum entstand ein weitverbreitetes 
Kunstverständnis, welches an den Dilettantismus dekaden
ter Römer erinnert. Aber selbst die Künstler wurden de
mokratisch. Sie stiegen aus der Umgebung hervorragen
der Kunstgönner in das Alltagsleben herunter, sie gaben 
die hohen idealen Ziele auf, begnügten sich mit tüchtigen 
Fachkenntnissen und mit der Schilderung der schlichten 
Naturwahrheit. Freilich gelangte diese Tendenz erst im 
Realismus zum vollen Durchbruch, doch steuert die Kunst 
schon während der Romantik diesem Ziel entgegen.

Aus diesem Standpunkte betrachtet gehört der Schein
idealismus dieser romantischen Kunst entschieden in die 
VII. Periode unserer Formel, die das Endstadium christ
licher Kunst, nämlich den absoluten Naturalismus und die 
kunstindustrielle Richtung der letzten Jahre vorbereitet. 
Merkwürdigerweise mussten vier äusserlich ungemein 
verschiedene Kunstperioden, ihren psychologischen Merk
malen zufolge derselben Evolutionsstufe zugezählt werden, 
doch löst sich dieser scheinbare Widerspruch, sobald man 
ihre geborgte Erscheinungsform beseitigt und ihre wahre 
Wesenheit betrachtet. Erstens ist diese Periode sehr um
fassend, da sie alle Übergangszustände von der harmoni
schen Zeit bis zur Alleinherrschaft der Vernunft und Sinn
lichkeit enthält, zweitens gehören die erwähnten Künste 
in verschiedene Etappen derselben, welche die Abnahme 
der stilbildenden Kraft am richtigsten bezeichnen kann. 
Im Barock ist diese noch stark, erzeugt viele charakteris
tische Formen, durchdringt alle Gebiete der Kunst und ge
staltet sie wenigstens äusserlich. Im Rococo scheint die 
Kraft bedeutend abgeschwächt und erzeugt nur einen ober
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flächlichen Zierstil, der jedoch! durch die Hofmode unter
stützt, bedeutende Verbreitung fand. Im Empire wird nur 
noch ein letzter Versuch gemacht, um einen Scheinstil zu 
erzeugen, während die Romantik selbst den Versuch unter
lässt, weil sie kein Stilbedürfnis empfindet, da der ideale 
Schwung schon gänzlich erlahmt ist. Ihre Kunst bildet 
schon den Übergang zur letzten Evolutionsstufe und führt 
zur Alleinherrschaft der Vernunft und Sinnlichkeit, in wel
cher nur vereinzelte ideale Impulse als Attavismen auf
flackern, aber die auflösende Arbeit des absoluten Mate
rialismus nicht verhindern können.



Die moderne Kunst.

Es ist eine schwierige Sache die moderne Kunst ge
nau zu bestimmen, erstens weil ihr Bildungsgang nach der 
ersten Alleinherrschaft des Naturalismus ungemein schwan
kend wird, sodann weil w ir ihr allzu nahe stehen, um ihren 
ganzen Organismus überblicken zu können. So viel ist 
sicher, dass sie ebensowenig wie die frühere, einen ein
heitlichen Stil schaffen konnte. Es ist aber ebenso zweifel
los, dass man in der Zukunft bei allen Kunstwerken der 
Epoche einen gemeinsamen Charakterzug entdecken wird, 
da ein eliminativer Geschmack und die scharfe Kritik nie
mals energischer gewirkt haben und man darum notwendi
gerweise charakteristische Merkmale erkennen wird, die 
man jedoch aus unmittelbarer Nähe und bei der grossen Ver
schiedenheit ihrer Objekte noch nicht genau unterscheiden 
kann. In Ermangelung eines logisch durchgeführten Stils, 
ist also jedenfalls ein Eliminativer vorhanden, den jedoch 
nur die Zukunft genau erkennen wird. Der Grundzug mo
derner Kunst ist wenigstens bis zum Ende des vorigen 
Jahrhunderts jedenfalls der absolute und rücksichtslose 
Naturalismus. Sodann eine hochgradige Verfeinerung des 
Nervensystems und der Sinnlichkeit und eine, an das Hell
sehen grenzende Empfindlichkeit für physiologische W ir
kungen, neben einer kühlen und berechnenden Überlegung, 
die alle Ausdrucksmittel genau abwägt und einer gründ
lichen Kenntnis des „metiers“ , die früher kaum eine ähn-
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liche Stufe erreicht hat, wenigstens sich niemals auf solche 
Feinheiten erstreckte. Diese Merkmale ergänzen ihre Cha
rakteristik. Theophile Qautiers Grundsatz ,,1’art pour hart“ 
wurde allgemein angenommen, und verbannte aus der 
Kunst jede Tendenz und Idealogie, erhob ihre Form zum 
Selbstzweck, durch welche sie allein wirken durfte. Hier
durch erhielt die Kunst einen vorwiegend malerischen Cha
rakter, selbst die Literatur begann zu malen, legte das 
Hauptgewicht auf die suggestive Lautzeichnung, obgleich 
die streng wissenschaftliche Analyse des menschlichen, 
besonders des Nervenlebens und seiner Verirrungen zum 
Gegenstand wählte, woraus ihr pathologischer Charakter 
entstand. Doch stellte sie die elenden Gestalten in eine 
sonnendurchglühte, oder nebelverhüllte Landschaft, brachte 
sie mit ihrer Umgebung in unmittelbare Verbindung und 
hob sie durch die suggestive Farbenharmonie der Natur
stimmungen hervor, verklärte das menschliche Elend mit 
dem Schleier zarter Naturschönheit, entdeckte selbst im 
Hässlichen und Gemeinen neue Schönheiten und legte in 
ihre Schilderung gewissermassen Adel und Würde, was 
w ir im derb-bürgerlichen Realismus der Holländer stets 
vermissen. Die falschen Ideale, die man nicht mehr em
pfand, wurden kühn und offen verworfen; man wollte 
keine gewaltigen Ideen und erhabene Empfindungen heu
cheln, sondern die Natur, wie sie sich im Prisma verfeiner
ter Sensualisten wiederspiegelt, rückhaltslos zurückgeben. 
Erst in dieser Kunst zeigt sich der westeuropäische Geist 
in seiner wahren Gestalt, erst jetzt kommt seine stärkste 
Seite zur Geltung ohne die ermattete Phantasie 
weiter zu quälen, ohne sich mit dem Schein solcher Eigen
schaften zu schmücken, die er nicht mehr hatte. Der Natu
ralismus trat nicht im Prachtgewand, mit der stürmischen 
Energie der Jugend auf, sondern gestand sein Alter ein 
und steckte sich bescheidene Ziele vor, die er mit der 
grossen Erfahrung, der ruhigen Überlegung und der schar
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feil Kritik des Alters bewältigte. Diese Aufrichtigkeit mit 
der ehrlichen Bestrebung gepaart, in einem bescheidenen 
Kreis das Beste zu schaffen und die fleissige und zielbe
wusste Übung der Beobachtung, Kritik und feineren Ana
lyse, also der Eigenschaften des reifen Alters, haben eine 
grossartige Kunst erzeugt, die alle andern bis zur Renais
sance in den Schatten stellte und solche Errungenschaften 
erzielte, die nie mehr verschwinden können.

Frankreich steht nun schon zum vierten Mal an der 
Spitze der Bewegung, und zwar jetzt als Alleinherrscher, 
ohne Mitbewerber. Andere Länder, die früher kräftig mit
wirkten, ja wie Deutschland in der Goethezeit, oder Eng
land in der Romantik auf kurze Zeit sogar die Führung 
gewannen, blieben ganz zurück. Diese behielten eben 
einen letzten Rest von Idealismus, der jedoch nicht kräftig 
genug war, um gestaltend aufzutreten, während ihre Sinn
lichkeit allzu unentwickelt blieb, um mit dem meist ver
feinerten Volk des Westens und seinem angeborenen Ge
schmack wetteifern zu können. Die Spanier behaupteten 
sich mit ihrem Farbensinn und hauptsächlich dadurch, dass 
die koloristische Schule Velasquez zum Vorbild wählte 
und Spanien, als das Land glühender Sonne häufig auf
suchte. Darum entstand in Spanien gleich anfangs eine 
moderne und doch nationale Malerschule. Italien war 
ganz erschöpft und die Vereinigung gab keine neue 
Schwungkraft; sie erschöpfte im Gegenteil die nationalen 
Hilfsquellen. Ihrer grossen Nachahmungsfähigkeit und na
turalistischen Neigung zufolge, schloss sich die italienische 
Kunst zwar der Bewegung an, doch folgte sie der fran
zösischen Kunst und schuf nichts eigenartiges. Die Nord
länder empfanden die kalte und klare arktische Luft, darum 
befreiten sie sich bald von der braunen Sauce und schilder
ten die Natur mit grosser Kraft. Niederländern war der 
Realismus bekannt und beliebt, darum folgten sie der 
modernen Bewegung sogleich und verschmolzen mit

21*



der französischen Schule. Der biegsame russische Geist 
folgte dem Aufruf des Westens und brachte eine ganz 
eigenartige Malerei und Literatur hervor. In England ve
getierte die Romantik weiter, die Prärafaeliten lebten noch 
und hatten selbst auf die französische Malerei einigen Ein
fluss, wie auch ihre kunstgewerblichen Anstrengungen. 
Sonst verflachte ihre Malerei ebenso wie ihre Literatur, 
nur die Schotten traten am Ende des Jahrhunderts kräftiger 
hervor. Deutschland widerstand lange, hatte nur einzelne 
Maler und eine schwache Literatur. Doch entstand in den 
letzten Jahren eine moderne Bewegung in München, ver
pflanzte sich nach Wien und Berlin, erweckte ein unge
mein bewegtes Kunstleben und rief trotz mancher Über
treibungen die Idee und die Elemente eines neuen Stils her
vor. Trotzdem sich die moderne Kunst überall energisch 
regte und der unbeschränkte Individualismus manches 
Juwel schuf, blieb doch Paris der Schwerpunkt der ganzen 
Bewegung, wo der Geist den feinsten künstlerischen Schliff 
erhielt und riesige Geistesarbeit eine Kunst erschuf, die 
nicht nur mit jener der glänzendsten Perioden wetteifern 
kann, sondern auch einer zukünftigen Kultur als sichere 
Grundlage dienen wird. Nur in der Musik behielt Deutsch
land besonders durch die Wirkung Wagners die Führung. 
Die Baukunst versank hingegen gänzlich,nur in der Eisen
konstruktion entstand etwas Neues, doch konnte selbst 
diese keinen Stil erzeugen. Vielleicht könnte man den 
secessionistischen oder den sogenannten Jugendstil als 
Ansatz zu einem solchen betrachten, wiewohl es immerhin 
fraglich bleibt, ob derselbe eine organische Durchbildung 
erhalten wird, da konstruktive Logik und zusammen
fassende Kraft durch die analytische Arbeitsmethode un- 
gemein geschwächt wurden. Neben der Malerei betrat 
auch die Skulptur neue Bahnen. Sie machte besonders in 
der Charakteristik grosse Fortschritte und nahm einen 
grossen Aufschwung.



325

Um das Wesen der modernen Kunst zu verstehen, 
muss man die geistige Bewegung untersuchen, die ihr als 
Grundlage diente. Da die Religion schon längst den 
Glauben verlor und die Scholastik keine Resultate ergab, 
wandte man sich schon in der Renaissance zur sachlichen 
Forschungsmethode der Alten. Diese wurde durch Frei
denker in England besonders auf wirtschaftliche Fragen 
angewendet und erzeugte die kapitalistische Schule von 
Manchester. Die Lehren derselben riefen in Frankreich 
einerseits die radikal-demokratische Richtung Rousseaus, 
andererseits eine energische, exakte Forschung hervor, 
die — Gott und Seele verneinend — sich ganz der Materie 
widmete und überraschende Resultate ergab. Diese führ
ten zur Ansicht, dass man alle übersinnlichen Faktoren 
weglassen und das Weltall aus der Tätigkeit mechanischer 
Kräfte erklären kann. Die umfassende Naturforschung 
trennte sich hierdurch von Religion und Philosophie, die 
gleichfalls zu keiner befriedigenden Lösung des Daseins
problems gelangten. Die Forschung befasste sich nur mit 
der Sinneswelt, hielt den Geist für eine Funktion des 
Körpers, lieferte aber eine so grosse Zahl erwiesener Tat
sachen, dass Comte aus dieser sein System auf bauen und 
Lamark und andere den Versuch einer natürlichen Erklä
rung der Schöpfung wagen konnten. In der sozialen Be
wegung erzeugte dieser Sieg des Materialismus zwei ver
schiedene aber im Grunde genommen nahe verwandte 
Richtungen, nämlich den kapitalistischen Liberalismus und 
den kommunistischen Sozialismus. Ersterer rechtfertigte 
die Habgier, stellte sie sogar als soziale Tugend hin, und 
begründete die Allmacht des Kapitals, welches sich inter
national organisierte, Presse und Parlamente beherrschte 
und einen gewaltigen Druck auf die produktiven Klassen, 
besonders auf den Arbeiterstand ausübte. Gegen diesen 
Druck ankämpfend organisierte sich nun der Arbeiterstand 
nach den Prinzipien von Marx und Lassalle — gleichfalls
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international, strebte die Kapitalisten zu verdrängen und 
die Herrschaft der zahlreichsten Klasse, also der rohen Ge
walt zu sichern, das Vermögen abzuschaffen und die abso
lute Gleichheit einzuführen. Der Liberalismus wird durch 
die Allmacht des Geldes, durch Presse, Parlamente, organi
sierte Vereine aufrecht erhalten, während der Sozialismus 
als letzte logische Konsequenz des Materialismus und 
der Gleichheitslüge, als kämpfende Bewegung eilige Fort
schritte macht. Die grossen Entdeckungen Lyells, der die 
automatische Entstehung unseres Himmelskörpers, und 
Darwins, der die Entstehung der Arten und die tierische 
Abstammung des Menschen nachwies, hatten auf die geis
tige Bewegung einen entscheidenden Einfluss. Der abso
lute Materialismus feierte seine höchsten Triumphe, da 
man die Evolution so auslegte, dass sie die Existenz der 
Seele ausschloss. Dies ist jedoch durchaus nicht der 
Fall, da dieselbe Naturkraft, die aus dem leblosen Stoff 
die höchsten Organismen hervorrief, auch die übersinn
lichen Grundteile der Seele mit ihren höheren Funktionen, 
Kräften und Bedürfnissen erzeugen musste. Die Sozio
logie bemächtigte sich dieser falschen Deutung der Evo
lutionslehre und wandte dieselbe parteiisch an, um den 
krassesten Utilitarismus und die nivellierende Demokratie 
zu rechtfertigen. Sie verwarf die Seele, brandmarkte die 
Phantasie und den Idealismus als geistige Krankheiten, 
betrachtet die trockene Vernunft als einzige Quelle 
der Kultur und die Selbstsucht als einzige Triebfeder aller 
Handlungen. Sie entfesselte also Habgier und Genussucht, 
die nur durch das Strafgesetz oder durch die Gewalt der 
Mehrzahl beschränkt werden darf. Sie verurteilt jede an
dere Regierungsform und w ill die demokratische Republik 
als einzig zulässige verallgemeinern, womit sie aber ihrem 
eigenen Prinzip, nämlich dem Evolutionsgesetz wider
spricht, da verschiedene Zustände verschiedene Einrich
tungen bedingen. In dieser ersten Orgie des Materialis
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mus’ bemerkte man diese Widersprüche nicht, sondern 
man spitzte sie im Gegenteil immer mehr zu. Die grossen 
Denker und Forscher, wie Darwin und Haeckel konnten 
dafür freilich nichts, dass ihre ewigen Wahrheiten miss
verstanden wurden und statt des ewigen Fortschrittes die 
Verrohung und Selbstsucht förderten. Sie hatten keinen 
Anteil daran, dass man den Kampf ums Dasein als einen 
Kampf Aller gegen Alle auffasste, ihm eine egalisierende 
Wirkung zuschrieb und hierdurch das Evolutionsgesetz 
untergrub; während die Zuchtwahl in Wirklichkeit stets 
grössere Individualunterschiede erzeugt. Durch die ver
schiedenartige Missdeutung dieser Grundsätze gelangte 
die Soziologie zu einer stationären Weltanschauung, die 
dem Evolutionsprinzip diametral widerspricht. Man be
trachtet die Menschheit aus einem fixen Standpunkt und 
w ill ihr durchaus gleichartige Einrichtungen aufdrängen, 
während die Tatsachen deutlich zeigen, dass die geistige 
Evolution eine ungemein beschleunigte Form der körper
lichen ist, die den ewigen Fortschritt sichert und stets grös
sere Unterschiede erzeugt, ebendarum für verschiedene Zu
stände auch verschiedene Kulturformen, z. B. Staatsein
richtungen, Religionen und Künste bedingt. Durch ihre 
Trugschlüsse wurde die Evolutionslehre dogmatisiert und 
verhinderte das freie Denken ebenso, wie die alte Religion. 
Um die Seele zu eliminieren leugnete man selbst die höhe
ren geistigen und sittlichen Eigenschaften; um den Monis
mus herzustellen die ganze übersinnliche Welt und alle im- 
ponderablen Kräfte, verbot und verlachte jede Forschung, 
die sich mit diesem Teil des Daseins befassen wollte. Die 
Missdeutung der Evolutionslehre hatte eine zerstörende 
Wirkung, da sie sich gerade dem ewigen Fortschritt, dem 
Zug nach Oben, den dieser Grundsatz bedingt, also der 
grossen und konstanten Bewegungswelle widersetzte, 
welche die ewige Grundlage des Daseins bildet. Darum 
erzeugte sie auch der Forderung dieser ewigen Gesetze
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entgegengesetzte Zustände und Eigenschaften, so im sub
jektiven Leben Zweifel, Pessimismus, sittliche Schwäche 
und die Abnahme der Lebenskraft; im sozialen Leben hin
gegen die rücksichtsloseste Ausbeutung der Mitmenschen 
und lediglich zerstörende Tendenzen. In der Psychologie 
gelangte man zur Ansicht, dass Glück und Gedeihen einzig 
und allein vom hygienischen Zustand des Nervensystems, 
eigentlich von der Genusskapazität abhängen und wollte 
man nicht einsehen, dass das moderne ungemein kompli
zierte Leben, ohne leitende Ideen, bloss dem sinnlichen Im
puls ausgeliefert, aufreibenden Schwankungen unterworfen 
sein muss und, da keine bestimmte Willensrichtung vorhan
den ist, mit dem eigenen Lebensprinzip, also auch mit dem 
Gewissen in Konflikte geraten muss, was auch das Ner
venleben aufreiben würde. Man ignorierte, dass die De
kadenz mehr im Mangel verlässlicher Ideale und in einem 
gekünstelten und ziellosen Leben, als in der pathologischen 
Entartung der Nerven besteht, da der Verfall auch dort 
vorkommt, wo das Nervensystem noch gesund ist.

Ende des vorigen Jahrhunderts entstand eine geistige 
Reaktion gegen die Übertreibungen des Naturalismus. 
Man begann einzusehen, dass tierische Impulse, sinnliche 
Beobachtung, einfache Erfahrungsschlüsse nicht die 
alleinigen Funktionen der Seele bilden und dass jene Theo
rien falsche Resultate ergaben. Man begann zu suchen und 
erkannte zahlreiche geistige Phänomene, die der materia
listischen Erklärung trotzten und deutlich zeigten, dass 
der Geist neben den Sinnen auch andere Erkenntnisquellen 
besitzt, dass er eine fernwirkende und fernblickende Kraft 
hat, die nicht abgemessen und aus der Nerventätigkeit 
erklärt werden kann, wie z. B. die Hypnose, Suggestion, 
magnetische Kraft und das Hellsehen. Es entstand eine 
grosse spiritistische Bewegung, die sich in zahlreiche 
Sekten spaltete, deren einige mit unbekannten Kräften 
ein eiteles Spiel trieben, andere auf experimentalem Wege,
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vielleicht etwas oberflächlich zu forschen ‘begannen, wie
der andere die okkulten Lehren alter Völker studierten 
und eine grosse zum Teil interessante Literatur hervor
riefen, welche den absoluten Glauben am Materialismus 
erschütterte und die intuitive Ahnung einer geistigen Welt 
wieder erweckte. Diese Bewegung spiegelte sich auch 
in der Kunst, besonders in der symbolischen Literatur, 
die zum Mystizismus des Mittelalters zurückgriff, die ge
heimnisvollen Beziehungen der Dinge und Menschen 
suchte und diese durch eine ungemein verfeinerte Sprach- 
technik hervorhob, ohne gewisse Tendenzen zu verfolgen. 
So ein Empörer gegen die Gemeinheit des nivellierenden 
Materialismus ist auch der geniale Nitzsche, welcher 
Schule machte und die geistigen Ahnungen der Seele 
mit grosser Kraft hervorhob. Diese Bewegung stürzte 
den derben Realismus, befreite die Kunst aus den Fes
seln der Rohmaterie und öffnete einem kühnen Suchen 
und einem unbeschränkten Individualismus die Schranken. 
Darum bemerkt man in der neuesten Kunst die verwegens
ten Versuche, um die individuelle Auffassung zum Aus
druck zu bringen und einen entsprechenden Stil zu 
schaffen. Bei manchen erreicht die Subjektivität die 
höchste Stufe, spiegelt oft nur Zerrbilder der Künstler
individualität vor und verleiht der Kunst ein verworrenes 
Gepräge, das auf eine Schwäche der ordnenden und zu
sammenfassenden Kraft hindeutet.

Die absolut sinnliche Geistestätigkeit hat bei mo
dernen Künstlern verschiedene Eigenschaften entwickelt, 
die auf den Bildungsgang von grossem Einfluss waren. 
In erster Reihe entstand eine Schärfe und Feinheit der 
Beobachtung, die gleichsam in die Poren der Materie ein
drang, selbst mikroskopische Feinheiten und minimale 
Unterschiede wahrnahm und eine nervöse Empfindlichkeit 
erzeugte, welche die feinsten physiologischen Wirkungen 
deutlich empfand, und an das Hellsehen grenzte. Dadurch
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ward ein Geschmack gezüchtet, der jeden Missklang, jede 
derbe Wirkung beinahe schmerzhaft empfindet, und zum 
Aufsuchen der feinsten Linien, Farben und Klangharmonien 
anregt. Diese Eigenschaften mussten selbstverständlich 
eine Verfeinerung der Technik herbeiführen, wie sie keine 
andere Kunst kannte. Sollten doch die Farbenakkorde 
unmittelbar wie die Musik wirken. Der Linienrythmus 
Seelenstimmungen erwecken, die Klangvoluten der Sprache 
wie die schönsten Ornamente ergötzten. Statt des klas
sischen Versmasses bildet der biegsame Rythmus die Fä
den eines klingenden Spitzengewebes. Statt des vollkom
menen Ebenmasses bildet die suggestive Wirkung der 
Linie an sich und die Fleckwirkung die Grundlage der 
Komposition, statt der Farbe die Nuancen die Grundlage 
der Malerei, während die Musik, Wagners direkte Farben
effekte erzeugt. Die Literatur nähert sich der Malerei, die 
Poesie und die Malerei der Musik, sodass die Vollen
dung der Technik die Ahnung einer Universalkunst er
weckte. Der Naturalismus begann diese Vorteile auszubil
den, doch gehört der Ruhm ihrer Vollendung der späteren 
Kunst, besonders der Musik Wagners, der symbolischen 
Poesie und Malerei, die sich den Kultus dieser Feinheiten 
zur Aufgabe stellten. Aus einer solchen Technik hätte not
wendigerweise eine Kunst hervorgehen müssen, die nie
mals ihres Gleichen hatte, wenn echte Grundwahrheiten 
starke Ideale erzeugt, die Kraft der Synthese geweckt und 
der Kunst eine einheitliche Richtung gegeben hätten. Da 
jedoch diese Vorbedingungen nicht geschaffen wurden, 
wird die moderne Kunst ein hochinteressanter aber un
vollendeter Versuch bleiben, der einer zukünftigen Kunst 
als Staffel dienen wird, aber in dieser Kultur keine end
gültigen Resultate liefern kann.

Obzwar das Prinzip ,,1'art pour hart“  jede Tendenz 
ausschloss und der Realismus sich auf die getreue Schil
derung der Erscheinungen beschränken wollte, war dessen
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Richtung doch entschieden demokratisch, zumeist sozia
listisch, wie dies nicht anders sein konnte, da, wenn man 
die Seele leugnet und sich auf die Schilderung der Ma
terie beschränkt, die Grundlage des aristokratischen 
Prinzips schwindet, welches auf innerer Verschiedenheit 
beruht. Die Demokratie und die Fürsprecher der Pöbel
herrschaft wussten sehr gut, warum sie die Seele so ge
hässig verfolgten, da — sobald diese zugestanden wird — 
geistige und sittliche Vorzüge das aristokratische Prinzip 
sofort zu seinem Rechte verhelfen und Elitemenschen über 
die rohen Massen erheben. Der Realismus kennt keine 
solchen; er kennt nur die Verfeinerung des Nervensystems, 
Perversität und Willensschwäche infolge eines üppigen 
Lebens, oder Verkommenheit infolge von Alkoholismus 
und Elend. Nicht geistig und sittlich hervorragende Typen 
unterscheiden sich vom gewöhnlichen Durchschnitt, son
dern bloss die Überentwickelten, Verkommenen und Per
versen, die ihren Zustand mit selbstgefälliger Entsagung 
ertragen und als notwendige Folgen hoher Kultur betrach
ten. Die Malerei schildert mit Vorliebe die niedrigsten 
Klassen, unterscheidet nur durch Arbeit verbildete 
oder durch Ausschweifungen verkommene Typen. 
Es gab eine Zeit, da man das Hässliche suchte haupt
sächlich um die graue Eintönigkeit zu vermeiden. Selbst 
in der Landschaft suchte man statt der freien Natur, die 
unschönen Stätten menschlicher Arbeit, wie den aufge
wühlten Acker, Gemüsebeete, Düngerhaufen, Wirtschafts
höfe; selten verstieg man sich bis zum Obst- und Blumen
garten. Die demokratische Arbeit und ihre Standorte: das 
Büreau, die Fabrik oder das Bergwerk erklärte allem, 
was man sonst für schön hielt, gleichsam den Krieg. Da
rum bemerkte man kaum edlere Züge, Gestalten und Be
wegungen, oder in der Natur erfreuliche und harmonische 
Motive. Alles war demokratisch und pessimistisch, ohne 
Hoffnungen, ohne Erlösung aus dem Bann der Materie.
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Sobald die spiritualistische Bewegung in die Kunst 
eingriff, veränderte sich deren Gestalt oder wenigstens 
deren Gegenstand. Ohne besonderer Absichtlichkeit fing 
man an, die Geheimnisse des Daseins und in den Gestalten 
den Adel der Gedanken, Gefühle, Formen und Bewegun
gen zu suchen. Die demokratische Kunstrichtung verän
derte sich sofort in eine aristokratische, deren Glaubensbe
kenntnis von Nitzsche und d’Annunzio offen verkündet 
wurde. Der düstere Pessimismus der Realisten verwan
delt sich in eine objektive Melancholie, welcher sich ein 
Strahl der Hoffnung zugesellt, da die dichterische Vertie
fung in jene Geheimnisse eine Lösung ahnen lässt. 
Ebenso verlassen die realistischen Maler die Ackerscholle, 
den Arbeiter und die unschönen Seiten des alltäglichen 
Lebens und suchen selbst in realistischen Naturdarstel
lungen die mystische Schönheit, den geistigen Menschen 
und das geheimnisvolle Walten ewiger Kräfte. Sie streben 
auch nach Naturwahrheit, nur spiegelt sich diese in ihrem 
Geist ganz anders, als in dem der Materialisten; sie sehen 
eine andere Seite der Natur und andere Verbindungen die
ser mit dem Gemüt. Manche Mystiker verwandten noch 
die alten Symbole und Gestalten, doch erzielen sie gerin
gere Wirkungen als jene, die ihren Mystizismus in die 
Schilderung suggestiver Naturerscheinungen hineinlegen 
und ihn durch die anregende Wirkung gewisser Stimmun
gen, Bewegungsmotive, der Körperlinien oder des Aus
drucks mitteilen wollen. Diese Richtung hat die Lösung 
aller Geheimnisse oder das Ideal noch nicht gefunden, 
sucht es aber mit solchen Mitteln, die unmittelbar bis zur 
Erkenntnisschwelle führen und nur des Schlüssels, nämlichi 
einer annehmbaren Grundwahrheit bedürfen, um in die 
Mysterien des Daseins tiefer einzudringen und die leitende 
und rettende Idee finden zu können. Dieser Schlüssel ist, 
jedoch so verwahrt, dass man sich dessen nur durch die 
Allgewalt freier und frischer Geisteskraft bemächtigen
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könnte. Er wird daher nur von den Erben unserer veral
teten Kultur gefunden und gehoben werden können, wäh
rend der Qegenwartsgeist nur bis zur Schwelle des ver
zauberten Tempels, wo das Ideal thront, vorzudringen ver
mag. Hätten aber die Sucher nicht den Weg dazu auf
gespürt, hätten sie nicht den dualistisch-stationären Block 
weggeräumt, der ihn sperrte und die Gedanken stets auf 
Irrwege führte, so würden auch die zukünftigen Erben 
keine Ahnung vom verborgenen Schatzhaus über Nacht 
erhalten. Die Pioniere der Zukunft, die Führer zum gelob
ten Land mit ihren prophetischen Ahnungen sind jedoch 
nur Ausnahmen, die grosse Mehrzahl der Künstler schreitet, 
bei zunehmender Verfeinerung des Geschmacks und der 
Sinnlichkeit ¡einer reindekorativen und kunstindustriellen 
Richtung entgegen, welche die Bilder und Statuen als 
Luxusgegenstände betrachtet und einzig und allein auf 
sinnlichen Genuss ausgeht. Der mächtige Aufschwung 
der Kunstindustrie, der Plakate, Stoffe und Möbelmuster 
kennzeichnet diese Bewegung und zeigt das Endstadium 
der Kunst an.

Sehr bezeichnend ist die rasche Entwickelung und die 
häufige Richtungsänderung dieser Periode, die in einigen 
Jahrzehnten einen grösseren Weg zurücklegte, als früher 
in langen Zeiträumen. Die Sanduhr läuft am Lebensende 
schneller ab, das Uhrwerk überhastet sich, bevor es zum 
Stillstand gelangt. In der Agonie überfliegt man das ganze 
Leben mit rasender Eile und die Natur macht verzweifelte 
Anstrengungen, um das fliehende Leben zurückzuhalten. 
Darum varieren auch die Tierarten am Aussterbeetat, da
rum entstehen am Ende der Kulturen die verschieden
artigsten Neuerungsversuche. Der latente Idealismus der 
Rassen erwacht dann mit grosser Gewalt und trachtet, die 
rettende Idee zu finden, wie das die verschiedenartigsten 
Versuche der Künstlerwelt auch anstreben. Sie gelangen 
aber nicht zu der gesuchten Wahrheit, da diese nicht in
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der Form, sondern viel tiefer liegt. Im Falle aber, dass 
sie gefunden würde, diente sie nicht zur Erhaltung des 
alten Lebens, sondern nur zur Begründung eines neuen.

A. D ie  B a u k u n s t .
Auf dem Gebiet der Baukunst herrscht der verwor

renste und planloseste Ekklektizismus. Alle bekannten 
Baustile werden angewendet und oft toll und widersinnig 
vermischt. Bis Ende des vorigen Jahrhunderts sind keine 
stilbildenden Bestrebungen bemerkbar, und selbst jene, 
die man in der Sezession oder im, Jugendstil beobachtet, 
haben kein konstrutives Prinzip, trachten nicht danach, 
von einer Grundidee ausgehend etwas Ganzes und Orga
nisches zu schaffen. Sie bleiben äusserlich, der schranken
losesten W illkür preisgegeben und haben kein Leitmotiv. 
Die Ornamentik besteht aus einer launischen Kombination 
gewisser Linearmotive, die man meist aus den Zierformen 
exotischer Völker entlehnte und die mit orientalischen 
Arabesken insofern eine gewisse Aehnlichkeit haben, als 
beide in einem launischen Linienspiel bestehen. Die he
raldischen Linien oder geschwungenen Lotusmotive haben 
zwar eine gewisse Kadenz und eine unleugbare dekorative 
Wirkung, doch sind sie dem Gegenstand oder der archi
tektonischen Form niemals organisch angepasst und be
decken diese wie mit zufällig ausgestreuten Blumen. Diese 
Zufälligkeit hat zwar einen gewissen Reiz, sie überrascht, 
doch ist eine derartige Kaprice nur bei Stoffen, Draperien 
und einigen Nippsachen zulässig, während sie bei der Bau
kunst oder selbst bei Möbeln mit festem Gefüge die 
Vorstellung der Realität und Solidität benimmt. Bei 
Bauwerken zerstört dieser Zierrat sogar die Einheit und 
Zusammengehörigkeit und verblüfft anstatt zu erfreuen. 
Alles ist auf momentanen Eindruck berechnet, alles ist 
äusserlich und flüchtig, was dem Bauwerk das Aussehen 
fantastischer Theaterdekorationen verleiht. Obzwar diese
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Versuche noch allzu jung und vereinzelt sind, um gründlich 
beurteilt zu werden, gibt die allgemein bemerkbare 
Schwäche der konstruktiven Kraft wenig Hoffnung, dass 
sie in diesem Fall mit besonderer Energie auftreten und 
einen abgeschlossenen, in allen Teilen organisch durchge
bildeten Stil erzeugen könnte. Die einzelnen Elemente 
sind von überall hergebracht und sind die Erzeugnisse 
allzu verschiedener Völker und Geister, um sich einer ord
nenden Idee unterordnen und etwas Einheitliches bilden 
zu können.

Die bei Monumentalbauten angewendete Bauart ist 
eine zumeist sehr mangelhafte Nachahmung oder die ver
ständnislose Vermischung bekannter Stile, die sich nur 
schwer an die veränderten Bedürfnisse, besonders an die 
Weitläufigkeit und an das Haushalten mit Platz und 
Material anpassen können und nur bei ausnahmsweise 
genauen Nachahmungen alter Bauwerke befriedigende Er
gebnisse liefern. Theater, Museen, Paläste und Zinshäuser 
bilden die Hauptaufgabe dieser Bauroutine. Im Kirchenbau 
wird wenig geleistet, und zumeist der gothische Stil ange
wendet, den besonders einige deutsche Baumeister 
gründlich studierten, jedoch bei Neubauten niemals die 
Vollkommenheit alter Meister erreichen, bei Restaura
tionen hingegen, wo der alte Bauplan noch erkennbar war, 
oft vorzügliches leisten. Bei grossen Theaterbauten wird 
zumeist eine Kombination des Renaissance- und Barock
stils verwendet, doch sind die meisten dieser Gebäude 
schwerfällig und überladen und trotz monumentaler Grös
se oft gedrückt, da das vollkommene Ebenmass, die 
Linienharmonie und die organische, Einheit fehlt. Museen 
wurden anfangs im griechischen Tempelstil mit Säulen
hallen und Giebelfront erbaut, doch Hess sich dieser auf 
kleinere Verhältnisse erdachte Stil nicht gut auf weit
läufige Anlagen anwenden, darum griff man später zum 
Barockstil, doch ist auch in diesen die monumentale und
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ernste Grosse, oder die Grazie der Rococöbauten selten 
ausgedrückt, da die hohen Stockwerke, die weitläufige 
Anlage, die enge Fensterstellung den künstlerischen Ein
druck stören. M it Ausnahme der Eisenkonstruktionen, 
die mitunter durch Kühnheit und Grösse imponieren, hat 
die Baukunst keinen originellen Zug. Die ungeheueren 
Eisenbahnhallen, manche Ausstellungsgebäude und Brük- 
ken wirken nicht nur durch die Kühnheit und Präzision 
ihres Aufbaus, sondern haben oft eine ganz eigenartige, 
nicht unpoetische Stimmung, trotzdem sie reinpraktischen 
Zwecken dienen. Diese stammt zumeist aus der Grösse 
und Höhe des eingefassten Raumes, die eigenartige Licht
wirkungen erzeugt und die Vorstellung mächtiger Natur
erscheinungen wachruft. Eisen und Glas bedingen neu
artige Verhältnisse, die dem Material richtig angepasst, 
dem Bauwerk selbst ohne Absicht einen stilaren Charakter 
verleihen müssten. Das Material erlaubt es, so grosse 
Räume zu überdecken und dabei dem, Bauwerk einen so 
ätherisch leichten Aufbau zu geben, wie dies früher un
möglich war. Diese Hallen sind also durchaus originell 
und könnten die Anfänge eines neuen Stils bilden, da man 
sie aber für Paläste, Wohnhäuser und andere Zwecke 
nicht verwenden kann, und sie auf den Stil dieser keinen 
Einfluss hatten, blieben sie vereinzelte Erscheinungen und 
verblieben zumeist in der Hand der Bautechniker, ohne 
künstlerische Ansprüche zu erheben. Sie sind wie ge
waltige Schiffe oder Maschinen anziehende Objekte, aber 
bisher noch keine Kunstgegenstände. Jedenfalls ist die 
Architektur ein Stiefkind der modernen Kunst, und zeigt 
eine Neigung, sich ihrem Einfluss ganz zu entziehen, da 
auf diesem Gebiet nur technische, aber durchaus keine 
künstlerischen Fortschritte bemerkbar sind. Amerikanische 
Häuser mit 25 Etagen, Brücken mit ungeheuerer Spann
weite, Hallen, die das Volk ganzer Städte aufnehmen kön
nen, Gebäude, die auf einer beschränkten Fläche die grösst
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mögliche Einwohnerzahl beherbergen können, formlose 
Turmgerippe, die sich hoch in die Lüfte erheben, ungeheu
ere Fabrikanlagen, die allen Forderungen der Gewerktätig
keit entsprechen, Tunnels, die Länder verbinden, und Bah
nen, die auf die höchsten Spitzen führen, können als tech
nische Errungenschaften interessieren, ästhetische W ir
kungen erzeugen sie sicher nicht. Selbst die architektoni
sche Dekoration öffentlicher Plätze, Kollonaden und Trep
penanlagen erreichen trotz verschwenderischer Pracht und 
trotz Häufung der Zierteile niemals die harmonische und 
künstlerische Wirkung älterer Anlagen, und illustrieren 
den Abgang konstruktiver Logik vielleicht am bezeich
nendsten, da bei so grossen Konzeptionen selbst der beste 
Geschmack nicht mehr ausreicht. Hier muss die schaf
fende und ordnende Kraft unmittelbar eingreifen, das em
pfindliche Herumtasten nützt hier nichts. Hier muss die 
einheitliche Vision des ganzen Werkes mit allen Verhält
nissen und Gegengewichten, mit Bauform und plastischem 
Schmuck in der Einbildungskraft auf einmal entstehen; 
man kann die einzelnen Teile eines Plans nicht mit Amei- 
senfleiss Zusammentragen und stückweise zusammen
fügen, sonst zerfällt das ganze Werk in kleinliche und sich 
gegenseitig abschwächende Detaillwirkungen. Nichts cha
rakterisiert den Verfall der schaffenden Kraft mehr, als 
der Misserfolg solcher Dekorativanlagen, deren einzelne 
Teile oft wunderbar künstlerisch sind, während der Ge
samteindruck unbefriedigend, ja öfters abstossend ist. 
Kleinere Anlagen wie Statuen in architektonischem Rah
men gelingen hie und da ganz wunderbar, sind fein und 
harmonisch, wie das Monument Bartholomes, während 
grössere Dekorativanlagen ausnahmelos misslingen. Diese 
Tatsachen geben wenig Hoffnung, dass die Versuche, 
einen neuen Stil zu schaffen, gelingen werden, obgleich 
man sie durchaus nicht von vornhinein verurteilen, und die 
schaffende Kraft des deutschen Genies bei seinem Neuer-
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wachen zu künstlerischem Schaffen nicht abmessen kann. 
In Frankreich und England wird sicher kein Baustil 
entstehen, obgleich der gute Geschmack des ersteren vor 
allzu extravaganten Verirrungen, oder vor einer gänz
lichen Verrohung stets bewahren wird. Der Norden hatte 
niemals eine eigene Baukunst, denn seine Ansprüche sind 
gering, das innere Leben überwiegt das äussere, die Mittel 
sind ebenso beschränkt wie der Formsinn und die Pracht
liebe. Russland hatte wenigstens im Kirchenbau einen 
originellen Baustil, der jedoch allzu versteinert und sche
matisch ist, um neue Formen zu suggerieren und im Pro- 
fanbau folgt man der westlichen Strömung, darum sind 
auch hier keine Aussichten auf einen grossem Aufschwung 
der Baukunst. In Ungarn versuchte man aus einzelnen Or
namentalmotiven, Bauernschnitzereien, Stickmuster, Mö
belbemalung u. s. w. einen sogenannten ungarischen Stil 
zu erzeugen. Da aber keine ungarische Bauform existiert, 
verband man diese Bauernornamentik mit fremden, zu
meist orientalischen Baugliedern, was einen seltenen Miss
ton erzeugte, die einigen anderen Extravaganzen wenig 
nachgibt. Hingegen sind einige Restaurationen und Repro
duktionen alter Bauwerke vorzüglich gelungen.

B. D ie  M a l e r e i .
Anders verhalten sich die bildenden Künste, wenigstens 

insofern, als hier die Fortschritte gross, die Errungen
schaften zahlreich und das Niveau ungemein hochsteht, ob
gleich dieselben Deviationen von der geistigen Harmonie 
und dieselben sittlichen Gleichgewichtsstörungen auch hier 
bemerkbar sind. Die Malerei gelangte zur höchsten 
Machtstellung, da sie selbst die Literatur beherrschte und 
ganz neue Faktoren in die Kunst einführte. So die un
mittelbare physiologische Wirkung der Farbenakkorde, 
etwas später die der Linien, das plein air, den Impressio
nismus, eine neuartige Stilisierung der Gestalten, den De
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korativstil von Puvis de Chavanne, die Farbensimphonien, 
die Ausdruckskraft der Linie an sich der Farbenflächen, 
und zahlreiche andere Ausdrucksmittel, die in dieser 
Kunst stets von neuem entstehen.

Nach dem ersten Versuch der Fontainebleauer sind 
es hauptsächlich Daumier, Millet und Courbet, welche die 
moderne Malerei begründeten und ihre Richtung bestimm
ten, obgleich dieselbe erst nach vielen Versuchen und nach 
einer kurzen Wiederholung der ganzen Renaissanceevolu
tion während der zweiten Kaiserzeit mit Manet und dem 
Impressionismus zum Durjchbruch gelangt. Die Maler 
erkannten erst durch die Karikatur die malerischen Seiten 
des modernen Lebens und verliessen nur allmählich das 
Stoffgebiet der Renaissance und der Romantik, um sich 
mit aller Energie der Gegenwart zuzuwenden, die sie un
mittelbar sehen und empfinden, darum auch lebendig 
schildern konnten. Daumier war einer der ersten, der sich 
dem Leben zuwandte, welches er in grossen Zügen mit mo
numentaler Linienführung, charakteristisch und farbig zu 
schildern verstand. Er empfand den Rythmus der Massen
bewegung und stilisierte ihn derart, dass selbst brutale 
oder alltägliche Szenen stilvoll und poetisch wirken. In 
dieser Beziehung übertraf ihn noch Millet, der die echten 
Bauern und ihre alltägliche Arbeit in die Kunst einführte. 
Er schilderte sie meist in der Ruhe plastisch und monu
mental, sogar heroisch, jn it wenig Farbe, aber in ergrei
fender Stimmung. Er gab stets nur Auszüge, doch sind 
diese so richtig und charakteristisch, dass sie erhabene 
Kunstwerke ergaben. Courbet, der dritte Bahnbrecher, 
war weniger plastisch, aber malerischer als diese. Er 
schilderte das Leben kräftig, fasste jedoch nur die mate
rielle Erscheinung ins Auge und liess die geistigen Mo
mente ganz ausser Acht. Er war ein derber Bauer, fasste 
die Kunst demokratisch auf, seine Farbe war noch etwas 
braun, doch ahnte er in einigen lichten Bildern das plein
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air. Von diesem Zeitpunkt an wird die Farbe zur Haupt
sache. Man studierte das alte Kolorit und trachtet da
nach, dessen Wirkung zu erreichen. Anfangs übte Lion- 
ardos Qrottenmadonna den grössten Einfluss, später stu
dierte man Tizian, Giorgione und Corregio, noch später die 
Meister der Antireformation wie Carravaggio, Ribera, Rem- 
brand und Claude Lorrain; anfangs suchte man Farben
harmonie und Helldunkel, später Lichtgegensätze und 
leidenschaftliche Motive. Der Kapitalismus feierte seine 
Orgien, die Cocotte ist der Hauptgegenstand, sowohl der 
Literatur als der üppigen Malerei, wobei die Aktmalerei, 
in welcher sich besonders Couture, Henner und Geröme 
auszeichnen, grosse Fortschritte macht. Selbst in den Fres
ken Baudrys gelangt die geistreiche Frivolität zum Aus
druck, die trotzdem wertvolle Kunstwerke sind. 
Mit der düsteren Farbe der Tenebrosi verändern 
sich auch die Ggegenstände. Statt Roues und Co- 
cotten erscheinen alte Weiber und Proletarier,
statt üppigen Szenen asketische Motive. Laurans 
malt Inquisitionsszenen, Bonnat seinen Job in
Kellerbeleuchtung, Breton Landschaften wie Claude Lor
rain und gezierte Bauern, Roybet holländische Szenen 
wie Franz Hals. Nach dieser modernen Renaissance folgte 
unter dem Einfluss der Kaiserin ein Kultus der Spanier, 
besonders des Velasquez. Selbst die Landschaft wurde 
nach seinem Jagdbild perlgrau gestimmt, Regnault malte 
Mauren und sein General Prim ist wie ein Goya. Unter 
dem Einfluss Velasquez werden) die braunen Bilder heller, 
eine grau-weiss-schwarze Harmonie wird vorherrschend, 
man sucht bei Porträts schwarze Kleider, die man früher 
vermied. Unter dem Einfluss der Goncourts studierte 
man die Roccocomaler, wie Watteau und Fragonard nach 
dem Chaplain seine elegant sinnlichen Bilder malte. Die- 
Dekorationsmaler wie Constant, Lenepeu und Leiebvre 
wählten Tiepolo zum Vorbild. So gelangte man durch:
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Renaissance und Barock zum Rococo, und biieto hier 
stehen. Impressionisten belebten die Malerei von neuem 
und führten mit ihrer Lichtmalerei, mit dem „plin air“  und 
der Wiedergabe der momentanen Impression die neue 
Richtung ein. Manet war der Begründer dieser Schule, 
die sich gegen die braune Sauce auflehnte, anfangs Velas- 
quez zum Vorbild nahm, später aber alles beiseite warf 
und sich ganz dem Studium der Lichteffekte hingab. Statt 
idealer Ziele, statt Linie und Komposition, wollte er nur 
eine Fleckwirkung erzielen, wie sie die Vibration des 
Lichtes vorspiegelt. Er war ein exakter Forscher, wie 
Ucello, der die Perspektive erfand, forschte kalt und be
rechnend, wie ein Mathematiker, und bekümmerte sich um 
die ideale Seite der Kunst nicht. Degas war subtiler, 
stand unter dem Einfluss der Japaner, von denen er die 
kühnen Ausschnitte, die zufällige Nebeneinanderstellung 
der Menschen und Dinge annahm . Er malte aufrichtig 
wie er sah und zeigt ebendarum die überraschendsten 
Formen und Bewegungen wie die Momentphotographie, 
wodurch er den Impressionismus in der Malerei begründet, 
wie Rodin in der Skulptur. Er verschmäht die Schönheit, 
das Ebenmass, die hergerichtete Natur, die er mit abso
luter Wahrheit aber abgekürzt schildert, wie sie sich 
im raschen Künstlerauge wiederspiegelt und w irkt hier
durch künstlerisch. Renoire befolgt dieselbe Richtung, 
nur malt er die feinsten Nuancen, die seine Bilder beleben. 
Landschafter suchen Lichtakkorde und moderne Motive 
wie Strassen, Bahnhöfe, Bauplätze u. s. w. sowie den 
ewigen Lichtwechsel, der die Gegenstände verändert 
und verschiedene Stimmungen erzeugt. So malte der 
grösste Lichtanalytiker Claude Monet fünfzehnmal den
selben Heuschober in verschiedenem Licht und versuchte, 
um die Lichtvibration wiederzugeben, das Pointillieren 
mit reinen Farben, das von einer gewissen Entfernung so
gar die Formen hervorhebt. Neben einigen Anderen wie
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Sisley und Pizzarro war der Begründer des „plin air“  
also einer durchaus neuen Methode, doch waren sie mehr 
Forscher als Künstler, hatten keine Ideale und suchten ge
wisse Wirkungen durch kalte Berechnung zu erreichen, 
darum sind ihre Werke durchaus nicht individuell, sondern 
unter gleichen Lichtverhältnissen nahezu ähnlich. Der 
Einfluss Turners, den sie in London kennen lernten, als 
Durand Ruel ihre Werke dort ausstellte, war auf die 
Befestigung dieser Richtung von entscheidendem Einfluss.

Nachdem die neue Auffassung und Methode begründet 
war, wurde sie auch durch die Jüngeren allgemein ange
nommen und fand hauptsächlich durch die Werke Bastien 
Lepages Eingang in die offizielle Kunst, doch milderte er 
die grellen Lichteffekte der Bahnbrecher. Das Grundprin
zip der neuen Malerei war das Lichtproblem, also ein 
reinmalerischer Grundsatz, der die plastische Form und die 
Linie verdrängte. Man malte alles in „plin air“  und 
suchte im Anfang das grelle Tageslicht, in dem man alle 
Motive hineinstellte. So schuf Detaille seine Schlachten
bilder Raffaeli seine Proletarier. Später emanzipierte man 
sich von der demokratischen Richtung und liess bezüglich 
der Sujets ganz freie Wahl, da der Naturalismus nicht von 
diesen, sondern von der Behandlung abhängt. Man suchte 
feinere Motive und Eindrücke, erforschte die Geheim
nisse der Abendbeleuchtung und des künstlichen Lichtes, 
das man auch; in der Landschaft anzubringen verstand. 
Das Format wurde aus Opposition gegen die Historien
malerei kleiner. Man wollte kleine Kunstwerke schaffen, 
stellte selbst die Bildnisse in besondere Lichtwirkungen 
und begann zu pointillieren. Man suchte farbige Motive, 
Blumenmärkte und blühende Felder, die in allen Farben 
des Regenbogens flimmerten. Einer der bezeichnend
sten Künstler der Richtung ist Besnard, der sogar die deko
rative Malerei auf koloristischer Grundlage aufzubauen 
versuchte, aber auch für die Schilderung der raschen Be
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wegung eine besondere Begabung hat. Er ist ein sub
tiler Impressionist und im Vollbesitz aller Errungenschaften 
seiner Schule.

Allmählich ermüdete die Farbenpracht, man suchte 
eine beruhigende Tonwirkung, malte das Zwielicht oder 
den Mondschein wie Cazin, man dämpfte das Licht, ver
hüllte die Fenster, malte sogar die Nacht, nur nicht ölig, 
sondern in feinen Valeurs und mit der Dekomposition der 
Japaner. Der raffinierteste Vertreter dieser vernebelten 
Kunst ist Eugene Carriere. Seine Gestalten treten aus 
dem Dunkel wie Geistererscheinungen hervor und ver
lieren alles körperliche. So durchlief die koloristische 
Schule alle Phasen des Lichtes, vom kreidigen Licht der 
glühenden Mittagssonne, bis zum farbigen Sonnenunter
gang, zu Dämmerung, Mondlicht, Nacht und gedämpfter 
Zimmerbeleuchtung. Anfangs suchte man die grellsten 
Effekte, später die subtilsten Nuancen der Farbenharmonie 
und der Stimmung, deren suggestive Kraft sie zu berech
nen verstanden. Da das ganze Gebiet erforscht, alle, 
selbst die byzarrsten Lichträtsel gelöst waren, die Empfind
lichkeit der Sehnerven bis zur höchsten Stufe gesteigert 
war und die absolute Wahrheit — das einzige Ziel dieser 
forschenden Kunst — den Reiz der Neuheit verlor, er
wachte allmählich das Verlangen nach Schönheit, Linien
schwung und Stil. Statt Coc.otten, Arbeiter und Proleta
rier suchte man harmonischere und ästhetischere Süjets, 
die mehr zu Geist und Gemüt sprachen. Die Be
strebung offenbarte sich in mehrfacher Weise, indem 
einige Künstler, wie Cottet das bretagner Volks
leben in monumentalem Stil darstellten, andere zu 
alten Süjets zurückgriffen wie Dagnan Bouveret oder 
geschichtliche Gestalten in das moderne Leben ver
flochten, wie Jean Beraud. Andere suchten hingegen die 
dekorative Wirkung der Linie und Farbenfläche wie Stein- 
le und Toulouse Lautrec und schufen das moderne Pia-
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kat, welches ein Produkt des aufgeregten und hastenden 
Lebens ist, und den Inbegriff der Erscheinungen und Stimm
ungen in knappem Auszug schildert, ihre Ergänzung der 
Phantasie überlässt, und dabei dekorativ w irkt. Die Kunst 
näherte sich der älteren ästhetischen Auffassung von zwei 
Seiten, nämlich durch den Stil und durch die Linie, die sie 
mit dem ganzen Raffinement ihrer Technik behandelt. Die 
„documents humains“ verschwinden allmählich, die Linie 
kommt siegreich zur Geltung und naben der schillernden 
Far*beng!ut erscheint auch der Lokalton. Es entstand eine 
stilisierende Bewegung, welche die alten Motive wieder 
aufsuchte, aber mit modernem Auge betrachtet. Plakatis- 
ten zeigten die expressive Kraft der Linie und Fläche, die 
Nachtmalerei, die der Massen und Silhuetten, sodass Cottet, 
Moreau und Puvis de Chavannes mit der Linie siegten und 
die Bewegung der letzten Periode bestimmten. G. Moreau 
wirkte nur nach seinem Tod. Er war pervers und nervös, 
schilderte das dämonische Weib mit glühenden Mosaik
farben im Stil vergangener Zeiten, aber mit moderner Auf
fassung. Die passive Helena und die pervers raffinierte 
Salome waren seine Hauptgestalten, Beaudelaire seineBibel. 
Seine Formen sind meisterhaft dekorativ, die Linie gelangt 
zu ihrem Recht. Puvis de Chavannes schuf seine dekora
tive Monumentalkunst. Einfach ernst und klar mit wenig 
Farbe erzielte er gewaltige Wirkungen, hauptsächlich 
durch die Anpassung der Linie an die Bauform und durch 
die Wirkung der senkrechten Linie und der Silhouetten, die 
er entdeckte. Er strebte nicht nach Farbe und Naturwahr
heit, sondern nach ruhiger Harmonie, die feierlich stimmt 
und erreicht sein Ziel durch den neuentdeckten Grundsatz, 
der die Malerei der Baukunst unterordnet, die Senkrechte 
betont, die Massenwirkung verteilt und den Rythmus der 
Bewegung, dem der Bauform folgen lässt. Diese harmo
nische Koordinierung der Linie ist der Schlüssel seiner 
wunderbaren Komposition, welche durch die einfache Farbe
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bedeutend gehoben wird. M it diesem Meister kehrt die 
Malerei, nachdem sie alle Geheimnisse der Farbe er
forscht hat, zur Auffassung der Renaissance, nämlich zur 
Linie und Komposition zurück. Sie geht von der Natur
wahrheit zum Kultus der Farben und Linienharmonie über 
und sucht statt der täuschenden Naturkopie, subtile Schön
heiten und ideale Anregung. Der latente Idealismus siegt 
über den verfeinerten Sensualismus und sucht die rettende 
Idee, nämlich das echte und eigene Kunstideal.

Von nun an zersplittert sich die Kunst in zahlreiche 
Richtungen. Der Individualismus, von den Impressionis
ten ganz unterdrückt, brach mit elementarer Gewalt her
vo r; jeder sucht seine eigene Linien- und Farbensprache. 
Die Linie an sich wird zur Quelle unerschöpflicher Erfin
dungen, man sucht Farbenakkorde und Tonschönheit wie 
in der Musik, man erkennt die Vorzüge der Quatrocen- 
tisten und versucht diese ins Moderne zu übertragen. Wie 
in der Literatur, ist der Naturalismus auch in der Malerei 
abgetan. Statt der materiellen Erscheinung sucht man 
geistige und ideale Eindrücke, durch die abermalige Ein- 
iührung des Seelenbegriffs w ird die demokratische Kunst 
aristokratisch. Man w ill nicht rohe Kraftmenschen, son
dern Elitewesen oder das dämonische Weib schildern, wie 
der Belgier Rops, wie Willete oder Grasset, der durch die 
Stilisierung des Frauenhaares verschiedene Gefühle und 
Stimmungen ausdriicken kann. Man erforscht alle alten 
Stile und exotischen Motive mit denen die Künstler wie 
Zauberer herumgaukeln. Einige stilisieren wie Botticelli; 
Jean Weber versucht verschiedene Wirkungen, Ary Re
nan stilisiert den Meeresgrund wie Böcklin, viele suchen 
die Stimmungen Wagners, d’Annunzios oder Maeterlinks 
zu malen. Der Dekorativstil Puvis de Chavannes wird 
allgemein angewendet und die senkrechte Linie herrscht 
vor. Die Farbe wird oft der Linie untergeordnet, in der 
Landschaft herrschen gerade Stämme und Säulen vor,
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man w ill nicht mehr die Natur kopieren, sondern trachtet, 
sie zu s t i 1 i s i e r e n. Das nervös aufgeregte Leben spie
gelt sich besonders in den graphischen Künsten, wo die 
Willkürlichkeit und Phantasie mehr Spielraum hat. Hier 
offenbart sich ein eigentümliches Traumleben, die ganze 
Sehnsucht des modernen Geistes nach einem Ideal. Hier 
erkennt man erst, wie die zagende und zweifelnde Mensch
heit die Pforten des Jenseits erstürmen und in die verhüll
ten Regionen des geistigen Lebens hineinblicken w ill, wie 
sie sich die Stirn an der dunkeln Pforte zerschlägt und 
wie sie nach jedem misslungenen Versuch in Zweifel und 
Pessimismus zurücksinkt, allerdings nicht ohne Ahnung 
einer schöneren Zukunft, womit sich ihr Schmerz vom 
materialistischen Pessimismus unterscheidet, der noch 
keine Hoffnung kannte und das düstere Schicksal mit sto
ischer Ruhe ertrug. •—

Diese wunderbare Spätblüte scheint allmählich zu 
welken und ihre Zeit abgelaufen zu sein. Der Naturalis
mus war ihre letzte normale Lebensäusserung, die Gegen
wart ist der Anfang von etwas Neuem, der Keim eines 
anderen Daseins, der nur auf günstige Bedingungen und 
eine erhöhte Temperatur wartet, um in einem, durch den 
Humus verwester Kulturen befruchteten Boden zu neuem 
Leben zu erwachen und neuartige Blüten zu erzeugen.

In der Form und Farbensprache, also in ihren sinn
lichen Ausdrucksmitteln ist die moderne Malerei bis zur 
Grenze der Möglichkeit vorgedrungen. Sie hat die phy
siologische Wirkung der Farben, Linien und Formen so 
genau erforscht, dass sie nicht nur ebenso unmittelbar wie 
die Musik auf das Nervensystem wirkt, sondern durch 
reinsinnliche Mittel sogar geistige Stimmungen erweckt, 
den Blick über die sinnliche Erkenntnisschwelle geleitet 
und als Brücke von der sinnlichen zur geistigen Welt 
dienen könnte, sobald eine leitende Idee diesen Weg in 
die ideale Welt neuartiger Empfindungen weisen würde.
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Nur der belebende Funke fehlt, um aus diesen unschätz
baren Elementen eine gigantische Kunst hervorzuzaubern, 
doch kann dieser Feuerstrahl nur in einer anderen W elt 
entstehen, da vor ihm alles Vorhandene zerstört sein 
müsste. Ebendarum ist auch die Malerei, diese höchste 
Kunstform unserer Periode nicht etwas Endgültiges, son
dern bloss die Vorbereitung zu etwas Neuem und Erha
benen, nur die Pflanzschule einer neuen Generation mit 
veränderter Gesinnung und neuen Schönheitsbegriffen.

Neben der französischen, erreichte die belgische und 
holländische Malerei ebenfalls eine hohe Stufe, doch sind 
diese Schulen mit dem Bildungsgang der Franzosen so 
übereinstimmend, dass man höchstens einige hervorra
gende Künstlernamen erwähnen aber keine prinzipiellen 
Unterschiede entdecken kann. Verstraet, Verhas, Courtens 
und Rops, Israels, Mesdag und zahlreiche andere sind 
zwar den besten Franzosen ebenbürtig, folgen aber der 
Pariser Bewegung genau. Höchstens die Sujets sind, den 
Stimmungen ihrer Heimat entsprechend, etwas verschie
den. Die Belgier neigen etwas mehr zum Mystizismus; 
die Holländer mehr zum Realismus und zur kräftigen 
Formsprache ihrer alten Meister. Die nordische Malerei 
der Dänen und Schweden folgte zwar auch der franzö
sischen, doch behielt sie viele nationale Merkmale. Sie 
bewegt sich in einer kühlen Tonska’.a, welche der nor
dischen Lufthülle entspricht und die poetische Melancholie 
des nordischen Lebens wiederspiegelt. Sie ist tiefer als die 
französische Malerei und w irkt selbst in ihren einfachen 
Naturschilderungen mystisch wie die Wickingersagen. 
Selbst die harten Felsen Normanns oder die dürftigen 
Birkenwälder Edelfeldts erwecken — trotz ihrer einfachen 
Schilderung — Ahnungen der nordischen Sagenwelt. Sie 
geben das, was Maeterlink und d’Annunzio suchen und was 
bei Ibsen zum Ausdruck gelangte, nämlich die geheim
nisvolle Verbindung der geistigen und sinnlichen Welt.
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Die deutsche Malerei war lange Zeit hindurch in der 
falschen Richtung der vorigen Periode gefesselt. Piloty 
beherrschte München mit seinen akademischen Bildern 
und Düsseldorf malte unverdrossen seine Schule. Man 
weigerte sich entschieden,, der modernen Richtung zu fol
gen, darum stand die Kunst auf niederer Stufe, nur ein
zelne Künstler traten individuell hervor. Der Roman
tiker Feuerbach war tiefer als die anderen; Gabriel Max 
gab in seinen extatischen Heiligen etwas Neues und an
regendes. Maquarts Dekorativstil war vom althergebrach
ten verschieden, phantastisch aber oberflächlich. Der 
Schweizer Böcklin war jedoch die erste moderne Erschei
nung, ein grosser Farbenpoet, der die glitzernde südliche 
Welt mit phantastischen Wesen belebte, und antike Stimm
ungen durch eine moderne Formsprache zu erwecken ver
stand. Er war der Vorläufer Moreaus und der symbo
lischen Richtung, die in der materiellen Erscheinung geis
tige Verbindungen sucht. Böcklins „Spiel der Wellen“  
oder sein„Schweigen im Walde“ erwecken das verborgene 
mystische Leben der Natur, doch musste er zu dessen 
Mitteilung und Accentuirung aus der reichen Quelle seiner 
Phantasie symbolische Wesen hervorzaubern, während 
einige der Modernsten diese Naturmystik schon ohne 
Symbole, bloss durch die natürlichen Stimmungen, an
deuten können. Der tüchtige Porträtist Lenbach, der kraft
volle Stuck und der ernste Uhde, der die biblischen Gestal
ten zuerst in eine moderne Umgebung stellte, standen in
mitten der alten Malweise vereinzelt. Wie mit einem 
Kauberschlag erwachte jedoch die neue Bewegung in Mün
chen, die sich der extremsten modernen Richtung an
schloss, das Kunstleben aus dem alten Marasmus rettete, 
sich bald über ganz Deutschland verbreitete und eine 
ganze Reihe begabter Meister hervorrief. Diese Richtung 
legt das Hauptgewicht auf die Linie, und auf Gedanken
tiefe, Naturempfindung und Stilgefühl. Der waltende Ge
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schmack ist allerdings noch etwas wankend und bew ahrt 
nicht immer vor den Übertreibungen, welche z. B. der 
französische Formsinn stets vermeidet. Die schaffende 
Kraft der deutschen Künstler, ihre Originalität, Gedanken
tiefe und die Kraft ihrer Empfindungen ist der der West-" 
länder überlegen; Geschmack, Formsinn und sinnliche Ver
feinerung sind hingegen weniger entwickelt. Die deutsche 
Malerei, obwohl ein Nebenprodukt der französischen, 
nahm mit der neuen Richtung einen mächtigen Aufschwung 
und verspricht sich originell zu entwickeln. In einer kurzen 
Spanne Zeit hat sie eine ganze Schar hervorragender 
Künstler hervorgerufen, und Namen wie Liebermann, Dett- 
mann, Zügel und Klinger, Herterich, Schönheider und viele 
andere Grössen vertreten die hohe Stufe deutscher Malerei.

Trotz angeborener Neigung zum Naturalismus und der 
grossen materialistischen Bewegung die von Darwin aus
ging, folgte die englische Kunst nicht der, modernen Rich
tung und wanderte eigene Wege, die sie bereits in der 
romantischen Periode einschilug. Die moderne Kunst ist 
vorwiegend koloristisch, während die Begabung der Eng
länder mehr zur Linie neigt. Ebendarum verklang die 
mächtige Individualität Turners und seine kühne Neuerung 
spurlos, war er doch ein Vorläufer und Wegweiser der 
Impressionisten und empfand ihre Grundsätze im Voraus. 
Aus der Erschöpfung, die nach Turner folgte, gingen die 
Prärafaeliten noch in der vorigen Periode sieghaft hervor. 
Sie lebten und wirkten bis zum Ende des Jahrhunderts 
und Burne Jones, der heilige Paulus dieser Gemeinde, ent
faltete seine Tätigkeit. Wie die englische Malerei über
haupt, war auch diese Bewegung literarisch und ihr Pro
gramm bestand aus der getreuen aber schlichten 
Schilderung mit lebendigem Ausdruck im Sinn der Quatro- 
zentisten, aus richtiger Lichtwirkung und aus der peinlich 
genauen Darstellung der Gegenstände. Millais gelangte 
später zur kühlen Tonschönheit des Velasquez und malte



— 350

vorzügliche Porträts. Rosetti war anfangs glühend katho
lisch, malte später das dämonische Weib mit roten Lippen, 
schönen Händen, üppigem Leib, glühenden Augen und 
einem nach Boticelli stilisierten Gesicht, dem er auch geis
tigen Ausdruck geben kann. Er malt die schuldbewusste 
Sinnlichkeit mit glühenden Farben. Nach der Glut Rosettis 
erschien die melancholisch entsagende Kunst Burne Jones, 
der alle alten Stile und Künste kennt und seine Motive 
aus dem Stoffgebiet des Mittelalters wählt. Er ist ein 
grosses dekoratives Talent, und stilisiert im Sinn Puvis de 
Chavannes nur im gothischen Stil, sogar die Natur und 
die menschliche Gestalt. Die klassische Richtung vertreten 
Lighton, der die plastische Schönheit hervorhob, Alma 
Tadema mit seinen antik literarischen Sujets und als inte
ressante Einzelerscheinung die kräftige Individualität des 
Denkers und Farbenpoeten Watts, der für die Kunst neue 
Ideale suchte und tiefe Ideen wahrhaft künstlerisch aus
zudrücken verstand. Die kräftige kunstindustrielle Beweg
ung des Morris,, dem selbst Rosetti und Burn mithalfen, 
schlug grosse Wellen. Er hatte zahlreiche Nachfolger u. a. 
Walter Crane, und führte in die Hauseinrichtung den neu
englischen Geschmack ein. Neben diesen Richtungen, die 
sich nur auf gewisse Kunstgebiete erstrecken, verfiel die 
englische Kunst. Das Genre ward zur sentimentalen 
Anekdote, die Landschaft zu öldruckartiger Süsslichkeit. 
Nur die Bildnisse blieben zumeist unter dem Einfluss der 
Amerikaner Whistler und Sargent noch immer vorzüglich, 
und bilden stets die stärkste Seite der englischen Kunst. 
Der kühne Gaukler der Linie -— Birdsley —, erreicht die 
Höhe von Grasset oder Rops. Nach dem Tod jener Neuerer 
ist in England ein gänzlicher Stillstand eingetreten und die 
Malerei ging in die Hand der Schotten über, die sie nicht 
literarisch, sondern rein künstlerisch auffassten. Sie traten 
plötzlich mit ungemein farbigen Bildern auf, die sie unter 
dem Einfluss Monticellis, Israels und Whistlers zu klang
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vollen Farbenharmonien stimmten, in denen die plastische 
Form verschwand und nur die Farbe wirkte. Später wurde 
dieselbe etwas gemässigt und der schottischen Luftw ir
kung angepasst, in welche sie alle Motive hineinstellten. 
Arthur Melwille war der erste Anreger der Bewegung, die 
zahlreiche starke und individuelle Vertreter fand und vor
aussichtlich eine schöne Zukunft hat, während die eng
lische Malerei ganz zu erlöschen scheint.

Die Spanier als geborene Koloristen schlossen sich so
fort der modernen Bewegung an, lernten französische 
Kunstfertigkeit und schilderten die ganze Qlut der süd
lichen Sonne, die Farbenpracht der Volkstracht mit unver
gleichlicher Kraft und Originalität. Wie alle dem Verfall 
geweihten Völker blickten sie in die Vergangenheit, statt 
in die Zukunft, und schilderten geschichtliche Szenen un
mittelbar wie die Gegenwart, mit erschütternder dramati
scher und koloristischer Kraft. Diese zwei Eigenschaften, 
sowie der Sinn für monumentale Bewegung unterscheiden 
ihre Malerei von der französischen und verleihen ihr 
einen nationalen Charakter. Die Spanier sind selbst heute 
noch ernst, ritterlich, impulsiv, sinnlich und fanatisch. 
Diese teils von den Gothen, teils von den Mauren geerbten 
Charakterzüge spiegeln sich auch in ihrer Kunst wieder, 
deren Formsprache modern, deren Auffassung aber spe
ziell spanisch ist. Sie sind immer monumental und 
heroisch, die Bewegung ihrer Tänzerinnen ist stets plas
tisch, ebendarum wurde selbst im Luminismus die Linie 
stärker betont, statt des Proletaries der Majo und die 
Maja dargestellt, denen die in Lichtnebel gehüllten öden 
Landschaften Castiliens oder die altertümlich düstern 
Häuser als Hintergrund dienten und oft starke Farben
gegensätze erzeugten, die jedoch stets harmonisch ver
söhnt wurden. Die spanische Kunst scheint ihren Höhe
punkt im Luminismus erreicht zu haben, und dem sub
tilsten Modernismus nicht mehr folgen zu können, trotz-
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dem der dämonische Goya in gewisser Hinsicht ein Vor
läufer dieser Richtung war. Fortuny, Carbonero Moreno 
und viele andere bedeutende Künstlernamen kennzeich
nen diese Glanzperiode. — Die italienische Malerei blühte 
von neuem auf und warf sich einem krassen Materialismus 
in die Arme, dem auch ihre Literatur folgte. Trotzdem 
viele bedeutende Künstler sich auf das Niveau der mo
dernen Kunst erhoben, schufen sie wenig Hervorragendes, 
befruchteten die Kunst mit keiner neuen Idee oder Rich
tung und malten italienische Sujets etwa wie die Fran
zosen. Das ungeheuere Malertalent der Italiener scheint 
erschöpft und lässt keinen originellen Aufschwung voraus
setzen, wenn etwa der Einfluss des durchaus originel
len d’Annunzio nicht auch die Malerei befruchten wird.

In der modernen Zeit traten die Slaven, die früher gar 
keine Kunst hatten, auf jedem Gebiet mit grosser Energie 
und jugendlicher Kraft in die Schranken. Selbstverständ
lich gingen die Russen voran und sind, da sie keine Tra
dition haben, ganz modern. Ihre Urkraft äussert sich in 
glatter Hülle, durch welche jedoch, trotz grosser Geschmei
digkeit oft eine primitive Roheit und ein gewisser Fana
tismus durchbricht, wie in den meisterhaften Bildern des 
Tendenzmalers Wereschagin. Der Nationalcharakter 
äussert sich mit einer gewissen Passivität und jenem 
Pessimismus, der auch in der Literatur bemerkbar ist, 
sodass eine eigentümliche Auffassung neben grossem kolo
ristischem Talent ihrer Malerei ein ganz originelles Ge
präge gibt. Die Polen leben in der Vergangenheit, darum 
haben sie viel Sinn für die Geschichtsmalerei, wie dies, 
die monumentalen Bilder Matejkos und vieler anderer 
deutlich beweisen, doch sind sie aucl in anderer Richtung 
begabt. Auch in Ungarn entstand eine starke malerische 
Bewegung, die auf Talent schliessen lässt und bedeutende 
Künstler wie Munkäcsy, Meszöly und Zichy hervorge
bracht hat. Eine eigene Formsprache fand sie jedoch noch
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nicht, und stand sie lange unter Pilotyschem Einfluss, 
sich von diesem nur in Paris befreiend. Gleichwohl schei
nen dieser jungen Kunst zukünftige Erfolge bevorzustehen.

C. D ie  L i t e r a t u r .

Die französische Literatur verfolgte genau dieselben 
Bahnen wie die Malerei. Sie begann mit dem absoluten 
Sieg des Rohstoffes, nahm eine demokratische Richtung, 
suchte die materielle Wahrheit, schilderte das Tier im 
Menschen, untersuchte die Lebenstätigkeit, besonders das 
Nervenleben und dessen Verirrungen und gelangte zum 
Pessimismus. Dabei lernte sie aber zu malen, stellte die 
Gestalten in ihre Naturumgebung und in Freilicht, stu
dierte die Lichtwirkungen und schuf eine markige und da
bei ungemein biegsame Sprache, um die feinsten Eindrücke 
zu schildern. Schon Balzac schlug diese Richtung ein, doch 
fehlten ihm noch die Hilfsmittel, die erst der Realismus 
herbeischuf. Theophile Gautier war wie Millet ein Vor
läufer der Modernen und war ebenso wie dieser mehr 
plastisch als malerisch. Er lernte die knappe Zeichnung, 
unterschied die Nebenzwecke von den reinkünstlerischen, 
und formulierte die Ziele der Kunst in seinem Grundsatz 

' „ l ’art pour l ’art“ . Der Naturalismus verbreitete sich zwar 
allmählich und eroberte immer grössere Gebiete, doch 
brach er mit Flauberts „Mme. Bovarie“  ebenso plötzlich 
hervor, wie die Renaissance bei der Konkurrenz für den 
florentiner Kuppelbau. Flaubert war nur in einigen seiner 
Werke Naturalist, in andern z. B. in Salambo suchte er 
noch alte Motive, hängt also noch mit der Romantik zu
sammen, obgleich die Präzision seiner Sprache, und Be
schreibung schon durchaus modern ist. Er wurde der 
Grossmeister der objektiv-realistischen Richtung und war 
das Vorbild Zolas und einer ganzen Schar von Exakten. 
Die beiden Goncourts waren die Mitbegründer der Schule. 
Sie schufen die neue, nervöse Sprache, die mit Hülfe des
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„Adjectiv unique“  d. h. mit farbigem Epiteta die feinsten 
Nüancen ausdrücken kann und eine farbige Schilderung ge
stattet. Sie sind weniger objektiv als Flaubert und Zola, da 
sie für die Richtung Propaganda machten und ihre per
sönlichen Gedanken und Gefühle deutlich aussprachen. 
Sie drangen in das geistige Leben tiefer ein, als erstere, 
die sich mehr auf die Schilderung der raschen Handlung 
als auf die Motivierung beschränken. Die Goncourts sind 
die Begründer der subjektiven Richtung, der Psychoana
lyse und der Feinheiten, die sie aus ihrer grossen Vorliebe 
für Rococo und japanesische Kunst schöpfen. Sie ver
halten sich zu Zola wie Degas zu Manet, sie suchen neben 
der materiellen Schilderung auch künstlerische Feinheiten. 
Zola ist der Vertreter des derben aber kräftigen Naturalis
mus. Er bewegt die rohen Massen mit homerischer Kraft, 
wie in „Germinal“  und „La debacle“ , gibt durchaus getreue 
naturgeschichtliche Beschreibungen, wie in „Bête hu
maine“ , schildert den Erdgeruch in „La terre“  und wühlt 
dann im krassesten Materialismus wie im „Assomoir“ . 
Er sieht mehr die sozialen Zustände und Typen, als die 
Individuen, die er bloss als notwendige Ergebnisse ma
terieller Ursachen betrachtet. Er war eine grosse Kraft 
und anfangs verwegener Verkünder der Wahrheit, die er 
später parteiischen, besonders demokratisch-sozialistischen 
Ansichten opferte, wie in seiner „Fécondité“ . Nach diesem 
ersten Aufschwung des Realismus, ging die Bewegung 
in die Breite, behandelte die verschiedensten Gegenstände 
und menschlichen Typen, hauptsächlich das geschlecht
liche Sinnesleben und dessen Entartungen, wie die krank
hafte Willensschwäche, die Abnahme der Lebenskraft, 
kurz die pessimistische Seite des modernen Lebens. In 
dieser mächtigen und ungemein verworrenen Romanlite
ratur lassen sich doch zwei Hauptrichtungen, nämlich die 
objektiv beschreibende und subjektiv-analytische un
terscheiden. Erstere sucht die einfache materielle Wahr
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heit und trachtet die objektive Erscheinungsform der Men
schen und Dinge möglichst genau zu schildern. Die zweite 
vertieft sich hingegen in psychologische Probleme, 
trachtet die feinsten Sensationen und geheimsten Re
gungen des Nerven'.ebens zu erforschen, wobei die per
sönlichen Ansichten und Empfindungen der feinbesaiteten 
Künstler stets mehr hervortreten und der Literatur ein 
immer subjektiveres Gepräge geben. Es ist ganz dieselbe 
Erscheinung wie in der Malerei, wo die ersten Lichtfor
scher die Individualität ganz aufgaben, um die Erschei
nungen objektiv richtig zu schildern, während subtile Far- 
benneurasteniker alles subjektiv schildern wollen. 
Pierre Loti ist für die äusserste Ausbildung der objektiven 
Richtung vielleicht der bezeichnendste, obwohl er haupt
sächlich Maler, speziell Kolorist ist, die Menschen nur als 
Staffagefiguren an wendet und ihre Psychologie nicht em
pfindet, ihre Luft und Naturumgebung hingegen, wie der 
beste Pleinairist schildert. Die subjektiv-analytische 
Richtung erreicht ihre äusserste Ausbildung bei Eduard 
Rod in seinem „Course a la mort“ , wo er die ganze Ent
artung des Nervensystems, den ganzen Pessimismus und 
Verfall des modernen Menschen erschütternd, aber ganz 
einseitig aus dem Standpunkt eines Nervenarztes schildert. 
Die anderen bedeutenderen Schriftsteller wie Daudet, 
Bourget, Maupassant, Richepin und viele andere bewegen 
sich zwischen beiden Richtungen und beschränken sich 
zumeist darauf, ,,documents humains“  zu sammeln, den 
Stil und die malerische Beschreibung weiter auszubilden 
und die Nervenpathologie des modernen Menschen zu 
erforschen, was ihnen unstreitig im hohen Grade gelang. 
Aber ebenso wie in der Malerei, so erwachte auch in der 
Literatur der Wunsch nach Schönheit. Statt für das nerven
kranke Objekt, erwachte das Interesse für den geistigen 
und moralischen Menschen. Neben den physischen wollte
man auch die tiefem psychischen Regungen, die Beziehun-
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gen der geistigen und materiellen Welt erforschen und mit 
der darstellenden Kraft des modernen Stils schildern. Einer 
der ersten, der diese geheimnisvollen Bedürfnisse empfand, 
war der perverse und pessimistische Beaudelaire, der in 
seinem „Fleurs du mal“  die Abgründe des überentwik- 
kelten und überreizten menschlichen Gemütes mit dämo
nischer Kraft und unvergleichlicher Kunst schildert. Er 
ist der eigentliche Stammvater moderner Symbolisten und 
nicht die trocken-akademischen ;„Parnassiens“ , wie die 
Literaturgeschichte annimmt. Doch war seine Sprache 
noch nicht genug ausgebildet, um die mystischen Fein
heiten auszudrücken, darum erscheint er neben Verlaine 
und Maeterlinck verhältnismässig derb, obzwar er die 
Subtilitäten der dekadenten Seele nicht nur ahnte,, son
dern genau kannte und empfand. Er ist bewusst und weiss 
genau, dass der Pessimismus nicht in äusseren Verhält
nissen, sondern in der Schwäche dekadenter Rassen wur
zelt und schildert diese mit der erhabenen Kälte einer 
Künstlerseele gelassen und monumental, aber noch ofyne 
ihre feinsten Nuancen. Verlain ist in der Kunst bedeutend 
weiter vorgeschritten, im Vollbesitz aller Kunstmittel und 
kann mit ihrer Hilfe alles ausdrücken, was überhaupt ge
sagt werden kann. Er beherrscht die ganze Klangskala 
der Sprache und vermag die Quintessenzen der Gefühle 
und Stimmungen vorzutragen. Maeterlink geht noch 
weiter und versucht das Unaussprechliche anzudeuten, 
und durch Klang und Ideenverbindung das zu suggerieren, 
was mit Worten nicht auszusprechen gelingt. Seine Sym
bole sind so gewählt, dass sie das Unbekannte und die 
transzendentalen) Ahnungen der Seele nahe bringen, die 
sie dem grossen Geheimnis gegenüber intuitiv empfindet, 
die man aber nicht in Worte fassen kann. Er ist nicht 
nur Symbolist sondern geradezu Mystiker, da er sich 
stets mit dem grossen Geheimnis des Todes, des Schick
sals und der reingeistigen Anziehung oder der transzen
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dentalen Liebe befasst. Er kann zwar den Begriff und die 
Empfindung dieser wachrufen, aber das Geheimnis noch 
nicht lösen, da er auch dekadent ist und weder die zu
sammenfassende Kraft hat, klar zu sehen, noch die sitt
liche Energie besitzt, zur rettenden Aktion anzuspornen 
und als Führer voranzugehen. Er gelangt nur bis zur 
Schwelle, blickt nur durch das Schlüsselloch in das Jen
seits, kann aber seine unaussprechlichen Eindrücke sug
gestiv mitteilen. Er ist das Haupt jener Reaktion, die 
gegen den Materialismus entstand, den verlorenen Geist 
wiederfand und in die Literatur einführte. Ausser ihm 
streben in dieser Richtung noch der dekadente Rolinat und 
Cazalis, der die indische Theosophie einführte. Huysmans 
ist für die Entwickelung des mystischen Romans bezeich
nend. besonders da er in seiner individuellen Entwickelung 
die der ganzen Romanliteratur wiederholte. Er war an
fangs ein derber Naturalist wie Zola, suchte dann in seinem 
,,A Rebour” die feinsten sinnlichen Sensationen in ,„La 
Bas“  den Satanismus und in seinen späteren Schriften 
die christliche Mystik, der er sich ganz hingab. Die po
etische Form erreichte eine ungeahnte Höhe, befreite sich 
vom metrischen Zwang und suchte die reine Musik und 
die suggestive Wirkung der Klangwellen und den Ryth
mus, der sich dem Gegenstand so anschmiegt, die Phan
tasie selbst bei der Beschreibung materieller Erscheinun
gen anregt und hierdurch gleichsam den Geist der Dinge 
und Natur wachrufen kann. Phantastik und Mystizismus 
erwachen unter dem Zauberstab moderner Poesie. Dieser 
Richtung folgen alle bedeutenden Schriftsteller der letzten 
Zeit, wie Regnier, Laforgue, Vielle-Grifin und Werhaeren. 
Alle sind mehr oder weniger Mystiker. Der satyrische 
Realist Anatole France nähert sich durch die Feinheit 
seines Stils und durch die Auswahl seiner Gegenstände 
dieser Richtung. Selbst der Erotiker Pierre Louys ist 
in seinem Kultus der Schönheit, besonders in seiner Leda
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und in Aphrodite Mystiker, da er die Schönheit als Sym
bol alles Erhabenen aufstellt und ihr den Reflex der Gei
stigkeit verleiht.

Die Entwickelung der Literatur entspricht also jener 
der Malerei, was ganz natürlich ist, da das Verhältniss 
beider niemals inniger war. Von der scharfen Beobach
tung und genauen Wiedergabe materieller Erscheinungen 
unter dem Einfluss der Soziologie ausgehend, erweiterte 
sich ihr Gebiet allmählich, da der Wunsch nach höherer 
Schönheit, nach der Harmonie des geistigen und materi
ellen Lebens und nach der Lösung des Daseinsproblems 
mit elementarer Gewalt erwachte, da man neben der 
materiellen Wahrheit auch die sittliche und geistige 
suchte, und mit allen Mitteln der grössten sinnlichen Ver
feinerung gerüstet, bis zur Erkenntnisschwelle vordrang. 
Die Literatur wurde beinahe hellsehend und es hätte nur 
der zusammenfassenden Kraft einer geschulten Phantasie 
bedurft, um das Geschaute zu ordnen und in die ver
schlossenen Lichtregionen einzudringen, deren Pforte der 
Tod ist. M it diesem befasst sich der moderne Mystizis
mus hauptsächlich, da die lichten Hallen des geistigen Le
bens durch den Verfall der Religion verschlossen wurden, 
und nur durch eine neue Religion abermals geöffnet wer
den können. Die Sehnsucht nach der geistigen Heimat ist 
bereits erwacht; sie pochte an die Pforte und die Leit
sterne der Kunst sind die Vorläufer jener, die sie einst 
öffnen werden. Diese Bewegung entstand jedoch nicht 
nur in Frankreich, sondern auch bei hervorragenden Po
eten anderer Länder, wie bei Ibsen, Nitzsche und d'An- 
nunzio.

Die Kritik machte gleichfalls grosse Fortschritte. 
Taine verwarf zwar die dogmatische Kritik, stand aber 
noch auf rein materialistischer Grundlage und hielt die 
Kunst für das automatische Ergebnis mechanischer Ur
sachen. Er leugnete die geistigen Einflüsse und beurteilt
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sie aus einem bvologischen Standpunkt also ganz einsei
tig, obzwar er diese Faktoren ebenso gründlich unter
suchte, wie Herbert Spencer die der sozialen Erscheinun
gen. Doch befriedigte diese Theorie nicht. Man forschte 
weiter und gelangte zu einer entgegengesetzten nämlich 
zur individualistischen Ansicht. Diese behauptete nun, 
dass die Kunst nur infolge der Nachahmung hervorragen
der Künst'er Fortschritte macht, dass also nur die Werke 
dieser der Kunst als Kriterien dienen. Das ist ebenso 
einseitig wie die Theorie Taines, doch war es dieser 
gegenüber doch ein Fortschritt, indem es die Aufmerk
samkeit auf die geistigen Faktoren hinlenkte, und die 
Vorstufe jener Kritik bildete, die man zuletzt annahm und 
derzufolge kein Urteil gefällt werden soll, ohne dass man 
sich wie Lemaitre in die Geistesstimmung des Künstlers 
zu versetzen und diese gründlich zu verstehen trachtet. In 
dieser Richtung ist der Satyriker Lajeunesse einer der vor
geschrittensten, da er selbst den Stil der Schriftsteller nach
ahmt und ihre Geistesstimmung vorspiegelt. Ebenso wie 
uns Laforgue durch seine geistvollen Satyren tiefe Ein
blicke in den Geist verschiedener Perioden und Kunst
werke gestattet. Obgleich er dieselben verspottet, zeigt 
er doch auch ihre Schönheiten. Die Kritik schreitet also 
mit der Literatur parallel und opponiert gegen die frühere 
durchaus materialistische Auffassung.

Die moderne Schauspieldichtung begann mit Dumas’ 
geschickten Kokottestücken, schilderte dann das Leben 
der reichen und üppigen Finanzwelt mit grosser Naturtreue, 
verbesserte die Bühnentechnik, beseitigte den Monolog 
und machte damit technische Fortschritte, ohne bedeu
tende Talente hervorzubringen. In den letzten Jahren, 
da der durch Mariveau und andere eingeführte Erotismus 
und die realistische Schilderung nicht mehr genügte, ver
wertete man spiritualistische oder symbolische Motive. 
Sardou versuchte die Hypnose zu bearbeiten, Maeterlink
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liess seine suggestiven mystischen Sujets in Scene setzen 
und das Stimmungsstück einführen, welches jedoch allzu 
subtil ist, um auf grossen Bühnen gespielt und vom Durch
schnittspublikum verstanden zu werden. Rostand unter
nahm in seinem „Cyrano“  den Geist der Precieusezeit zu 
schildern und hatte nach abgedroschenen Ehebruch
stücken grossen Erfolg. Besonders zwei Schauspielerin
nen hatten auf die Bühnendichtung grossen Einfluss, näm
lich Sahra Bernhard, eine der grössten Bühnentalente, die 
ihre Rollen wahrhaft creirt und die Feinheiten des Vor
trags auf die höchste Stufe erhob. Ferner die Chanso
nettensängerin Yvette Gilbert, die ein ganz neues Genre 
schuf und mit der Diktion ihrer frivolen Lieder oft die er
schütterndsten Wirkungen erzielte. Tiefe Melancholie und 
grosse dramatische Kraft offenbart sich in ihren mehr ge
sprochenen, als gesungenen Liedern, die trotz ihrer leicht
fertigen Form in das Gebiet der ernsten und raffinierten 
Kunst gehören. —

Auf dem ganzen Gebiet der Literatur ist überall 
dieselbe Bewegung bemerkbar, die vom Realismus aus
gehend, die Technik verfeinert und stets mehr ausdrücken 
kann, als die Worte enthalten. Die hervorragendsten blik- 
ken schon in die Zukunft, sie sind aristokratisch, zumeist 
mystisch und haben die Kunst in Prosa und Poesie auf 
ungemein hohe Stufe gestellt. Aber selbst beim Durch
schnitt ist eine hochgradige Verfeinerung der Sprache und 
des Stils bemerkbar, wiewohl diesen zumeist die sugges
tive Kraft und der ideale Gehalt fehlt, sodass sie zumeist 
nur technische Meisterstücke liefern, die eigentlich nur 
einen kunstindustriellen Wert haben.

Obgleich die englische Literatur ungemein tief sank 
und zumeist nur hausbackene Tendenzromane erzeugt, 
hatte die englische Forschung doch den grössten Einfluss 
auf die geistige Entwicklung. Darwin erkannte zuerst die 
ewige Veränderung der Formen, die durch mechanische
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Ursachen entstehen und ihre ewige Vervollkommnung 
anstreben. Seine Evolutionslehre, welche die göttliche 
W illkür widerlegt und die natürliche Entstehung der 
Dinge und Menschen als Grundprinzip aufstellt, bildet die 
Hauptquelle der modernen Denkart und des Naturalismus 
in der Kunst. Diese Gesetze wollten die Soziologen, wie 
Buckle, Draper, Lecky und Herbert Spencer zur Erklärung 
der geistigen Evolution anwenden. Doch verkannten sie 
die Tragweite dieser Grundsätze, negierten den mensch
lichen Geist und dessen Eingreifen in die Kulturevolution 
und gelangten zu einem niedrigen Utilitarismus, der die 
Habgier rechtfertigt, jeden Idealismus abschafft und die 
Gleichheitsidee verfechtet, die dem Evolutionsgesetz 
durchaus widerspricht. Diese einseitigen Forscher waren 
die Begründer des Naturalismus in der französischen Lite
ratur, während in ihrer Heimat merkwürdigerweise gar 
keine realistische Literatur entstand. Die konventionellen 
Engländer widerstanden der Bewegung und schrieben ent
weder schwache romantische Bücher wie Ouida oder 
trockene und hausbackene Romane, wie zahllose Schrift
stellerinnen. Charakteristisch ist Mrs. Beacher-Stowes 
sentimental-religiöse „Uncle Toms cabin“  und die Fami
lienromane. Unter den Dichtern1 ist nur der pessimistische 
Swinburn modern, der in seiner antikisierend sinnlichen 
„Atalanta“  und in andern Gedichten und Dramen, von 
denen einige schön sind, die W illkür des Schicksals ent
wickelt. Oskar Wilde bearbeitet moderne Probleme. 
Erst in neuester Zeit haben einige die breitgetretene Bahn 
der englischen Literatur verlassen und sich der modernen 
Richtung angeschlossen, wie Vernon Lee mit ihrem Mys
tizismus, der zwischen Einbildung und Realität schwankt, 
und Henry Martin, der an Maeterlink erinnert. Die Mehr
zahl befolgt eine durchaus konventionelle Richtung.

Zum erstenmal erscheinen die Amerikaner mit einer 
selbständigen Literatur, die jedoch mehr durch Quantität
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als durch Qualität imponiert. Unter den Dichtern zeigt 
Longfellow in seiner metrischen Lyrik  und seinen indianer
sagen bedeutendes Talent, obzwar er an Tiefe und künst
lerischer Empfindung Edgar Poe nicht erreichen kann. 
Die Romanciers haben einen trockenen oft derben Humor, 
wie Mark Twain, beschrieben oft bizarre Stimmungen, 
wie Bret Heart in seinen Jäger-, Goldgräber- und Tramp
geschichten. Die Literatur ist natürlich noch zu jung, um 
eine Weltstellung einzunehmen.

Die spanische Literatur folgte der modernen Be
wegung, doch erhob sich nur der begabte und ungemein 
fruchtbare Bühnendichter Eschageray über die Mittel- 
mässigkeit und blieb trotz seines Naturalismus national. 
Ebenso wenig Erfolg hatte die Richtung in Italien, welches 
sich sowohl mit der Literatur als auch mit der Bühnen
dichtung ganz anschloss. Einige hervorragende Schau
spieler und die berühmte Leonore Düse hoben den Veris
mus auf die höchste Stufe, ohne jedoch die Bühnendich
tung besonders zu fördern. Vereinzelt erhebt sich Gabriel 
d’Annunzio aus der allgemeinen Mittelmässigkeit zu einem 
Führer der neuesten Bewegung. Selbst bei der Schilde
rung materieller Erscheinungen entfaltet er durch fein
sinnigen Vortrag und musikalische Empfindung grosse 
suggestive Kraft, und in seinen mehr romantischen Sujets 
die ganze Mystik des geheimnisvollen Seelenlebens. Er 
empfindet den Geist der Örtlichkeit, lässt die fortdauernde 
geistige Aktion und ihren Einfluss auf das reelle Leben 
ahnen. Wie Nitzsche, ist er auch ausgesprochen aristo
kratisch und schildert die Vor- und Nachteile überlebter 
alter Rassen, die Vererbung gewisser geistiger Typen in 
gewissen Geschlechtern wie in seiner „Les vierges aux 
Rochers“  und den geistigen Einfluss vergangener Jahr
tausende wie in „Die tote Stadt“ . Er ist ein Meister der 
suggestiven Beschreibung, ein grosser Bewunderer Wag
ners, dessen Prinzipien er auch in seiner Kunst anzu
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wenden trachtet. Seine Dramen hatten wenig Bühnen
erfolg, als Lektüre sind sie jedoch Kunstwerke ersten 
Ranges. —

Die umfangreiche deutsche Literatur schuf wenig 
Neues. Wie in der Düsseldorfer Malerschule, so ist auch 
in der Literatur die Anekdote mit sentimental-demokrati
scher Tendenz vorherrschend. Sie bildet eine Fortsetzung 
der Romantik, nur ist sie durch einen Materialismus abge
schwächt, der sich nicht offen aufzutreten getraut. Die 
Poesie sank, der Roman wurde konventionell, die Novelle 
feuilletonartig. Die moderne Journalistik aber ist eine Ge
fahr für die Kunst, da sie nur eine gewisse Geschicklich
keit erfordert, um einzelne Anekdoten oder Tagesereig
nisse in grösster Eile, also ohne künstlerische Andacht, 
vorzutragen und dabei einen momentanen, bestechenden 
Erfolg erzielt. Die Geschichte, besonders Kunst- und Kul
turgeschichten, hatten tüchtige Vertreter wie Momsen, 
Gregorovius, Schnaase, Burgkhardt, Lübke, Helhvald und 
viele andere. Unter den Poeten war der romantisch
burschenhafte Scheffel einer der beliebtesten. Spielhagen 
behandelte soziale Probleme von einem veralteten Stand
punkt aus; die archäologischen Romane Felix Dahns und 
Georg Ebers sind noch durchaus romantisch. Paul Heyse 
ist poetischer und malerischer, sucht absonderliche Motive, 
und neigt hierdurch etwas zum Modernen, ohne die Roman
tik abstreifen zu können. In der Naturforschung und 
Naturphilosophie tauchten einige bedeutende Kräfte auf, 
besonders Haeckel, der die positivistische Richtung be
stimmte. Gegen diese entstand bald eine idealistische Re
aktion, welche die theosophisch-spiritualistische Literatur 
hervorrief, die sich zwar bald in die dunkeln Regionen 
des alten Okkultismus verbohrte, aber einige kühne For
scher und Denker, wie Hartmann und Du Prel hervorrief. 
M it dieser Bewegung zug'eich gelangte auch die lange zu
rückgehaltene Moderne zum Durchbruch, deren hervor



864

ragendste Vertreter der geniale Nitzsche, der sowohl im 
Gedanken und Gefühle als im Stil einer der Bahnbrecher 
war. Er suchte nicht nur das Daseinsproblem wie d’Annun- 
zio und Maeterlink, sondern gelangt weiter, da er in seinem 
„Uebermensch“  sogar die Lösung zu finden meinte. 
Er konnte denselben jedoch nicht definieren und ver
wickelte sich in die ewigen Widersprüche. Als Stilist war 
er wunderbar. Er vermochte die anregendsten Bilder zu 
suggerieren und geheimnisvolle Ideen und Empfindungen 
so plastisch hervorzuheben, wie vielleicht kein anderer. 
Unter den Bühnendichtern trat Gerhard Hauptmann als 
kräftiger Naturalist hervor, Max Halbe strebte weiter und 
schilderte in seiner „Mutter Erde“  die geheimnissvolle 
Wirkung der Scholle und des Stammes, Altenberg ist sub
til wie ein Franzose und kann in seinen kurzen und sehr 
konzentrierten Erzählungen durch die malerische Beschrei
bung oft mystische Stimmungen erwecken. Daneben ent
stand mit der malerischen auch eine ähnliche literarische 
Bewegung, die zahlreiche Talente hervorrief, unter denen 
eine Gruppe erotischer Dichterinnen, die ihre glühende 
Sinnlichkeit offen, aber in poetischer Form zur Schau 
tragen, eine ganz eigentümliche Erscheinung bildet. Neben 
Nitzsche haben bis jetzt nur die Kulturgeschichte, Häckel 
und Du Prel eine allgemeine Bedeutung, die reinkünst
lerische Bewegung ist noch zu jung, um sie abschätzen 
und klassifizieren zu können, doch scheint Deutschland 
berufen zu sein, die letzte Spätblüte westländischer Kunst 
hervorzubringen. —•

Wie die nordische Malerei, so schloss sich auch die 
nordische Literatur dem Modernismus an. So sieht Björn
sterne Björnson die wilde Grossartigkeit der nordischen 
Natur, besonders in seinen Bauerngeschichten, mit moder
nem Auge. Doch überragt Ibsen — das grösste drama
tische Talent der Gegenwart — alle und zwar als einer der 
Leitsterne. Er ist zwar ein energischer Realist, doch be
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trachtet er die menschliche Natur von einem hohen objek
tiven Standpunkt aus. Er erhebt sich über die materielle 
Erscheinung zum verborgenen Prinzip und erkennt das 
geistige Gesetz, das er durch seine Schilderung des mate
riellen Lebens plastisch hervorhebt. Er empfindet selbst 
die verborgensten Regungen und den Mystizismus der 
Völkerpsychologie, darum weht in seinen Bühnenwerken 
ein hoher geistiger Schwung, selbst wenn er das materi
elle Leben nachgestaltet. In seinem „Peer Gynt“  schil
dert er die Phantastik und das tiefe Gemütsleben der 
Nordländer, in „Brand“ die Verirrungen des Fanatismus, 
und in seiner „Hedda Gabler“  verjüngt er die noch immer 
lebende nordische Mythologie. Wie Darwin findet er 
aus der logischen Zusammenstellung der Tatsachen das 
übersinnliche Prinzip und w irkt hierdurch auf Gemüt und 
Einbildungskraft ungemein anregend. Auch er gelangt 
durch feine Beobachtung bis zur Schwelle der verschlos
senen Pforte, die er jedoch, trotz gewaltiger zusammen
fassender Kraft ebensowenig öffnen kann, wie Maeterlink. 
Gleichwohl ist er einer der Führer, ein Pionir der Zukunft 
und ein mächtiger Vertreter nordischer Geisteskraft, die 
immer zum Mystizismus und zur tief empfundenen melan
cholischen Poesie neigt und die grosse Sehnsucht der 
Wickinger nach südlicher Sonne widerspiegelt.

Die russische Literatur brach mit elementarer Ge
walt hervor, warf sich dem Naturalismus in die Arme und 
brachte neben zahlreichen andern Turgeniew und Tol
stoi, Dostojevszki, Nekraszov und Gorkij hervor. Turge- 
niev ist der objektivste; seine Schilderung ist einfach und 
farbig, seine volkstümlichen Typen lebendig. Dostojewski 
ist ein feiner Analytiker, der besondere Situationen und 
die in Russland so verbreitete Nevrose studiert. Nekras- 
zow ist ein echter Poet und in seinem Frost anfangs idyl
lisch, später dramatisch und bei der Beschreibung der 
Frostträume schillernd phantastisch. Das kräftigste Talent
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war, bevor er sich zum fanatischen Sektengründer und 
parteiischen Politiker auf schwang, unstreitig Tolstoi, der 
nicht nur ein vortrefflicher Schilderer ist, sondern auch 
grosse suggestive Kraft hat. Trotz ihres Realismus sind 
diese Talente von allen Modernen verschieden, da ihre na
tionalen Eigenschaften stark hervortreten. Sie schildern 
stets die passiven Eigenschaften, die pessimistische Erge
bung, den Fanatismus und die Rohheit ihrer Rasse, die 
stets hervortritt, sobald ihr Indifferentismus zur Tätigkeit 
aufgestachelt wird. Sie wirken deshalb trotz Idealismus 
und festen Glaubens stets disharmonisch und traurig, be
sonders, da ihr Glaube immer zum Fanatismus und zur as
ketischen Selbstpeinigung neigt. Der realistischen Beweg
ung folgten die Russen nur dank ihrer grossen Geschmei
digkeit, sobald aber in der Literatur die spiritualistische 
Bewegung entstand, erwachte auch ihr Fanatismus, wie 
bei Tolstoi, die künstlerische Objektivität ging verloren und 
sie traten in die Dienste verschiedener Parteien. Einige 
Wurden Nihilisten, andere, wie Tolstoi, fanatische Anhän
ger des Urchristentums, der die Kultur zerstören und zum 
primitiven Zustand kommunistischer Christengemeinden 
zurückkehren will. Sie glauben noch, doch wurzelt ihr 
Glaube in keiner festen Ueberzeugung, sondern ist blind 
und fanatisch. Deshalb konnten sie der neuesten Beweg
ung, die das Mysterium sucht, aber den alten Aberglau
ben und das Dogma verwirft, nicht mehr folgen. Sie haben 
die Schulung, die zur objektiven Forschung führt, noch 
nicht durchgemacht, und verfallen, sobald sie das geistige 
Gebiet betreten, in Dogmatismus und Orthodoxie, oder so
bald sie phantastische Sujets berühren, in die absurde 
Welt der Volksmärchen. In Ungarn beherrscht der Jour
nalismus die moderne Literatur und dessen Wirkung 
können sich nur einzelne Künstler entziehen. Die meisten 
halben sich einen Feuilletonstil angeeignet. Nur wenige 
folgten dem Genius ihrer Zeit, wie der poetische aber
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tieftraurige Revicrky, der hochbegabte Justh, der tief in 
die Psychologie seines Stammes eindrang, die typischen 
Eigenschaften desselben plastisch hervorhob und dabei 
die allerfeinsten Stimmungen empfand. Pekar, ist ein 
Beschreibertalent, Mixäth und Qärdonyi schreiben volks
tümliche Anekdoten; der ungemein geschickte Herczeg» 
Publikumstücke und der greise Jokay seine phantastischen 
Erzählungen. An Talenten fehlt es also nicht, doch nahm 
die Literatur keine feste Richtung. Die Polen verfolgen 
schon aus Opposition gegen die Russen eine mehr roman
tische Richtung, wie der populäre Sinkievicz.“

Überschaut man nun die Literaturen moderner Na
tionen, so findet man, dass bis jetzt Frankreich die Füh
rung, die vom absoluten Materialismus bis zur Subtilität 
der neuesten Richtung eine lange Evolution durchlief, be
hielt. Die Evolution aber bestand in der stetigen Verfeine
rung der Sinnlichkeit, die bis zur subtilen Kunst intuitiver 
Ahnungen sich steigerte. Die Kunstfertigkeit machte dabei 
riesige Fortschritte, entwickelte den Klang und die Farbe 
der Sprache, schliff den Stil wie Edelsteine, ohne auf den 
geistigen Gehalt Gewicht zu legen oder höhere Ziele zu 
verfolgen. Eine Überverfeinerung des Geschmacks geht 
mit abnehmender schöpferischer Kraft Eland in Hand.

T. D ie  S k u l p t u r  u n d  M u s i k .

Die Skulptur durchlief dieselben Stadien wie die Ma
lerei. Anfangs herrschte ein ganz stilloser und derber Na
turalismus, obgleich man auch die romantischen und my- 
tologischen Motive beibehielt. Die Bildnisse der fran
zösischen Skulptur machten die grössten Fortschritte 
hauptsächlich dadurch, dass man den Blick durch tiefe 
Einschnitte markierte und hierdurch dem Kopf unvergleich
lich mehr Ausdruck gab, also auch etwas vom geistigen 
Leben erhaschte. Diese Bestrebung erreicht in den Köpfen
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Rodins die höchste Stufe, der nicht die materielle Form, 
sondern wie Carriere die Apparition zurückgeben will. 
Die Köpfe Verlaines;, Bastien Lepages und Balzacs sind 
von allen früheren verschieden, charakterisieren die geis
tige Individualität und sind wahre Meisterwerke. Rodin 
ist ein Zauberer, der die Toten erweckt, den Marmor zu 
einer biegsamen Substanz verwandelt, die flüchtige Erschei
nung inmitten der Leibenstätigkeit, wie mit einer Moment
aufnahme fixieren und selbst geistige Stimmungen ergrei
fend schildern kann. In der Napoleonzeit fand die Cocotte 
auch in der Plastik Eingang, deshalb begegnet man statt 
schlanker klassischer Gestalten üppigen Hüften und Brüs
ten, statt der klassischen Ruhe den lasciven Bewegungen 
tanzender und sich wälzender Bachantinnen. Doch sind 
die Bildhauer Meister der Bewegung, die sie leicht und 
lebendig schildern und nicht nur konventionell andeuten, 
wie die ältere Plastik zu tun pflegte. So sind die tanzenden 
Figuren Carpeaus an der Pariser Oper schwebende 
Wesen voll leidensclaftlichen Lebens. Durch das Auf
blühen des Realismus verschwinden die akademischen Ge
stalten immer mehr und statt des klassischen Formkanons 
erscheinen derbe realistische Figuren, wie sie die Natur 
erzeugt, ohne jede Bestrebung nach harmonischer Schön
heit, aber mit grosser Naturtreue, inmitten des alltäglichen 
Lebens oder bei der Arbeit beobachtet, mit allen Defor
mationen, wie sie die Last des Daseins verursacht. Üppige 
Frauengestalten, die mehr durch ilre sinnlichen Reize oder 
durch Perversität, als durch ihre Schönheit wirken, oder 
aus dem Leben herausgeschnittene Genreszenen, mit 
freier und stilloser Komposition ohne idealen Gehalt sind 
die häufigsten Erscheinungen der naturalistischen Periode. 
Rodin geht schon weiter, er sucht mehr die geistige, als 
die materielle Wahrheit und w ill den Ausdruck und die 
charakteristische Bewegung, wie er sie im Leben erhascht, 
schildern. Wie im Impressionismus herrschten auch in
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der Skulptur anfangs die derben und kräftigen Formen, 
später die feinem mehr geistigen oder perversen Typen, 
da man nicht mehr die derben Effekte, sondern die Fein
heiten suchte. Die nervös hageren Gestalten überent
wickelter Kulturtypen, wie „L ’amour modern“  von Char- 
ron, verbildete Zukunftsmenschen, oder pervers satanische, 
dekadente und doch siegreich herrschende Weiber, Hexen 
und Sphinxe mit geheimnisvollem Ausdruck, mit ganz neu
artigen Bewegungsmotiven, wie „Fleur de la mort“ von 
Cordonier, „La faute“ von St. Marceau oder die „Luceurs“ 
von Charpentier. Dieses Suchen der Feinheiten führt zu 
Ende des Jahrhunderts zur Stilisierung, die im gewaltigen 
Monument Bartholomes „Aux morts“  den grössten Erfolg 
erzielte. Dieser Künstler verfolgt den Grundsatz Puvis de 
Chavannes und stimmt die Gestalten zur architektonischen 
Form, doch legt er in seine gewaltige Allegorie auch geistig 
mystische Motive, und klopft an die Pforte des grossen 
Unbekannten, wie Maeterlink. Die zwei Gestalten, die 
im dunkeln Torweg stehen, sind wahre Revelationen, und 
die Figuren, die dem geheimnisvollen Endziel mit Ergebung 
oder Entsetzen Zuströmen, schildern den Zug des irdischen 
Ldbens zum unbekannten Hafen mit erschütternder Gewalt. 
Auch ein Strahl der Hoffnung schimmert in der dunkeln 
Pforte, da die Frau, die schon über die Schwelle trat, den 
zagenden Mann mit Zuversicht hineinschiebt. Die fliegen
den Gestalten St. Marceaus „Vers l ’inconnue“  suchen auch 
eine geistige Wirkung, und der Zug ihres Fluges ist un
streitig suggestiv. Falguiere fand einen eig nen Stil, der 
zwar dem klassischen näher steht aber mit seiner schwung
vollen Linie doch ganz modern ist. Die stilisierende Beweg
ung machte verschiedene Versuche, um neuartige W irk
ungen zu erzielen; so trachtet Geröme mit seiner „Bellona“ 
die chriselephantine Kunst von neuem zu beleben, andere 
bemalten Marmorstatuen mit zarten Farben. Einer der in
teressantesten Versuche ist die „Melusina“  Dampts aus
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Elfenbein mit Edelsteinen und der Ritter aus blankem Stahl. 
In der neuen Skulptur ist neben der obenerwähnten monu
mentalen Richtung eine entschieden dekorative bemerk
bar, die durch den Rhythmus der Gestalten und der Drape
rien überraschende Effekte erzielen, dem Kennerauge sub
tile Genüsse bereiten und die Plastik in alle Zweige der 
Kunstindustrie einführen w ill.

Nicht nur Frankreich, sondern auch andere Länder 
haben eine blühende Skulptur. In Deutschland bilden die 
Monumente die stärkste Seite der Plastik, während sie dem 
französischen Geist, trotz ihrer wunderbaren Plastik, stets 
etwas fremd blieb. Deutsche Monumente sind einfach und 
imposant, ohne Affektation. Doch haben sich zahlreiche 
Bildhauer der modernen Bewegung angeschlossen, wie 
Stuck oder Klinger mit seinen Statuen aus verschieden
farbigem Marmor. Hier muss man jedoch ebenso, wie 
bei der Malerei, die allmähliche Entfaltung der verschiede
nen Richtungen und Tendenzen abwarten. In Italien ist 
die Skulptur entweder eine gewerbsmässige Nachahmung 
der Antike oder ein derber und üppiger Realismus, der 
weit hinter der französischen Kunst zurückblieb und der 
modernsten Bewegung kaum folgen kann. Selbst Russ
land hat einige bedeutende Bildhauer, z. B. Antocolszki, 
der seine eigenen Wege geht und sich ganz dem christ
lichen Ideengebiet widmet. Ein hoher Idealismus spricht 
aus seinen Werken, mit welchen er erhabene Heiligenge
stalten und dämonische Mächte ergreifend schildern kann. 
— Trotzdem die Malerei vorherrscht, macht, also auch die 
Plastik bedeutende Fortschritte. Sie hat sich der geistigen 
Bewegung entsprechend in einer sinnlich-raffinierten Rich
tung weiter entwickelt und die Ausdrucksmittel neuartig 
verbessert. Die künstlerische Wiedergabe der Erscheinung 
ist das Ziel, doch führt die nervöse Empfindlichkeit auch 
zur raffinierten Geistigkeit, doch ist die Lösung des Prob
lems noch lange nicht gefunden. —
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In der Musik behielt Deutschland die Oberhand und 
beherrscht die Tonkunst aller Länder. Wagner war das 
grösste: Musikgenie, überhaupt, der gewaltigste Künstler, 
den die moderne Bewegung hervorrief. Er hatte grosse 
Ziele, strebte nach einer Qesamtkunst, wollte der Musik 
Farbenwerte und neben der physiologischen Sensation, 
auch eine reflektive oder intellektuelle Wirkung verleihen, 
wie einem Bild oder einer Dichtung. Er analysierte die 
Naturlaute, entdeckte den Rhythmus der Wellen, des W in
des, des Regens und Donners und verstand es, die Natur
erscheinungen durch den Klang auszudrücken, mit denen 
er wie mit Farben malen konnte. Er kombinierte Musik, 
Dichtung und Dekoration und erzielte Qesamtwirkungen, 
wie man sie früher nicht kannte. Trotz Komplikation des 
Satzes und der Instrumentierung ist die suggestive W ir
kung seiner Tondichtungen so gewaltig, dass die enthal
tenen Ideen und Empfindungen selbst Laien verstehen. 
Diese mächtigen Tonwellen kann man nicht missdeuten, 
sie führen unfehlbar zum Ziel, wie eine Strömung, die den 
Kahn willenlos mitreisst und trotz zahlloser Wellen und 
Wirbel in seiner Hauptrichtung weiterführt. Nur einer sol
chen Strömung kann man diese gewaltigen Tondichtungen 
vergleichen, deren überraschende Dissonanzen sich stets 
auflösen und sich zu einer Tonwelle vereinigen, die in das 
Zaujberland phantastischer Ahnungen führt. Seine Mu
sik ist die vollkommenste Schöpfung moderner Kunst und 
beeinflusst dauernd alle andern Künste. Die Malerei lernt 
von ihm die Unmittelbarkeit und die harmonische Lösung 
der Farbengegensätze, die Poesie, die Form und Wirkung 
der Klangvoluten, die Skulptur lernt den Rythmus der Be
wegung, die oft wie Musik klingt, wie im Monument Bartho- 
lomes. Wagner schuf der Musik eine neue Grundlage und 
nannte sie mit Sehergeist die Zukunftsmusik. Er drang nur 
nach grossem Widerstand durch, errang sich aber die unbe
dingte Huldigung. Er hatte keine Vorgänger, da die frühe-
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ren Opern- und Liederdichter, wie Schubert, Schuhmann, 
selbst der nervöse und mehr modern angelegte Chopin 
eine mehr romantische und der gewaltige Pianist Liszt 
mehr eine klassische Richtung befolgte und die Italiener, 
wie Verdi, dem melodischen Stil ihres Landes treu blieben. 
Seine grossen Errungenschaften wurden zum Gemeingut, 
denn selbst die Italiener, wie Mascagni und Leoncavallo, 
oder der individualistische Grieg, der keiner Regel und nur 
seiner Eingebung folgt, nahmen sein Prinzip der Laut
malerei an.

Eine sehr bezeichnende Erscheinung der Zeit bilden 
die Operetten, diese leichtfertigen, aber oft graziösen und 
geistreichen Parodien der sentimental melodischen Opern 
der vorigen Periode. Offenbach besonders brachte diese 
Spezies in die Mode. Seine Werke sind einschmeichelnd, 
melodisch, ungemein sinnlich, dabei witzig und leicht, ver
lachen alles und wirken als starke Reizmittel. Anfangs 
befolgten die meisten Komponisten seine Richtung, später 
erreichte dieses Genre in englischen Tanzoperetten die 
höchste Stufe alberner Lascivität. Anfangs hatten sie 
noch einen künstlerischen Wert, später sind sie blosse 
Orgien des Fleisches und schlüpfriger Anspielungen ohne 
Geist und Zusammenhang. Die Entwicklung der Sing- 
spielhallen-Lieder befolgte eine entgegengesetzte Richtung. 
Anfangs waren sie nur frivol, und erhielten später beson
ders durch Yvette Guilbert und den Dichterkreis des 
„Chat noire“  eine ernste oft dramatische Bedeutung und 
zeigen den Weg, wie sich die Kunst in eine raffinierte 
Kleinkunst zersplittert, wie das am Ende der Kulturen 
immer stattfindet und wie man dies auch in der Malerei 
und Skulptur beobachten kann, wo Plakate, Stoffmuster, 
Möbel, Holz- und Porzellanstatuetten immer zahlreicher 
in die Kunst eindringen. Chansonetten, Feuilletons, Pla
kate, Reproduktionen und kunstindustrielle Gegenstände 
bezeichnen die abschüssige Bahn, auf welcher sich die
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moderne Kunst bewegt. Daneben erscheinen die wahren 
Kunstwerke der Sucher und Stürmer gleichsam nur als 
individuelle Varianten, als vereinzelte Funken der idealen 
Sehnsucht und als Keime einer zukünftigen Kunst. Selbst
verständlich kann auch neben einer frischen und blühenden 
Kunst eine wertvolle Kunstindustrie bestehen, man kann 
ja neben grossen Kunstwerken auch diese Kleinkunst ge
messen. Doch ist es durchaus etwas anderes, wenn Ge
schmack und Empfindlichkeit immer kleinlicher werden, 
sich mit raffinierten Kunstgriffen und gewissen Feinheiten 
begnügen, den Zusammenhang der Dinge aus dem Auge 
verlieren und den Wunsch nach grossen und einheitlichen 
Schöpfungen garnicht empfinden. Das war schon bei den 
römischen Gemmensammlern der Fall und kommt bei 
überentwickelten Kulturen, wo nur mehr der formelle 
Teil der Kunst Beachtung findet, stets vor.

Die moderne Kunst ist eine der interessantesten Er
scheinungen aller Zeiten, da sie sich in mancher Beziehung 
hoch über den Standpunkt früherer Künste erhob und die 
Stammesevolution um ein gutes Stück vorwärts brachte. 
Obgleich sie einseitig und disharmonisch ist, da sie nur 
die perzeptiven Funktionen und die nervöse Empfindlich
keit ausbildet und sowohl die zusammenfassende Kraft 
der Phantasie, als die Schwungkraft idealer Begeisterung 
entbehrt, erzielte sie an sich gewaltige Erfolge. Die Ana
lyse ist so fein, dass 'sie den Künstler bis zur Schwelle 
der geistigen Welt führt und mit superlativer Empfindlich
keit gleichsam für den Mangel der idealen Spannkraft 
entschädigt. Die Kunst hat keine einheitlichen Ideale und 
keine konstruktive Kraft, darum entspricht die äussere 
Form dem idealen Gehalt selten, oder dieser fehlt gänzlich, 
deshalb konnte auch keine einheitliche Kunst und kein selb
ständiger Stil entstehen. Doch ist die Auswahl so scharf, 
die Empfindlichkeit für die subtilsten materiellen Rela
tionen so gross, dass ihre Kombinationen, trotz des Mangels
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eines innerlich gestaltenden Prinzips, dem Gesetz der Ur
sächlichkeit entsprechen und den Schein organischer Ein
heit verleihen, obgleich sie nur äusserlich zusammenge
fügt, nur den Schein eines innern Lebens vorspiegeln. 
Dieser Homonculus ist in einer Retorte gebildet und nur 
seine sorgfältig abgerundete Form gleicht einem Lebe
wesen; inwendig ist er hohl, der belebende geistige 
Funke, den ihm nur die konzentrierende Kraft neuer Ideale, 
oder die gewaltige Anregung neuer Fähigkeiten verleihen 
könnte, fehlt.

Die moderne Kunst ist eine Spätblüte, ist das Ergebnis 
der gewaltigen Agonie einer Kultur, die ihr Karma nicht 
ausleben konnte und in ein frühes Grab sinken muss. 
An dessen Schwelle blickt sie auf ihr Leben zurück, wie
derholt seine Stadien mit rasender Eile und w ill ihre Ender
gebnisse realisieren. Wie die französische Malerei, wel
che die ganze Kunstevolution von der Renaissance bis 
zum Rococo, vom Luminismus bis zur Flormalerei wieder
holt und dann zu ihrem längst verlassenen Ausgangspunkt, 
nämlich zur steifstilisierten und selbsterzeugten Mystik 
des Mittelalters zurückkehrt, dieser jedoch ganz neue und 
unbekannte Wirkungen entlockt. „Die ewige Wiederkehr“ , 
sich stets wiederholender Analogien, die jedoch immer 
etwas fortschreiten, neben dem alten Grundplan auch neue 
Gestaltungen erzeugen und endlich die angeborene Kraft 
der Kulturorganismen erschöpfen, ist der Schlüssel dieser 
Erscheinung. Die Lebenstätigkeit ist unterbrochen, nur 
ist sie in der Jugend produktiv, am Lebensende auflösend, 
anfangs entwickelt sie den Gesamtorganismus, strebt die 
innewohnende vitale Energie in Einklang zu bringen, die 
volle Kraft und Grösse zu entfalten, später fördert sie nur 
einzelne Fähigkeiten, die für die Abnahme anderer ent
schädigen, und führt hierdurch die Reife herbei, — ähnlich 
wie bei Halmgewächsen, wo alle Nährstoffe durch die Auf
nahme von Silikaten in die Körner getrieben werden,
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während die Pflanze abstirbt. Das Kulturleben, durch die 
Überentwicklung der Sinnlichkeit, die den Idealismus ver
drängt, bereitet den notwendigen Boden für ein neues 
Leben vor, während das alte allmählich abstirbt, aber in 
seiner letzten Anstrengung die wertvollen Früchte erzeugt. 
So ein wunderbarer Ertrag am Ende des fliehenden Lebens 
ist auch die moderne Kunst. Die letzte grosse Anstrengung 
w irkt wie Opium, wunderbare sinnliche Träume und Para
diese vorgaukelnd, während es das Leben untergräbt. Ähn
lich ist auch der Sinnesrausch der modernen Kunst, der 
die Empfindlichkeit bis zur heilsehenden Halluzination 
steigert, die ganze Tatkraft für subtile Äusserlichkeiten 
verausgabt, das einheitliche Lebensprinzip aber unter
gräbt. Das alternde Bewusstsein verliert den Überblick, 
betrachtet ein kleines Sehfeld mit mikroskopischer Schärfe, 
legt allem dort Erblickten eine übermässige Wichtigkeit bei 
und schätzt die innere Wesenheit und den Zusammenhang 
der Dinge alzu gering. Diese Tatsachen, die auch der 
Künstler ahnt, geben der reichen und farbigen Kunst einen 
tief melancholischen und pessimistischen Grundton, da 
sie an den Tod erinnern, mit dem sich auch die Kunst 
ewig beschäftigt und der nach der konventionellen Auf
fassung traurig stimmt, obschon er mit Hoffnung erfüllen 
und die Vernichtung alter Konventionen besch'eunigen 
sollte, da nach ihm stets die Auferstehung folgt und die 
neue Kultur wie ein Phönix aus der Asche der Alten her
vorgeht, neue Kraft und neue Hoffnung verleiht, die schrof
fen Gegensätze des alten Lebens ausgleicht und auf der 
Bahn ewigen Fortschrittes höhere und glücklichere Zu
stände erreicht. Der Todesschauer durchrieselt die Herzen, 
weil man nur den Abgrund, aber das blühende jenseitige 
Ufer nicht sieht, die neuen Genüsse auf höherer Daseins
stufe noch nicht kennt. Doch in dem Masse, wie man sich 
dem Ende nähert, und wie einzelne Seher schon hinüber
blicken, wird auch dieser Pessimismus versöhnlicher, und
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dunkle Ahnungen geben eine gewisse Hoffnung, die Düs
terkeit der Verneinung jeglichen Ideals erhellend. — So 
hellt sich auch der Pessimismus der an die Rohmaterie ge
fesselten Kunst auf, sobald die Allmacht der Materie be
zweifelt wird und mit dem herannahenden Ende die Ahnung 
anderer Dinge und einer Fortsetzung erwacht. Die ewigen 
Gesetze spornen die Kunst zu rastloser Tätigkeit an, um die 
Saat zu reifen und für das Leben zukünftiger Generationen 
zu sorgen.

Diese Saat moderner Kunst ist ungemein reich und 
vielseitig, obgleich sie sich stets auf die äussern Aus
drucksmittel beschränkt und das innere und gestaltende 
Prinzip nicht belebt und entwickelt. Die Malerei löste das 
Lichtprobjem, zerlegte die Strahlen, erforschte die W ir
kung des doppelten und dreifachen Lichtes, bestimmte das 
Verhältnis der Kontraste und die Werte der Abstufungen. 
Sie fand die chromatische Skala der Farben, erkannte ihre 
verschiedenen Tonlagen und Akkorde, wie die Harmonie
lehre und fand also die Lösung des Problems,, die schon 
die Renaissance vergebens versuchte, als sie die Werte 
noch nicht kannte. Pleinairisten gingen in die Natur und 
suchten nicht den Lokalton, sondern das zersetzte Licht, 
die Luftvibration, die Lichtperspektive mit aufgelösten Um
rissen und die Verwickelungen reflektierter Strahlen. Sie 
lernten also die Lufthülle mit ihrer launischen Veränderlich
keit zu schildern. Eine weitere Errungenschaft ist der 
Impressionismus, der die flüchtige Erscheinung im Fluge 
erhascht und nicht mehr die geometrische Form oder die 
Lokalfarbe, sondern den Eindruck der Erscheinung unter 
gewissen Licht- und Bewegungsverhältnissen mit absoluter 
Naturwahrheit schildern w ill. Die Entdeckung der physio
logischen Wirkung gewisser Farbenakkorde, durch welche 
man die Stimmung der Erscheinungen ausdrücken kann, 
und diese mit Seelenstimmungen in Verbindung zu bringen 
vermag, womit also durch äussere Effekte innere



377

Regungen erzeugt werden, ist vielleicht die wert
vollste Errungenschaft dieser Kunstbestrebung. Lässt 
sich doch auf diese Weise neben dem sachlich 
Geschilderten stets etwas mehr sagen; selbst im- 
ponderable Relationen der Dinge sind zu schildern und 
können auf das Gemüt suggestiv einwirken. Die absolut 
naturgetreue Darstellung der Dinge erweckt an sich schon 
die Ahnung ihrer Relationen mit dem objektiven Naturge
setz und dem subjektiven Geistesleben, also die Empfin
dung unmessbarer Stimmungen, wodurch die Malerei eine 
zauberische Kraft erhielt, indem sie erstens auf die Nerven 
ebenso unmittelbar wirkt, wie die Musik, und zweitens 
durch die einfache Darstellung sachlicher Dinge, ohne Sym
bole und Allegorien, auch das Unsichtbare,wie den Geist der 
Natur, die Sehnsucht oder Ahnungen der Seele ausdrücken 
kann. Hierdurch wurde ihr Gebiet ungemein erweitert, 
selbst in den hässlichsten Dingen entdeckte man neue 
Linien und Tonschönheiten, die richtig angewendet, dämo
nische Nervenschwingungen und durch Ideenverbindung 
ästhetische Vorstellungen erzeugen. So erforschte man 
auch die suggestive Wirkung der Linie. Man erkannte, 
dass die Wiederholung der Senkrechten eine feierliche 
Wirkung erzielte; Krümmungen der Linien aufregende und 
dämonische oder beruhigende, heitere und harmonische 
Stimmungen erzeugen können. M it einfachen Mitteln ge
lang es die kompliziertesten Stimmungen auszudrücken, 
wie Grasset es beweist, der durch die Stilisierung des 
Haares die Seelenregungen malt, und Birdslay drückt mit
telst den Linien der Gewänder dämonische Perversität 
aus; durch Internietenz der Strahlenlinien bringt Schön- 
heider den Effekt des direkten Sonnenlichtes hervor. Puvis 
de Chavannes fand ein neues Prinzip des dekorativen Stils, 
durch die Anpassung der Linien an die Bauform.

Ähnliche Fortschritte machte auch die Plastik. Sie
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gab dem toten Auge den Ausdruck, der die Seele wider
spiegelt. Sie befreite sich von der klassischen Konvention 
und gab selbst unschönen Gestalten oder Bewegungen 
eine neue Schönheit, nämlich den Zauber des Lebens. 
Sie fand die Mittel, gleich der Malerei nicht bloss die sach
liche Form, sondern auch die flüchtige Apparition auszu
drücken, das starre Material gefügig zu machen und dem 
bewegten Leben anzupassen. Endlich erkannte auch die 
Malerei die Ausdruckskraft der Linie, mit deren Hilfe so
wohl Ruhe, als rasche Bewegung},- lange Ideenverbin
dungen und subtile Empfindungen selbst ohne schwerfäl
lige Allegorien, bloss durch die Stilisierung der Gestalt 
ausgedrückt werden können.

Ebenso bedeutend sind die Fortschritte der Literatur, 
die mit ihrer reichen Sprache wie mit dem Pinsel malt 
und mittelst ihrer Präzision selbst die feinsten Nuancen 
auszudrücken vermag. Sie hat die byologische Wirkung 
der Klangfiguren erforscht, diese wie Arabesken kompo
niert, das steife Metrum verworfen und im Rhythmus 
das wirksamste Ausdrucksmittel gefunden, das sich jeder 
Idee und Empfindung anschmiegt, selbst das Unbekannte 
und Unaussprechliche plastisch hervorheben und die Sen
sation der reinen Musik erwecken kann. Sie analysiert so 
scharf, dringt so tief in die Erscheinungen ein, dass sie 
einesteils eine wissenschaftliche Grundlage erhielt und 
ganz verlässliche Dokumente sammelt, anderenteils selbst 
in MInutien neue Schönheiten und die Ausdruckskraft 
nebensächlicher Dinge entdeckt. Statt des früheren W ort
schwalls, der meist einen mageren Kern enthielt, wurde die 
Sprache derart konzentriert, dass sie in einigen Zeilen viel 
ausdrücken und über das Gesagte hinaus noch etwas An
deres und Tieferes suggerieren kann. Die Literatur ar
beitet mit Quintessenzen und Hochpotenzen, die schon 
in geringer Menge grosse Wirkungen erzielen, den Geist in
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ihre künstlich gewobenen Klangvoluten verstricken und 
in ein kaum geahntes Traumland geleiten.

Die technischen Fortschritte sind so gross, dass sie 
die Schranken von Zeit und Raum bestürmen und der 
künstlerischen Form selbsttätige Kraft verleihen, da sinn
liche Wahrnehmung, die Zergliederung aller Eindrücke 
und die nervöse Empfindlichkeit eine so hohe Stufe erreich
ten, dass sie über die Schranken der Materie in übersinn
liche Regionen hinüberblicken. Dadurch erhielt die Kunst 
wunderbare Vorteile, die Sprache erhielt Farben und Klang
werte, der Marmor verlor seine Härte, die Farbe gewann 
musikalische Kraft und die Musik bekam Farbenwirkung. 
Man fand den Zusammenhang der Licht- und Klangwellen, 
der Formen und Töne, des Rhythmus von Sprache und 
Linien, kurz aller ästhetischen Sensationen, dessen Er
kenntnis der modernen Kunst ihre unvergleichliche Expres
sivkraft verlieh. Sie hat die Stammesevolution bedeutend 
gefördert, die Sinnlichkeit bis zum Punkt entwickelt, wo 
sie schon das ideale Gebiet berührt, wo das Auge sehend 
wird und die Seele immaterielle Eindrücke empfängt. Die 
Fortschritte sind auf diesem Gebiet unermesslich und 
werden einer zukünftigen Kunst als sichere Staffel dienen, 
wiewohl sie durchaus einseitig sind, wie alle Fortschritte 
des menschlichen Geistes, der sich seinem Ziel nur un
sicher nähert, wie das Schiff, das gegen den Wind laviert, 
aber doch stetig fortschreitet und sich dem Hafen nähert.

Die andere Seite der geistigen Natur — die schaffende 
und gestaltende Kraft der Phantasie und die Schwung
kraft idealer Gefühle — wurde wenig ausgebildet. Trotz 
ungeheuerer Vielseitigkeit ist eine gewisse Ideenarmut 
und der Mangel einer Weltanschauung bemerkbar. Die 
Kunst weigert sich Ideen auszudrücken, vermeidet absicht
lich jeden: idealen Gehalt. Dies ist bis zu einem gewissen 
Grad richtig, da z. B. eine literarische Malerei, das Suchen 
der Anekdote, wie in der englischen und deutschen Malerei
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früherer Zeiten entschieden schädlich ist. Doch ist der 
Künstler kein Handwerker, der nur auf die solide Arbeit 
achtet. Er ist ein Schöpfer, der die Blüten seines Geistes 
und Gemütes durch die Formschönheit andern mitteilt, 
Geist, Gemüt und Sinn erfreut und den Beschauer zu sich 
erhebt. Obgleich die literarische Malerei! und die Tendenz
literatur unkünstlerisch sind, muss der Künstler doch eine 
Weltanschauung haben, mit der er alle Erscheinungen in 
Zusammenhang.bringen kann und wodurch er seiner Kunst 
eine sichere Grundlage und Einheit gäbe, auch ihre W ir
kung bedeutend erhöhend. Diese einheitliche Grundlage 
fehlt jedoch gänzlich. Die alte Religion w irkt nicht mehr, 
der Materialismus gibt kein einheitliches Leitmotiv und 
schliesst alles Geistige aus. Die verschiedenen spiritisti
schen Lehren überzeugen nicht, und der Geist hat die 
synthetische Kraft verloren, um neue Grundwahrheiten 
und Ideale zu schaffen. Darum tastet die Kunst unsicher 
herum, endigt, sobald sie das geistige Gebiet berührt, mit 
einer offenen Frage und vermeidet ängstlich, Ideen aus
zudrücken. Sie führt bis zur Schwelle idealer Vorstellun
gen, regt undeutliche Ahnungen an und gelangt niemals 
zu einem Schluss oder zur Suggestion einer Lösung. Ein 
Schwächegefühl benimmt ihr die Kühnheit und Schwung
kraft der Gedanken, um auf bestimmte Vorstellungen hin
zudeuten, und diese auch andern mitzuteilen. Neue Vor
stellungen werden nicht geschaffen; man glaubt nur an das, 
was die Sinne zeigen, man empfindet nur die unstillbare 
Sehnsucht, gelangt selbst im Sinnesrausch stets nur zur 
dunkeln Pforte des Daseinswechsels, tastet und fragt, 
strengt aber das ermüdete geistige Auge vergebens an, 
um in die Lichtregionen hineinzublicken. Der gläubige 
Christ des Mittelalters sah hier noch deutlich, schaute 
anfangs die paradiesischen Gefilde der Erlösung, später die 
schreckhaften Gefahren der Verdammnis und endlich die 
milde Fürsprache der Gottesmutter und die Barmherzig
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keit des Erlösers, an die er unerschütterlich glaubte. Der 
moderne Mensch zweifelt und zagt, der Materialist duldet 
mit eigensinniger Ergebung, der Spiritualist fragt und 
nähert sich der Schwelle, ohne sich zu getrauen der Sphinx 
direkt in die Augen zu blicken. Darum vermeidet er die 
Gedanken, darum deutet er diese nur von weitem an und 
überlässt es jedem, dem grossen X selbst Werte zu ver
leihen.

Auch am sittlichen Ideale fehlt es und keine hohe 
ideale Spannung vereinigt die Aktion der Kunst, ihr eine 
sittliche Atmosphäre verleihend. Kühl berechnend und 
subtil, nervös aufgeregt, sinnlich und bewusst ist der mo
derne Künstler und die moderne Kunst. Sein Geschmack 
und seine Sinnlichkeit sind die einzigen Götter, denen er 
dient, ein subtiler ästhetischer Genuss die einzige Empfin
dung, die er noch verehrt. Darum ist die Schwungkraft 
des Temperamentes gering, die suggestive Wirkung der 
Werke äusserlich, sie packt zwar die Sinne und regt zur 
Träumerei an, doch lauert der Zweifel neben der kühlen 
Bewunderung und der Effekt ist niemails erschütternd 
und durchgreifend. Die Schwäche idealer Faktoren kann 
die intuitive Schönheitsempfindung niemals ganz befrie
digen; das ästhetische Gewissen stellt noch andere For
derungen, die jetzt jedoch unerfüllt bleiben.

Der Baustil fehlt der Epoche gänzlich, und die Stilisie
rung hat, trotz der Errungenschaften Puvls de Chavannes 
und der Meister der Linie, keine einheitliche Richtung 
eingeschlagen und keinen originellen Stil erzeugen können. 
Auch auf diesem Gebiet herrscht ein Ekklektizismus, der 
alle Stile kennt und anwendet, die Formsprache aller nach
empfindet, ohne die eigene finden zu können.

Während die sinnliche Aussenseite dieser glänzen
den Kunst alle früheren weit überflügelt, stehen ihre ide
alen Bestandteile und Beweggründe weit hinter denen der 
früheren Kunstperioden zurück. Der ideale Schwung
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Qöthes oder Michelangelos, die mächtige Begeisterung 
Dantes, Zubarans oder van Eyks, der feste Glaube und die 
stilbildende Kraft gothischer Künstler fehlt dieser sinnlichen 
Kunst, die deshalb, trotz unvergleichlicher Vorzüge, ein
seitig und disharmonisch ist und beinahe alle Merkmale 
der VIII. oder letzten Evolutionsstufe unserer Formel an 
sich trägt. Sie erreicht zwar die letzte Abstufung dieser, 
nämlich die kunstindustrielle Periode dekadenter Künste 
noch nicht, doch steuert sie dieser, besonders in westlichen 
Ländern, mit grossen Schritten entgegen.

Die Schönheitsempfindung wurde einseitig gehoben, 
erreichte eine niegeahnte Höhe und Feinheit, ihre ideale 
Seite wurde jedoch vernachlässigt und blieb selbst hinter 
bereits erreichten Höhenstufen zurück. Das Endergebnis 
einer ungeheuer langen und wechselvollen Entwicklung 
ist also eine raffinierte sinnliche Kunst, die für ihre wun
derbare Form den inneren Gehalt und die sittliche 
Schwungkraft erst in einem zukünftigen, geklärten und 
darum fröhlicheren und harmonischeren Geisteszustand, 
erst nach der Vertilgung der dualistischen Lüge und der 
stationären Weltanschauung finden wird, wenn das 
menschliche Gemüt von der erhebenden Idee des endlosen 
Fortschrittes durchdrungen sein wird und sich von der 
Scholle etwas mehr erhebt, um das sinnliche und geis
tige Leben in Einklang zu bringen.



Der Stammbaum unserer Kunst.

Vorerörterte Künste und Kunstperioden ergeben den 
Stammbaum unserer Kunst, soweit die erhaltenen Doku
mente zurückreichen. Selbstverständlich ging dem be
kannten Endpunkt eine ungemein lange und sehr primitive 
Evolution voran, deren Dokumente nur in einzelnen prähis
torischen Funden wie z. B. in Schnitzereien des Höhlen
menschen, besonders aber in Sprachmonumenten erhalten 
sind, die in sehr entfernte Zeiträume zurückreichen. Nur 
diese vereinzelten Tatsachen geben über die Kunst jener 
Urzeiten einigen Aufschluss, doch kann man auf ihre Be
schaffenheit, aus der Kunst wilder und halbwilder Stämme 
mit einiger Sicherheit folgern, da die Kulturerscheinungen 
jener Urzustände ziemlich gleichartig sind. Doch ist die 
Kausalreihe selbst ohne jenen unbekannten Teil lang ge
nug, um ihre Gesetze deutlich zu erkennen, besonders da 
jede einzelne Kultur die ganze Stammesevolution wieder
holt, wiiewohl sie die primitivsten Stadien ungemein ab
kürzt. Die geistige Evolution hat keinen Abschluss, son
dern dauert solange die Menschheit bestehen wird, wäh
rend jede einzelne Kultur eine abgeschlossene Bewegung 
und dabei einen Teil des ganzen Wach'stumprozesses 
bildet. Um die wahre Wesenheit unserer Kunst zu erken
nen, die für uns den Schlussstein der bisherigen Entwick
lung bildet, und um eine sichere Grundlage für eine posi
tive Kritik zu gewinnen, mussten alle Kulturperioden zer-

K a p i t e l  XX.
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gliedert und alle jene Erscheinungen, psychologisch unter
sucht werden, die einen Bestandteil der modernen ästhe
tischen Auffassung bilden und die von verschiedenen his
torischen Epochen der Ahnenreihe geerbt wurden. Denn 
weil alle Lebenserscheinungen ununterbrochene, sich lo
gisch entwickelnde Kausalreihen bilden, kann sich auch die 
Kritik nur dann auf verlässliche Tatsachen stützen» wenn 
sie nicht nur die Erscheinung an sich betrachtet, sondern 
auch ihre Herkunft und die Gesetze ihrer Entstehung kennt. 
Zu diesem Zweck mussten obige Untersuchungen voraus
geschickt und dieser Stammbaum zusammengestellt 
werden.

D ie  A h n e n r e i h e  u n s e r e r  K u n s t .

I. Solange die Funde von Susa nicht chronologisch 
geordnet sind, bildet die Kunst mesopotamischer Akkaden 
oder Summieren das erste Glied der Ahnenreihe. Aus dieser 
stammen Stadtmauern und Türme, die Tempel und Te- 
rassenanlagen, die Anordnung der Prozessionen* der ceie- 
moniellen Bilder, der kämpfenden Gruppen, die Litaneien 
und Exorzismen und zahlreiche Insignien und Attribute un
serer sakralen Kunst.

II. Diese Kunst ging auf die Assyrer über, von denen 
die grossartigen Palastanlagen, die Schatzhäuser wie 
die von Mykene, — sodann die ersten anatomischen Kennt
nisse, der Reliefstil, zahlreiche Dekorationsmotive und 
einige mythologische Gestalten der Griechen stammen. 
Die assyrische Skulptur war die Hauptquelle der grie
chischen Skulptur; sie übertrug die Kunstauffassung der 
Turanier auf die Westarier.

III. Die Phönizier hatten zwar keine selbständige Kunst, 
waren aber geschickte Nachahmer, gute Erzgiesser, be
triebsame Vermittler zwischen Osten und Westen und die 
ersten Lehrmeister der Griechen, die den Erzguss, die Pa-
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thekengestalten am Schnabel der Schiffe, und die Gestalten 
von Apollo, Diana und Aphrodite von diesen liehen.

IV. Die persische Kunst entwickelte sich höher, führte 
die Säulen und Giebel, das feine und feste Material in die 
Baukunst und die Charakteristik der Köpfe in die Plastik 
ein und hatte einen reichen Sagenkreis. Sie ist jedoch 
keine direkte Ahnfrau unserer Kunst, sondern nur ein Sei
tenzweig, da die Säulen, Giebel und gemeinsamen Sagen 
nicht übernommen wurden, sondern aus einem gemeinsa
men Urquell stammen. Nur die spätere Kunst der Sassa- 
nidenzeit förderte durch die Vermittlung der Mohamme
daner den Fortschritt unserer Kunst.

V. Die ägyptische Kunst übte auf die Entwicklung 
der griechischen einen gewaltigen Einfluss. Aus dieser 
stammt die Steinbalkenbauart, die dorische Säulenordnung, 
das Kranzgesims, die Hohlkehle. Ferner die Behandlung 
harter Gesteine, der monumentale Stil und die Stilempfin
dung überhaupt, die Bemalung der Bauteile und Bildwerke 
die Anordnung der Mysterien als Quelle der Schauspiel
dichtung, kurz eine ganze Reihe zumeist idealer Kunst
begriffe.

VI. Griechische Baukunst, Plastik, Mythologie, Hel
dengedicht, Lyrik  und Tragödie biäden selbst heute noch 
die Grundlage unserer Schönheitsbegriffe, der Harmonie 
und Ebenmassempfindung. Formsinn und konstruktive 
Logik stammen aus dieser Quelle, welche selbst aus zahl
reichen Fremdelementen, besonders aus assyrischem 
Natuialismus und ägyptischem Monumentalstil bestand.

VII. Aus der griechischen Kunst der nachalexandrini- 
schen Verfallsperiode stammt die Verbindung der Säule 
und Wölbung, die reichere Ornamentik, die prächtige und 
feine Kleinkunst und in der Plastik die individuelle Charak
teristik, der raffinierte Manierismus und eine interessante 
naturalistische Malerei.

25
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VIII. Die römische Kunst bildete die Säulen und Bo
genverbindung mehr aus, schuf eine reiche und eigenartige 
Ornamentik, führte die weiträumigen Anlagen, die male
rische Wirkung der Architektur, die Kuppel, den Zentral
bau, den Basilikatypus und die Treppen und Kolonnaden 
ein. Auch förderte sie eine zierliche Kleinkunst, eine deko
rative Malerei und den Mosaikstil. Sie erzeugt den ge
schliffenen literarischen Stil, der bis zur modernen Zeit 
stets als Vorbild dient. Sie empfängt neue ägyptische und 
persische Eindrücke und überträgt alle diese Erscheinungen 
neben einem kühlen Kunstkennergeist auf die christliche 
Zeit.

IX. Die urchristliche Kunst entwickelt den Basiliken
stil, die Zentralanlagen und den Mosaikstil, lernt gewaltige 
Räume zu überdecken und führt einen ganz neuartigen 
Symbolismus ein. Aus dem alten Chorgesang entstanden 
die einfachen aber wirkungsvollen ambrosianischen Ge
sänge. Sie erhält in der Sarkophagplastik die sonst ganz 
verdrängte Skulptur und führt die Symbole als plastische 
Motive ein.

X. Die byzantinische Kunst entstand in Syrien und 
Ravenna. Sie entwickelte das konstruktive Prinzip der 
Zentralanlage mit Kuppelkrone und besass eine ganz eigen
artige Ornamentik. Eine neuartige Stilisierung der star
ren Gestalten mit Prachtgewändern < und Geschmeide 
wurde eingeführt, ndbst einer eigenartigen Farbenskala und 
der Diptikenschnitzerei, aus welcher das Altarblatt ent
stand.

XI. Der Sassanidenstil, mit seinen Hufeisen und Spitz
bögen, mächtigen Portalen) und dekorativen Bogengalerien, 
bildet neben dem römischen, byzantinischen und indischen 
Stil die Grundlage des mohammedanischen,- der die Gothik 
hervorrief. Die Sagen dieser Zeit erzeugten die orienta
lische Märchenwelt, die auf die Ritterromantik wirkte.

XII. Die indische Baukunst mit ihren verschiedenar-
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tigen Bögen, Kuppeln, schlanken Türmen, Portalpyramiden 
und der reichen Ornamentik hatte auch einen bedeutenden 
Einfluss auf den mohammedanischen und durch diesen 
auf den gothischen Stil. Auchj ihre Literatur wirkte durch 
dieselbe Vermittlung auf die europäische.

XIII. Der mohammedanische Stil hat die Qothik mit 
Spitzbogen, schlanken Türmen, KÜosterhöfen, Sterngewöl
ben, die aus Stalaktitgewölben entstanden, und dünnen 
Dekorativsäulen hervorgebracht. Auch die Literatur hat 
auf die europäische eingewirkt.

XIV. Der maurische Stil ist eine Abart des moha- 
medanischen, doch hatte er einen gewissen Einfluss auf 
die spanische Qothik und Renaissance, auf den siciliani- 
schen Stil, auf den Burg- und Palastbau und auf die go- 
thische Polychromie. Die maurische Dichtkunst rief den 
Troubadourgesang hervor und hatte einen mächtigen Ein
fluss auf die glänzende spanische Literatur.

XV. Die romanische Kunst befreite sich von der klas
sischen Überlieferung, führte die Pfeiler und die Kreuzge
wölbe ein, verband den Turm mit der Kirche, löste das 
horizontale Prinzip und strebte in die Höhe. Sie führte die 
Plastik, die gegliederten Portale und eine neue Ornamentik 
ein. Sie gab der bildlichen Darstellung einen neuartigen 
Stil und einen germanischen Charakter; sie bestimmte 
die Form der Grabmonumente, führte den Minnegesang 
ein und suchte die alte Sage hervor.

XVI. Die Qothik führte in die Baukunst sowohl das 
vertikale Prinzip ein, als sie auch die konstruktive Kraft 
des Spitzbogens zur Geltung brachte. Sie erfand eine neu
artige Ornamentik mit Pflanzenmotiven und führte in Plas
tik und Malerei einen durchaus neuartigen idealen Stil 
ein. Sie erzeugte die mächtige lyrische und epische Poesie 
der Ritterromantik, die selbst heute noch die Grundlage 
der Dichtkunst bildet.

XVII. Die Spätgothik verlor das konstruktive Prinzip,
25*
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wurde vorherrschend dekorativ und baute die kühnsten 
Türme. Die Plastik neigte zum Naturalismus, die Ritter
romantik verfiel. Sowohl in Deutschland, als in Italien 
entstand aber eine monumentale, idealistische und stilvolle 
Malerei. Ein neuer Geist begann sich zu regen, die hie
ratische Kunst ward weltlicher und neigte mehr zur Natur. 
Dem Seelenleben gab Dante die Richtung; neben mys
tischem Glauben erwachte ein forschender Geist.

XVIII. Die Renaissance kehrte zur antiken Formschön
heit und zur Natur zurück, erhob die Malerei zur leitenden 
Kunst, entwickelte aber auch alle andern Zweige. Ihr ver
dankt die spätere Kunst eine weiträumige und proportio
nierte Bauart mit Rustika, neuartiger Kuppel und schwung
vollen Verzierungen. Das Erwachen der Skulptur zur 
selbständigen Kunst, ihre Befreiung aus der idealen Kon
vention, die Erkenntnis menschlicher Körperschönheit. Die 
gewaltige Dekorationsmalerei, die weiche, harmonische 
und naturgetreue Farbe und Schilderung und endlich den 
ungezwungenen Sprachgebrauch und die freiere Denkart.

XIX. Der alten flandrischen Schule und besonders dem 
Genie des van Eyck verdankt die spätere Kunst die Ö l
farbe und eine kräftige naturalistische Schilderung, bei 
idealem Gehalt.

XX. Die leidenschaftliche Kunst der Gegenreforma
tion erzeugte den überladenen Jesuitenstil und die schwül
stig muskulöse Dekorativplastik, in der Malerei neben der 
Froschperspektive die dramatisch-leidenschaftliche Schil
derung und die Schauerszenen. In Spanien erzeugte sie 
die höchste Blüte mit Velasquez, die gewaltige Literatur 
mit Calderon, Lope de Vega und Cervantes, in den Nieder
landen die Kunst Rubens und Rembrandts und dann das 
realistische Genre, das bürgerliche Porträt und die Land
schaft.

XXI. Der Barockstil ergab die förmlichen Palastan
lagen, die üppig konventionelle Plastik Berninis, die steif
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klassische französische Tragödie, die Landschaften Lor- 
rains und Poussins und in Holland den derben Realismus.

XXII. Das Rococo befestigt die Hegemonie Frank
reichs, schuf einen geziert verschnörkelten aber raffinier
ten Baustil, in der Plastik und Malerei eine zierlich kon
ventionelle Auffassung mit einer zarten Farbenskala. Als 
Reaktion gegen das gekünstelte Leben entstand eine ma
terialistische Literatur, in Deutschland die klassische Musik, 
in Italien die melodischen Opern.

XXIII. Während der Revolution und Kaiserzeit ent
stand in Frankreich eine Reaktion gegen den Materialis
mus. Sie erzeugte den neugriechischen Baustil und den 
trockenen Empireklassizismus in der Malerei. Canova 
und Thorwaldsen belebten die Plastik; in der deutschen 
Literatur entfaltete sich die Glanzperiode Schillers und 
Göthes.

XXIV. Bis 1830 blühte die Romantik auf. Byronis
mus, Weltschmerz und Ekklektizismus in der Baukunst 
sind die Merkmale der Epoche. Die französische Malerei 
erwachte, wie auch eine gewaltige romantische Literatur 
und der Kampf gegen Klassizismus.

XXV. Bis 1860 verfiel die Romantik und räumte der 
Neigung zum Realismus das Feld. Aufschwung der fran
zösischen Malerei, Wiederholung der Renaissanceevolu
tion bis Velasquez und Stillosigkeit in der Baukunst ver
einigen sich. Realistische Bestrebungen brachen sich 
Bahn.

XXVI. Bis 1880 schaltete und waltete der Naturalismus 
in allen Künsten, Verneigung des Stils, Plein aire, Impres
sionismus, später allmähliche Verfeinerung der Sinnlich
keit. Erwachen des Stilgefühls nach Puvis de Chavannes, 
nervöse Plakatkunst. Wagner beherrschte die Musik.

XXVIII. An der Schwelle beider Jahrhunderte er
wachte eine spirituale Bewegung. Moderne Mystik, stili
sierende Bestrebungen, Sieg der Linie, raffinierteste Tech
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nik wird vom Zeitgeist gefördert. Man sucnt das Unbe
kannte und neue suggestive Ausdrucksmittel. Die Kunstin
dustrie mit reindekorativer Tendenz und eine raffinierte
Kleinkunst erhalten grossen Aufschwung.

*  **
Dies ist die Stammesgeschichte unserer Kunst, die 

ebenso, wie die der Religionsbegriffe in ihrert Hauptzügen, 
der schematischen Formel der Evolution entspricht und 
die Hauptrichtung der ganzen Bewegungswelle angibt, 
die jedoch nicht vom Anfang bis zum Ende aus einer ein
zigen Bewegung, sondern aus mehreren Kreisläufen und 
in ihrer Gesamtheit aus einer sich stets verjüngenden Cyk- 
loidlinie besteht. Jede einzelne Kultur bildet ein Glied 
dieser und bezeichnet eine Umdrehung des ewig rollenden 
Rades, die stets die gesamte Bewegung wiederholt, dabei 
um etwas fortschreitet und einen immer höheren Stand
punkt erreicht. Darum bildet dieser sich ewig wieder
holende Kreislauf der Kultur keinen geschlossenen Kreis, 
sondern eine Spirale, oder, da das Umkippen nach dem 
Kreislauf stets ein plötzliches und die Bewegung eine 
immer raschere ist, eine sich verjüngende Cykloidlinie. 
Jede Kultur trachtet nach Harmonie, und ist dieser Gipfel
punkt erreicht, geht die ansteigende Bewegung in eine 
abwärts neigende über, die von ihrem tiefsten Punkt 
wieder zu steigen beginnt. Doch werden an diesem Punkt 
die abgenützten Kulturträger durch lebenskräftigere erneu
ert, so dass jeder einzelne Kreislauf eine verschiedene 
nationale Färbung hat. Das Schema der Bewegung ist 
also eine sich verjüngende Cykloidlinie, deren einzelne 
Teile verschieden gefärbt sind. Die Klarheit dieser gra
phischen Form wird nur dadurch gestört, indem neben der 
Kultur der zur Fortsetzung; der Stammesevolution berufe
nen Völker auch die anderer und dem Untergang geweih
ter Seitenzweige gleichzeitig bestehen und die Form 
trüben.



391

Die Abstammung erfolgt zwar in gerader Linie, doch 
kommen hierbei zahlreiche geistige Kreuzungen mit oben 
erwähnten Seitenzweigen vor, darum entstehen neben; der 
direkten Ahnenreihe auch laterale Verbindungen, die zur 
Evolution beitragen, wie z. B. die ägyptische, indische, 
mohammedanische und in neuester Zeit auch die japane- 
sische Kunst. Jede Kultur ist der abgeschlossene Lebens
lauf einer Völkerfamilie, die das Leben der elterlichen Ty
pen wiederholt, doch gelangt sie stets etwas weiter und 
erzeugt einen Plus an geistiger Kraft. Dieses Plus bildet 
die Elemente der Stammesevolution, während die Wieder
holung der bereits zurückgelegten Bahnstrecke für diese 
ganz überflüssig und nur für die individuelle Evolution ein
zelner Völker notwendig ist, um dieses Plus erzeugen 
oder über den bereits erreichten Standpunkt weiter fort
schreiten zu können.

Das Ziel der Evolution ist stets der Gleichgewichtszu
stand beider Kardinalfunktionen d. h. der sinnlichen Ver
nunft und der Einbildungskraft. Doch kann diese Harmonie 
auf verschiedenen Stufen erreicht werden. So war z. B. 
die Blütezeit griechischer Kultur die erste harmonische 
Periode, da alle früheren Kulturen einseitig sinnlich oder 
einseitig idealistisch waren. Sie ereichten diesen Zustand 
der Harmonie allerdings auf einer relativ niedrigen Stufe, 
wo weder die höchsten Funktionen der Einbildungs
kraft noch die später erreichte Verfeinerung der Sinnlich
keit ausgebildet und die vorgesteckten Ziele nicht allzu 
hoch waren. Hätte unsere Kultur diesen Zustand erreichen 
können, so wäre die Stufe derselben eine ungleich höhere 
gewesen, da die Geistestätigkeit mittlerweile bedeutende 
Fortschritte gemacht hat. Die Verfallszeit einzelner Kul
turen, welche die Sinnlichkeit verfeinert und die trockene 
Vernunft schärft, ist eine notwendige Vorbedingung der 
folgenden Kultur, da diese — von einem höheren Stand
punkt ausgehend, — auch die Einbildungskraft zu grösseren
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Anstrengungen anspornt, um die Ideale anspruchsvollerer 
Kulturrassen zu erzeugen, also auch die folgende Kul
tur zwingt, ihren Gleichgewichtszustand auf höherer Stufe 
zu suchen. Die höchsten erreichten Stufen einzelner Kul
turen bilden die Elemente der Stammesevolution, doch bil
den die harmonischen Perioden derselben nicht zugleich 
auch die harmonische Periode dieser, da diese vielleicht 
erst in einer zukünftigen Kulturperiode erreicht werden 
kann. Die harmonische Periode der Griechen entspricht 
z. B. der dritten oder der epischen Periode der Gesamt
evolution, während die christliche Kultur, falls sie diesen 
Zustand erreicht hätte, ungefähr der vierten oder objektiv
idealistischen Periode entsprochen und die nächstfolgende 
wahrscheinlich der fünften oder subjektiv-idealistischen 
entsprechen wird. Die Stammesevolution äber kann ihren 
harmonischen Höhepunkt voraussichtlich erst in ferner Zu
kunft erreichen. Selbst dieser Standpunkt bedeutet aber 
noch durchaus nicht den Abschluss der aufsteigenden 
Evolution, da inzwischen neue und höhere Fähigkeiten 
entstehen und die Evolution auf höherer Stufe fortsetzen 
müssen, um eine unabsehbare Reihe höherer Daseinszu
stände zu erreichen.

Die Gesetze der geistigen Evolution und die durch 
diese erzeugte und gleichfalls fortschreitende Schönheits
empfindung können also nur die einzig sichere Grundlage 
einer positiven Kritik bilden, deren Grundsätze im nächsten 
Abschnitt erörtert werden sollen.

Quellen: Rawlinson, Layard, Fr. Lenormant, G. 
Smith, Maspero, Ehrmann, Ersch und Gruber, Lübke, 
Burckhardt, Beissel, Scheer, Daumie, Faguet, Huysmansi, 
Taine, Ruskin, Muther, Gebhard, Lemaitre, Lajeunesse, 
u. a.



I I .  T e i l .

Grundzüge 
der positiven Kritik.





Die allgemeine Kritik.

Das Leben ist eine rastlose Veränderung, darum ist 
alles, was es erzeugt, flüchtig und veränderlich. Dennoch 
ist diese Veränderung, die in der Nähe verworren und 
willkürlich scheint, nach einem Gesetz geregelt, das aus 
einer gewissen Entfernung betrachtet deutlich hervor
tritt. Dieses Gesetz besteht aus einer bestimmten Reihen
folge geistiger und sittlicher Zustände, die auf jedem Ge
biet entsprechende, daher typische Erscheinungen erzeugt 
und damit die Evolutionsform der Kunst bestimmt. Diese 
Reihenfolge ist das Ergebnis mehrerer Beweggründe, unter 
denen das innere Lebensprinzip des menschlichen Geistes 
u n b e d i n g t  am wichtigsten und entscheidendsten ist. 
Die Form der Kunst, ihre Entwicklungsstufe und ihr re
lativer Wert hängt also von der geistigen Natur und ihrer 
Morphologie ab, welche die Grundform der allgemeinen 
Bewegungswelle bestimmt und die spezielle geistige Be
schaffenheit der Kulturrassen beeinflusst. Äusserliche Ein
flüsse verursachen gewisse Abweichungen von der Grund
form und verleihen der Kunst einzelner Länder 
und Völker innerhalb der Gesamtkultur einen gewissen 
Lokalcharakter. Die Schönheitsbegriffe verändern sich 
mit der Kunst und Kultur und zwar, wie der Stammbaum 
der Kunst zeigt, fortwährend und mit grosser Geschwin
digkeit, da sie schon nach einigen Jahrzehnten; erkennbare 
Veränderungen zeigen. Die Veränderungen erfolgen am

K a p i t e l  I .
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Anfang der Kulturen langsamer, dann immer schneller, bis 
sich endlich die Triebkraft erschöpft und die Kunst ent
weder erstarrt, oder nach unruhigen Sprüngen endgiltig 
verklingt. Die idealen Kunstbestrebungen einer Kultur 
bewahren aber trotz dieser ewigen Veränderung eine 
bestimmte Hauptrichtung. So war das Ziel der griechi
schen Kunst die vollkommene Harmonie der Bauteile, 
des Körpers und des Lebens, das der christlichen der Aus
druck geistigen Lebens; nur wurde versucht, in ver
schiedenen Perioden diese Ziele durch verschiedene Mittel 
zu erreichen. Darum ist das Kunstideal einer Kultur, trotz 
grosser Veränderlichkeit, wenigstens in seiner Hauptrich
tung ziemlich konstant, während das Ideal der einzelnen 
Perioden immer verschieden erscheint.

Aus obigen Gründen ist jede dogmatische Kritik, die 
das Kunstwerk nach allgemeingültigen Regeln beurteilen 
will, unmöglich, da solche für die veränderliche Kunst 
überhaupt nicht vorhanden sind und die Schönheitsregeln 
sich immer verändern. Ebenso unrichtig oder wenigstens 
ungenügend ist eine Kritik, welche nur die äusseren Be
weggründe berücksichtig^ die Kunst als automatisches 
Produkt dieser betrachtet und sowohl die allgemeinen 
geistigen Gesetze, als die äusseren geistigen Einflüsse 
und die individuellen Eigenschaften der Künstler vernach
lässigt, da eine solche nur die lokalen Abweichungen von 
allgemeinem Typus erklären kann. Endlich betrachtet 
der Individualismus die Kunst ganz einseitig, aus ihrer his
torischen Entwicklung herausgerissen, als konkretes Pro
dukt eines konkreten Geistes, dessen Bildungsgang und 
Formwert unbekannt sind. Keine dieser kritischen Me
thoden kann die Kunst ihrer wahren Natur entsprechend 
beurteilen, da sie gerade ihre wichtigsten Gesetze und 
Beweggründe verkennen oder missachten.

Die Aufgabe einer reellen Kritik ist, den allgemeinen 
Eormwert der Kunst oder des Kunstwerkes im Verhältnis
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zum geistigen Evolutionsgesetz zu bestimmen. Wie der 
Naturforscher die Stellung einer organischen Form in der 
Artenskala bestimmt, bevor er ihre idividuellen Merkmale 
untersuchen und ihren Formwert genau feststellen kann, 
ebenso muss auch die positive Kritik zuerst die allgemeine 
Evolutionsstufe und Richtung der Kunst mit der Reihen
folge der geistig-sittlichen Zustände vergleichen, um ihre 
allgemeinsten Merkmale zu erkennen. Bei diesem ersten 
Vergleich werden nur die allgemeinen Evolutionsgesetze 
berücksichtigt, ebendarum nur die allgemeine Grundform 
des Objekts ermittelt. Um dessen Formwert genauer fest
zustellen, muss man dasselbe dann mit dem allgemeinen 
Typus der tatsächlichen Kunst seiner Periode vergleichen, 
der durch das Evolutionsgesetz genau bestimmt ist und 
eben deshalb als ziemlich sicherer Masstab dienen kann. 
Durch einen Vergleich mit der Kunst eines bestimmten 
Landes und einer bestimmten Periode, kann man aber nicht 
nur eines Kunstobjektes allgemeinen Formwert sondern 
auch dessen spezifische Gattungsmerkmale bestimmen, da 
neben dem allgemeinen Gesetz auch die äusseren Beweg
gründe, nach Taine, also Rasse, Moment und Umgebung zur 
Geltung kommen und der Kunst einen von der typischen 
Grundform etwas abweichenden Charakter verleihen. Aus 
diesem dreifachen Vergleich mit dem allgemeinen Gesetz 
der allgemeinen und der Nationalkunst und der Kunst einer 
gewissen Periode, besteht die a l l g e m e i n e o d e r v e r -  
g l e i  c h e n d e K r i t i k ,  welche den Typus, die Gattung 
und den Formwert der Kunst, des Künstlers und seiner 
Werke genauer bestimmen kann, als die früheren Me
thoden, da sie sich auf ein allgemeines Gesetz stützt, mit 
dem man alle Erscheinungen in Verbindung bringen und 
erklären kann.

Die allgemeine Kritik kann jedoch nur die typischen 
Merkmale der Kunst bestimmen; die individuellen Eigen
schaften des Künstlers, die Originalität seiner Werke, und
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ihre Abweichungen vom allgemeinen Typus zu erkennen, 
ist die Aufgabe der speziellen Kritik. Diese muss die in
dividuellen Eigenschaften des Künstlers untersuchen und 
deren Nutzeffekt in seinen Werken nachweisen. Die neu
este Richtung versucht bereits diese Art der Forschung, 
doch kann sie ihre Aufgabe deshalb nicht vollkommen 
lösen, weil sie die geistige Evolutionsformel nicht kennt, 
ferner, weil sie sich auf keine evolutionistische, also der 
Wirklichkeit entsprechende psychologische Ansicht stützt. 
Sie unterscheidet die grossen! Systeme der sinnlichen und 
übertragenen Funktionen und die Beziehungen beider zu
einander nicht genau; sie bringt das individuelle Seelen
leben mit dem allgemeinen Gesetz nicht in Verbindung; 
sie überschätzt die Wirkung zufälliger und äusserer Ein
flüsse und führt die einzelnen Erscheinungen nicht auf ihre 
wahre Ursache zurück.

Die positive Kritik zerfällt also in zwei Teile, nämlich 
in eine a l l g e m e i n e  K r i t i k ,  welche den Formwert, 
den allgemeinen Typus oder die Gattung der Kunst be
stimmt, und die s p e z i e l l e  K r i  t i k ,  welche die indi
viduellen Eigenschaften des Künstlers und seiner Werke er
mittelt, diese mit dem allgemeinen Gesetz vergleicht und 
hierdurch ihren relativen Kunstwert bestimmt. Statt die 
Kunst aus der Betrachtung ihrer äusseren Erscheinungs
form erkennen und beurteilen zu wollen, darf man diese nur 
als ein Ergebnis der wirksamen Energie betrachten und 
muss diese selbst untersuchen.

Von der dogmatischen, der Taine’schen oder der ein
seitig individualistischen Kritik gelangt man hierdurch zu 
einer allgemeinen und positiveren, die alle Beweggründe 
der Kunst umfasst, ihren Formwert und hierdurch auch den 
relativen Kunstwert ihrer Erzeugnisse bestimmt.

*  *
*
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A. V e r g l e i c h  d e r  K u n s t w e r k e  m i t  d e m E n t 
w i c k l u n g s g e s e t z  u n d  m i t  d e m  t h e o r e 

t i s c h e n  S c h ö n h e i t s i d e a l .

Eingangs wurde das geistige Entwickelungsgesetz an
geführt, aus diesem ist auch die Entwickelungsformel der 
Kunst abzuleiten und der Schönheitsbegriff, oder das theo
retische Schönheitsideal zu bestimmen. Die Formel zeigt, 
dass die Kunst anfangs ganz sinnlich, dann über
wiegend idealistisch, auf ihrem Gipfelpunkt harmo
nisch und endlich einseitig raffiniert sinnlich ist. 
Sie strebt also nach Harmonie, w ill aber diese 
auf verschiedenen Stufen durch verschiedene Mittel er
reichen. Hieraus ergibt sich, dass die Schönheit in der 
Harmonie besteht, dass also dasjenige schön ist, was der 
intuitiven Schönheitsempfindung harmonischer Menschen 
entspricht. Wenn man sich ein Kunstwerk denkt, in wel
chem sich alle geistigen und sittlichen Eigenschaften des 
Künstlers auf der höchsten bishin erreichten Stufe offen
baren und dabei in vollem Einklang sind, erhält man das 
absolute Schönheitsideal der Kultur, das jedem gefallen 
müsste, da es ja die denkbare Vollkommenheit wäre. Ein 
solches Ideal ist natürlich unerreichbar, da eine solche Be
gabung in einem Menschen niemals vereinigt ist, doch ist 
es begreiflich und denkbar, da man die maximalen Offen
barungen gewisser Fähigkeiten in einzelnen Kunstwerken 
kennt. Auf diese Weise Hesse sich jenes absolute Ideal, 
oder jenes Wunderwerk zusammenfassen, in welchem die 
schaffende Invention mit der schärfsten Analyse, die sug
gestive Begeisterung mit der zartesten Empfindlichkeit und 
die gestaltende konstruktive Logik mit dem raffiniertesten 
Geschmack, also elementare Kraft mit zartester Feinheit 
vereinigt wären, und Idee, Gefühl und Form in vollem Ein
klang ständen. So ein Kunstwerk wäre für eine gewisse 
Periode — also relativ — vollkommen^ aber nicht für alle 
Zeiten — oder absolut — vollkommen, da sich die Fähig
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keiten stets weiter entwickeln. Deshalb bleibt selbst das 
abstrakte Ideal einer Periode hinter dem einer anderen 
zurück. Gleichwohl ist ein harmonisches Kunstwerk ewig 
schön, wie die Meisterwerke griechischer Plastik, die dem 
absoluten Ideal ihrer Zeit am nächsten kamen, ewig 
schön bleiben, trotzdem sie in mancher Beziehung längst 
überflügelt sind.

Wenn man den Künstler und seine Werke mit dem 
Evolutionsgesetz, beziehungsweise mit dem Stammbaum 
oder mit dem theoretischen Kunstideal vergleicht, so wer
den dessen Vorteile und Mängel, dessen Evolutionsstufe 
und allgemeiner Typus wenigstens in allgemeinen Umris
sen hervortreten. Man erkennt sofort in welcher Hinsicht 
sie von der Harmonie abweichen, o»b diese Abweichung 
progressiv oder retrograd ist, d. h. ob einzelne Fähigkeiten 
das bis dahin erreichte Mass übersteigen oder sich in einem 
längst überflügelten Zustand befinden. Man bemerkt fer
ner, ob das Verhältnis der einzelnen Fähigkeiten sich der 
Harmonie nähert, oder sich von dieser entfernt, ob sich 
der Kunstgegenstand in einem vor- oder nachharmonischen 
Zustand befindet, also ob die jugendlichen oder senilen 
Merkmale, wie naiver Idealismus oder raffinierter Sen
sualismus, vorwiegen.

Im Leben ist alles, also selbst dieser theoretische Masstab 
veränderlich und kann nur zur Bestimmung des relativen 
Standortes einzelner Kunstwerke in der Evolutionsskala 
dienen, gibt aber bezüglich ihrer Kategorie sichere Anlei
tung und kann jedenfalls vor jenen Irrtümern bewahren, 
die bei der einseitigen Betrachtung der Formen bezüglich 
ihrer prinzipiellen Beschaffenheit so häufig Vorkommen 
und eine irrige Klassifikation verursachen. Wie man z. B., 
durch die oberflächliche Ähnlichkeit verleitet, Elephanten 
zu den Dickhäutern zählte, solange man die wichtigen 
byologischen Unterscheidungsmerkmale nicht kannte, 
ebenso könnte man, ohne einen solchen Wegweiser den 
Formwert der Kunstwerke verkennen, durch äussere
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Merkmale verleitet, diese in unrichtige Kategorien einteilen 
und hierdurch zu ganz falschen Resultaten gelangen. Um 
ihre Hauptzüge deutlich zu erkennen, muss man die Gegen
stände von einer gewissen Entfernung aus betrachten, 
aus welcher die störenden Einzelheiten verschwinden, 
die Grundform aber umso deutlicher hervortritt. Um ihre 
feineren Charakterzüge zu erkennen, muss man sie hin
gegen in unmittelbarer Nähe untersuchen. Ebendarum 
kann man durch einen derartigen Vergleich mit abstrakten 
Prinzipien nur den geistigen Gleichgewichtszustand des 
Künstlers, das Vorherrschen von Phantasie oder Sensualis
mus, die Hauptrichtung seiner Geistestätigkeit und die all
gemeine Kategorie seiner Werke, aber durchaus nicht 
ihren konkreten Evolutionszustand bestimmen, da man 
hierzu einen konkreteren und genaueren Masstab wählen 
müsste, wie dies beim Vergleich des Künstlers mit der 
tatsächlichen Kunst seiner Periode oder seines Landes 
der Fall ist.

Wenn man z. B. eine gothische Reliefgruppe von die
sem Standpunkt aus betrachtet, so findet man, dass sie 
einseitig idealistisch ist und dass selbst dieser Idealismus 
noch ziemlich primitiv, also vom Zustand der Harmonie 
ziemlich entfernt erscheint. Man sieht, dass ihre Grundidee 
ziemlich hoch steht, die Empfindung, die sie schuf, war tief, 
die Begeisterung und die stilisierende Logik kräftig, wäh
rend Beobachtung, Naturtreue, Geschmack und Technik 
mangelhaft sind. Doch ist diese Kunst progressiv, da die 
Bestrebung nach natürlicher Schilderung und zur Vervoll
kommnung der Technik unverkennbar sind. Man kann 
also sofort sehen, dass diese Kunst der vorharmonischen 
Periode angehört, dass sie einseitig idealistisch ist und zur 
Harmonie strebt. Zur näheren Bestimmung ihres Form
wertes fehlen jedoch die Anhaltspunkte, da man dieselben 
nur aus einem Vergleich mit der Kunst jener Periode fest
stellen könnte.
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B. V e r g l e i c h  d e r  K u n s t w e r k e  m i t  d e r  
Q e s a m t k u n s t  i h r e r  P e r i o d e .

Mit Hilfe der Evolutionsformel und ihres Stammbau
mes kann man die Evolutionsstufe der Qesamtkunst ge
wisser Perioden genau bestimmen. Dieser Begriff ist 
zwar auch noch ziemlich allgemein, da die Qesamtkunst 
aus unzähligen Werken verschiedener Länder besteht, 
doch haben dieselben als Produkte einer Kulturfamilie un
zählige gemeinschaftliche Merkmale, die sie von der Kul
tur anderer Perioden genau unterscheiden. Wenn man 
diese Merkmale zu einem Begriff zusammenfasst, wird 
dieser allerdings noch immer abstrakt, aber jedenfalls 
konkreter und präziser sein, als das abstrakte Kunstideal, 
welches ein körperloses Prinzip ist, während jener Be
griff aus Elementen tatsächlich vorhandener Erschei
nungen besteht. Vergleicht man ein Kunstwerk mit 
dem generalisierten und klassifizierten Begriff der Qe
samtkunst, so bekommt man einen 'bedeutend kon
kreteren und genaueren Masstab, der die Kategorie und 
den Formwert präziser bestimmen kann, als es der Ver
gleich mit dem Evolutionsgesetz vermag, obgleich er zur 
näheren Bestimmung individueller Eigenschaften noch 
immer nicht genau genug ist.

Alle Kulturerscheinungen bilden lange Kausalreihen, 
und sind die Ergebnisse unzähliger vorangegangener Ur
sachen. Sie bestehen aus zahlreichen angeerbten Kon
ventionen, welche auf das Denken und Fühlen mächtig 
einwirken und den sogenannten Zeitgeist schaffen. So
lange die Kultur besteht,, sind alle Menschen unter ihrem 
Einfluss, und selbst mächtige und freie Geister können sich 
demselben kaum entziehen. Sogar die Reformer bilden keine 
Ausnahme und sind die Produkte ihrer Zeit, die sie zur 
Tätigkeit anregt und ihrem Einfluss unterordnet. Die ge
erbten Begriffe bilden einen wesentlichen Teil des geistigen
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Kapitals, da ohne diesen ein jeder die Kultur von neuem 
beginnen müsste und — da das Leben kurz ist — nur ge
ringe Fortschritte machen könnte. Andererseits sind die 
Erbteile jedoch auch schwere Hemmschuhe und bilden 
grosse Hindernisse des Fortschrittes, da neue Ideen nur 
nach ihrer Bekämpfung siegen können.

Wie die Zeit und die angeerbten Konventionen also 
auf jeden Einzelnen wirken, so wirken sie besonders aut 
die ungemein empfindliche Künstlernatur, wiewohl ihre 
Wirkung in verschiedenen Kulturphasen auf verschiedene 
geistige Typen durchaus ungleich ist. Ist die Kulturevo
lution gesund und fortschreitend, dann w irkt sie auf die 
bestorganisierten Geister anziehend, regt dieselben 
zur Mitarbeit an, und w irkt nur auf die Verbildeten odeij 
Schwächlichen abstossend; ist sie hingegen dekadent oder 
geratet die Kultur auf Abwege und liefert sie ungünstige 
Ergebnisse, so wird sie gerade die bestorganisierten Geis
ter abstossen und diese zur Opposition reizen. Darum sind 
in grossen Hebungsperioden — wie in der Gothik oder 
Renaissance gerade die grössten Künstler stets zustim
mend und trachten in der Richtung der Kultur fortzuschrei
ten; nur die Schwachen und Verbildeten zeigen sich ab
lehnend. In dekadenten Perioden bilden! hingegen gerade 
die kräftigsten und bestorganisierten Geister, deren Seelen
organ von der abnormen Evolution verschont blieb, die 
Opposition, darum sind gewöhnlich die besten Kunstwerke 
r e a k t i o n ä r ,  und bilden einen Protest gegen die all
gemeine Richtung, die zum Verfall führt. Da die Evolu
tionsgesetze die Hebungs- und Verfallsperioden der Kunst 
genau bestimmen, so kann man beim Vergleich der Kunst
werke mit der vorhandenen Kunst auch diese Frage ent
scheiden, und in Hebungsperioden zustimmenden in Ver
fallsperioden hingegen oppositionellen Werken den Vor
zug geben, da gewöhnlich diese die besten sind. Um diese 
Eigenschaften zu erkennen, brauchen die Kunstwerke

26*
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durchaus nicht parteiisch zu sein und die bestehende Rich
tung offen verherrlichen oder tadeln; das Kunstwerk kann 
ja ganz objektiv sein und wird seine oppositionelle odei 
zustimmende Neigung schon durch; die Befolgung oder 
Nichtbefolgung der herrschenden Richtung deutlich kund
geben.

Eine ganz andere Frage ist die, ob der Künstler, von 
seiner zustimmenden oder oppositionellen Neigung ganz 
abgesehen, in seiner eigenen Richtung fortschreitend odei 
verblieben ist, da auch ein reaktionärer Künstler mehr pro
gressiv sein kann, als die allgemeine Kunst, während zu
stimmende hinter ihrer Zeit Zurückbleiben können. Diese 
Frage ist ungemein wichtig, da sie über die künstlerische 
I n i t i a t i v e  entscheidet, die eine bedeutende Kraft und 
ein grosser Vorteil ist, obgleich auch solche Kunstwerke, 
die in gewisser Beziehung hinter den Vorgeschrittensten Z u 

rückbleiben, harmonisch und wertvoll sein können. Immer
hin ist es aber ein Beweis schöpferischer Kraft, wenn der 
Künstler neue Bahnen bricht, während eine allzugrosse 
Verbliebenheit, selbst bei tüchtigen Fachkenntnissen 
Schwäche verrät.

Wie schon gesagt, sind die geerbten Begriffe zwar 
ungemein wertvoll, doch bilden die Traditionen auch be
sonders am Ende der Kulturen eine tote Last, die dem Fort
schritt und die Schwungkraft beschränkt. Nur ausnehmend 
kräftige Geister können diese Fessel zerreissen und für 
ihre schaffende Kraft freien Spielraum gewinnen. In dieser 
Kraft wurzelt die Originalität, welche die moderne Kritik 
mit Recht so hoch stellt, da die Originalität in diesem Sinne 
nichts anderes als das schöpferische Genie ist. Nur hat 
auch die Originalität verschiedene Gründe und Abstu
fungen; sie kann ein Ergebnis des Genies oder des Wahn
sinns sein. Allerdings unterscheidet sich die künstlerische 
Originalität von der Abnormität schon dadurch, dass ers- 
tere durch das ordnende Prinzip der Synthese mit Allem
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in Einklang gebracht wird, während letztere mit Allem im 
Widerspruch steht. Oft wird auch ein besonders hoch
gradiger Attavismus, der eine gewisse Begriffsgruppe be
sonders stark, andere hingegen nur flüchtig vererbt, als 
Originalität bezeichnet. Das ist jedoch als Überfixierung 
der Tradition jener geistigen Selbständigkeit, welche den 
starken Individualismus kennzeichnet, gerade entgegen
setzt. Erstere ist also eine Abnormität, letztere eine bedeu
tende Kraft. Aus diesem Vergleich muss also auch der 
Einfluss der Tradition und aus diesem die Originalität oder 
der Konventionalismus ermittelt werden, da erstere den 
Kunstwert bedeutend hebt.

Nach diesen allgemeinen Fragen soll endlich der all
gemeine Typus und die Evolutionsstufe der Kunstwerke 
etwas genauer bestimmt werden, als dies beim ersten 
Vergleich möglich war. Sind die allgemeinen Merkmale, 
die den Typus der Gesamtkunst bestimmen, auch im 
Kunstwerk enthalten, dann ist die Lösung einfach; findet 
man hingegen Abweichungen, dann muss die Kategorie 
mit Hilfe der Evolutionsformel bestimmt werden, was 
nach Ermittelung obiger allgemeiner Fragen leichter ge
lingen wird. Hierbei muss eine ganze Reihe von Beweg
gründen untersucht werden, welche die Abweichung vom 
normalen Typus verursachen können. Solche sind be
sonders äussere geistige Einflüsse, Avie z. B. wenn auf 
einzelne moderne Künstler die ägyptische oder die japa- 
nesische Kunst, auf andere der Buddhismus oder politische 
Lehren einen besonders tiefen Eindruck machen, und hier
durch den Typus ihrer Werke verfälschen. Solche sind 
ferner die äusseren Einflüsse, die Taine als „race, moment 
et milieu“  zusammenfasst und die auf die Gesamtkunst 
nur insofern einen geringen und übertragenen Einfluss 
haben, als sie die Nationalkunst des leitenden Landes und 
hierdurch auch jene beeinflussen, in der Nationalkunst 
ningegen mehr zur Geltung kommen und auf einzelne
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Künstler so gewaltig wirken können, dass sie den Typus 
ihrer Werke eventuell von grundaus verändern.

Durch diesen Vergleich mit der Gesamtkunst seiner 
Periode kann man das Verhältnis des Künstlers zu dieser 
und jene Einflüsse bestimmen, die auf ihn von aussen ein
wirken und etwa den Familientypus seiner Kunst be
stimmen, ohne auf die Erörterung seiner subjektiven Eigen
schaften näher einzugehen. Dies ist ungefähr das Ver
fahren des Naturforschers, der zuerst aus allgemeinen 
Eigenschaften die Klasse und dann aus speziiischeren 
Merkmalen die Familie irgend einer organischen Form 
bestimmt. So bestimmt auch die objektive Kritik durch 
einen Vergleich mit der Evolutionsformel zuerst die allge
meinsten Merkmale, dann durch den Vergleich mit der 
bestehenden Kunst den Familientypus und endlich aus jener 
mit der Nationalkunst die spezifische Gattung der Kunst
werke. Weiter kann die objektive Kritik nicht gehen, 
da hier das Gebiet der subjektiven Eigenschaften beginnt, 
welche das Individium von der Gattung unterscheiden, 
die aber erst nach der Bestimmung dieser ermittelt werden 
können. * * *

C. V e r g l e i c h  d e r  K u n s t w e r k e  m i t  d e r  
N a t i o n a l k u n s t .

Die angeborenen Rassenmerkmale und verschiedene 
äussere Beweggründe erzeugen Nationaleigentümlichkeiten, 
welche die Kultur einzelner Völker von der Gesamtkultur 
unterscheiden, trotzdem sie die Produkte derselben allge
meinen Gesetze sind und einen integrierenden Bestandteil 
letzterer bilden. Darum ist auch die Kunst einzelner Län
der von der allgemeinen stets verschieden und hat beinahe 
individuelle Merkmale. Wenn man das Kunstwerk mit 
dieser vergleicht, so erhält man einen greifbareren Mass
stab, der die Stellung desselben genauer umschreibt. 
Der Volkscharakter gelangt in der Kunst stets zum Aus
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druck und ist für die gesamte Evolution insofern wichtig, 
als sie vom gemeinsamen Typus abweichende, also ori
ginelle Erscheinungen erzeugt, die auch in der Gesamtkunst 
neue Elemente einführen und hierdurch die Evolution 
fördern.

Dieselben Beweggründe, die den Nationalcharakter 
erzeugen, geben auch dem Individualcharakter eine typi
sche Form. Selbstverständlich kann jeder Mensch nur in 
seiner eigenen Sphäre w irklich '.bedeutendes schaffen, da
rum waren die grossen Künstler nicht nur die Kinder ihrer 
Zeit, sondern auch die ihres Landes. Dante und Michelan
gelo, Shakspeare, Calderon, Molière und Göthe, Beaude- 
laire, Verlaine, Arany, Ibsen und Tołstoj sind alle typisch 
national, trotzdem sie ihrer Zeit vorausgingen und indivi
duell Neues schufen. Darum muss es dem Künstler als 
Verdienst angerechnet werden, wenn er den Nationalcha
rakter bewahrt. Allerdings: besteht der Nationaltypus aus 
guten und bösen Eigenschaften, von denen dem Künstler 
nur erstere als Vorzüge angerechnet werden können.

Wenn man ein Kunstwerk vom Standpunkt der Natio
nalkunst einer bestimmten Periode aus betrachtet, so er
hält man einen beinahe greifbaren Massstab, da hier auch 
die äusseren Einflüsse zur Geltung kommen und selbst 
dem generalisierten Begriff eine spezifische, von der allge
meinen Schablone abweichende Form verleihen. Sodann 
wird dieser Begriff ausi den Werken einiger hervorragender 
und charakteristischer Künstler also aus konkreten Erschei
nungen abgeleitet und ist dieserhalb als Vergleichsobjekt 
geeignet und hilft die Art des Künstlers und seiner Werke 
genau zu bestimmen. Ausserdem kann er noch einen 
anderen Aufschluss geben. Alle Völker haben, von ihrer 
Abstammung und Evolutionsstufe ganz abgesehen, einen 
mehr männlichen oder weiblichen Charakter. Erstere sind 
kraftvoll, aggressiv, ernst, mehr objektiv und starr, letztere 
passiv, subjektiv, biegsam und zart, also der höchsten Ver
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feinerung fähig, aber weniger erfinderisch und kühn. Be
kanntlich verlieren in einer üppigen Kultur selbst die männ
lichsten Völker diesen Charakterzug und nehmen einen 
weiblichen Habitus an, wie die Perser oder Römer der 
Verfallszeit. Da man den männlichen oder weiblichen 
Typus der Völker aus ihrer Kulturgeschichte kennt, wird 
der Vergleich auch über diesen Punkt Aufschluss geben 
und hierdurch wesentlich zur Bestimmung der individuellen 
Seelenstruktur des Künstlers beitragen, also neben seiner 
Gattung auch sein Geschlecht bezeichnen.

Stimmt der Gegenstand der Kritik mit der National
kunst überein, dann ist auch seine Gattung und sein Ge
schlecht bestimmt und er ist auf der Grundlage positiver 
Tatsachen und allgemeiner Gesetze, also wissenschaftlich 
klassifiziert. Bemerkt man hingegen auffallende Ab
weichungen vom allgemeinen Typus, dann muss man vor 
allem untersuchen, ob diese gross genug sind, um Gat
tungsunterschiede z,u erzeugen, oder ob sie als individuelle 
Eigenart betrachtet werden können. Da die Merkmale, 
die den Nationalcharakter bilden, bekannt sind, wird die 
Entscheidung der Frage selbst kaum schwrer fallen, findet 
man aber prinzipielle Abweichungen vom Nationaltypus, 
dann müssen verschiedene Fragen erörtert werden. 
Stimmt das Werk mit der allgemeinen Kunst überein, 
während es den Nationalcharakter vermissen lässt, dann 
muss man bestimmen, ob es etwa nur ein flaues internatio
nales Gepräge; hat, oder der Kunst eines fremden Landes 
verwandt ist. In ersterem Falle kann man eine farblose 
für die Eindrücke seiner Umgebung wenig empfindliche 
Individualität voraussetzen, ausgenommen dann, wenn die 
Originalität des Künstlers so gross ist, dass er sich ülöer 
Zeit und Landesgrenzen erhebt und als kühner Neuerer 
auftritt, der nicht bloss gegen kleine Nationaleigenheiten, 
sondern zumeist gegen die allgemeine Richtung sich auf
lehnt. Ist hingegen eine entschiedene Verwandtschaft mit
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der Kunst eines fremden Landes bemerkbar, dann muss 
der naturalisierte Künstler der Kunst seiner Adoptivheimat 
zugezählt werden, wie z. B. Whistler oder Carpaccio, die 
sich in fremden Ländern naturalisierten. Der Abgang 
nationaler Charakterzüge ist im Allgemeinen ein Mangel; 
nur bei kühnen Bahnbrechern ist er ein Vorteil, da er ihnen 
mehr Freiheit sichert. —

Jene Fragen, die beim Vergleich mit der Gesamtkunst 
erörtert wurden, müssen hier von neuem erwogen werden, 
da sie zur genaueren Umschreibung der individuellen 
Wesenheit beitragen können. So kann der Künstler den 
Nationalcharakter in hohem Grad besitzen und sich der 
Nationalkunst gegenüber doch ablehnend verhalten. Hier 
ist die Frage entscheidend, ob er sich guten oder bösen 
Nationaleigenschaften widersetzt, da seine Kunst in letz
terem Fall an Wert gewinnen, in ersterem verlieren wird. 
Dieser Fall pflegt besonders dann einzutreten, wenn sich 
die Gesamt-Kunst gegen vorzügliche Nationaleigenschaf
ten wendet. So wurden alle Völker Europas in den 
Realismus hineingerissen, der für die Franzosen zeitge- 
mäss, für mehr idealistisch angelegte Völker entschieden 
verfrüht war und ihren Verfall beschleunigt hat. Typische 
Vertreter des idealistischen Volkscharakters würden sich 
unter solchen Umständen gegen die materialisierte Na
tionalkunst auflehnen und idealistische Werke schaffen, 
was den Wert dieser-, falls sie in ihrer eigenen Richtung 
fortschreitend wären, nur erhöhen könnte. Eine nationale 
Reaktion gegen die verfahrene, oder dem Volksgenie nicht 
entsprechende Kunst erhöht den Kunstwert solcher Schöpf
ungen, und führt gewöhnlich eine glänzende Blütezeit 
herbei. Eine derartige Reaktion kann jedoch progressiv 
oder retrograd sein und wird nur in ersterem Fall einen 
Aufschwung in letzterem hingegen eine Stagnation verur
sachen, wie die pilotysche Richtung in Deutschland.

Die Abweichung von der vorhandenen Nationalkunst
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kann also eine Auflehnung des Nationalcharakters sein, 
aber auch andere Ursachen haben. Eine dieser ist eine 
mächtige individuelle Kraft, die zweite eine abnorme geis
tige oder sittliche Beschaffenheit und die dritte ein geis
tiger Attavismus, der gewisse traditionelle Begriffe all
zutief einprägt und hierdurch Anachronismen verursacht. 
Dem Genie sind die Grenzen zu eng, es gehört der ganzen 
Welt, obgleich es gewöhnlich einen sehr ausgeprägten 
Nationalcharakter hat. Die Werke solcher kommen, 
selbst wenn sie sich gegen die Nationalkunst auflehnen, 
stets dieser zugute und haben einen unschätzbaren Wert. 
Sie trennen sich nicht (von der Gattung, sondern modifi
zieren diese. Die Werke abnormer Menschen sind meist 
disharmonisch und wertlos, nur ausnahmsweise verbindet 
sich die Abnormität mit anderen wertvollen Eigenschaften 
und erzeugt interessante Kuriositäten, die zwar keiner be
stimmten Gattung angehören und auf die Entwickelung 
garnicht oder schädlich wirken, die aber oft sehr lehr
reiche Einblicke in die Abgründe des menschlichen Geistes 
gestatten, verborgene und verkannte Schönheiten an das 
Licht befördern und die Kunst oft zu neuartigen Schöpf
ungen anregen. Solche Abnormitäten -— satanische oder 
perverse Künstler — können nicht klassifiziert werden und 
bilden Auswüchse und Seitentriebe der Evolution. Wie 
verbildete Organismen oft grelle Streiflichter auf die nor
male Struktur werfen und byologische Rätsel erklären, 
ebenso beleuchten derartige künstlerische Missgeburten, 
besonders wenn sie in gewissen Zeitabschnitten häufiger 
auftreten, oft die geheimsten Eigenschaften der normalen 
Kunst, wie auch die okkulte Nebenströmung d. h. der 
verbotene Aberglaube die öffentliche Religion am deut
lichsten beleuchtet. Darum muss sich die Kritik mit diesen 
Abnormitäten eingehend befassen, obzwar sie auf jede 
rationelle Klassifikationen schon im Voraus verzichten muss.

Ähnlich verhält es sich mit dem Attavismus, der zu
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meist veraltete und konventionelle Ergebnisse liefert, aber 
mit andern Fähigkeiten verbunden oft hochinteressante 
Werke schaffen und manche Eigentümlichkeiten der Evo
lution beleuchten kann. Wenn bei einem Künstler z. B. 
die Empfindung für geschichtliche Stimmungen ungemein 
stark entwickelt ist, sodass er gleichsam in der alten 
Sagenwelt lebt, dabei aber die moderne Form für jene 
alten Ideen und Gefühle finden kann, so bringt er die alte 
Stammespoesie dem modernen Geist nahe. Er beleuchtet 
die scheinbaren Widersprüche der Evolution und schafft 
w irklich wertvolle Werke, obzwar er eigentlich einer längst 
vergangenen Zeit angehört. So ist es bei den meisten Epi
kern der Fall, die sich infolge besonderer Anziehungen in 
die Urzustände ihres Volkes hineinleben und ihrer Zeit nur 
durch die äussere Form ihrer Werke angehören.

Ein Vergleich mit der Nationalkunst kann die Gattung 
und das Geschlecht des Künstlers und seiner Werke mit 
grosser Genauigkeit bestimmen, und selbst in Ausnahme
fällen, wo keine Übereinstimmung zu finden ist, die in
dividuelle Sphäre des Künstlers näher erklären und hier
durch der Spezialanalyse Vorarbeiten und ihr nützliche 
Winke geben, da die Ursachen abnormer Abweichungen 
vom Normaltypus an sich schon die Hauptrichtung indi
vidueller Seelenstruktur bestimmen und anzeigen, wo die
psychologischen Rätsel zu suchen sind.

* * *

Aus diesen Untersuchungen besteht die objektive oder 
allgemeine Kritik, die keinen andern Zweck hat, als die 
Entwickelungsstufe und den Formwert der Kunst zu be
stimmen. Jede Wissenschaft ist eine Naturwissenschaft, 
darum muss auch die Kritik oder ästhetische Analyse 
die Methode der Naturforscher befolgen, nach welcher 
zuerst die Klasse, Familie und Gattung der organischen 
Formen bestimmt wird, bevor zur byologischen Ana
lyse geschritten wird, um die erhaltenen Ergebnisse auf
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bekannte Evolutionserscheinungen zurückzuführen und das 
konkrete mit dem allgemeinen Gesetz verbinden zu können. 
Die eigentliche Kritik und die Bestimmung des relativen 
Kunstwertes beginnt erst mit der individuellen Analyse, 
die sich nicht mehr mit Abstraktionen befasst, sondern die 
Formen betrachtet, aus diesen auf die schaffende Kraft 
schliesst, ihre einzelnen Bestandteile und das Verhältnis 
derselben genau abwägt und aus ihren Manifestationen 
das Seelenleben und die Schönheitsempfindung des Künst
lers rekonstruiert. Diese Art der objektiven Kritik wollte 
Taine einführen, doch bestimmte er nur eine Gruppe äus
serer Beweggründe, welche die Entstehung und den B il
dungsgang der Kunst beeinflussen; das allgemeine Gesetz 
vermochte er nicht zu erklären. Henequin und andere 
Individualisten erkannten diese Schwäche seiner Methode 
und wollten ihr durch die individuelle Analyse abhelfen, 
doch verwarfen sie selbst den schwachen Leitfaden des
selben und gerieten auf einen schwankenden Boden, der 
jede Willkürlichkeit zuliess, daher jeder wissenschaftlichen 
Grundlage entbehrt. Die gesetzmässige Reihenfolge gei
stiger und sittlicher Zustände ist auch der Schlüssel der 
ästhetischen Erkenntnis und die Quelle, aus der die Form 
der Kunst hervorgeht, die durch äussere Beweggründe nur 
vorübergehend modifiziert wird.

Nach dieser allgemeinen Bestimmung ihrer Grund
form muss man zur näheren Bestimmung der individuellen 
Eigenart der Künstler und ihrer Werke schreiten und den 
relativen Wert dieser aus der Analyse der angewendeteu 
geistigen Kraft ermitteln.



K a p i t e l  II.

Die spezielle Kritik.
Analyse der imaginativen Funktionen.

Die eigentliche Kritik beginnt erst mit der individuellen 
Psychoanalyse des Künstlers. Alles Vorhergesagte dient 
nur zur näheren Bestimmung seines Standortes in der Evo
lutionsskala und seines Verhältnisses zum Normaltypus. 
Das geistige Leben eines Künstlers ist ungemein komp
liziert und besteht aus der Wechselwirkung verschiedener 
Funktionen, die in ihrer Gesamtheit kaum entwirrbare Ver
schlingungen zeigen. Ebendarum muss man zuerst die 
zwei Hauptfunktionen, nämlich die Imaginative und Per- 
zeptive, wohl unterscheiden und ihre intellektuelle, emo
tionelle und materielle Wirkung einzeln untersuchen, 
wobei die Evolutionsformel als verlässlicher Anhaltspunkt 
dienen kann. Ferner muss man neben der Evolutionsstufe 
auch die relative Energie wenigstens annähernd fest
stellen, was durch den Vergleich mit besonders kräftigen 
Offenbarungen der einzelnen Funktionen, die uns aus mar
kanten Kunstwerken-bekannt sind und welche die Urteils
kraft intuitiv bewertet, zu ermitteln ist.

Hat man diese Analyse erledigt und die einzelnen 
Elemente des geistigen Lebens bestimmt, dann muss man 
ihr gegenseitiges Verhältnis feststellen und aus diesem 
die Individualität des Künstlers rekonstruieren, wozu noch 
die höheren oder intuitiven Funktionen, die einen wesent
lichen Bestandteil der Künstlernatur bilden, zugezählt 
werden müssen. Ist die geistige und individuelle Wesen
heit des Künstlers derart festgestellt, so soll man seine ein-
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zelnen Werke mit derselben vergleichen, um zu sehen, 
wieviel er von seiner geistigen Kraft in seinen Schöpfungen 
zu verwerten wusste und mit welchem Nutzeffekt er die
selbe verwendet hat.

Da w ir vom allgemeinen zum Konkreten fortschrei
ten, werden w ir auch diese Analyse mit der Untersuchung 
der höheren Funktionen beginnen, da diese viel allgemei
nere und prinzipiell wichtigere Merkmale zeigen, als die 
perzeptiven oder sinnlichen Funktionen, welche konkre
tere und oft willkürliche Eigenschaften ergeben. W ir wer
den diese Hauptfunktionen bezüglich ihrer Wirkung auf 
die Gedankentätigkeit, sodann auf die Gefühlswelt und 
endlich auf die materielle Gestaltung untersuchen.

*  *
*

A. D ie  ü b e r t r a g e n e  D e n k a r t  o d e r  d e r  
o b j e k t i v e  I d e a l i s m u s .

Auf der heutigen Evolutionsstufe ist die a b s t r a k t e -  
S p e k u l a t i o n  die höchste normale Funktion des 
menschlichen Geistes, die selbstverständlich auch in der 
Kunst zum Ausdruck gelangt. Die Kunst ist zwar keine rein 
intellektuelle, sondern mehr eine passioneile Erscheinung, 
doch kann es nicht gleichgültig sein, ob diese Fähigkeit 
des Künstlers als einheitliche Weltanschauung auch in 
seinen Werken zum Ausdruck gelangt, ob ihnen eine lo
gische Grundidee zu Grunde liegt, die sie mit der geistigen, 
moralischen und natürlichen Weltordnung verbindet, und 
ihnen einen tieferen geistigen Gehalt verleiht. Jeder 
denkende Mensch mit reicher Einbildungskraft konstruiert 
sich mit Hilfe der Logik und Synthese eine individuelle 
Weltanschauung, mit welcher er alle Gedanken, Empfin
dungen und Beobachtungen verbindet, nach welcher er alle 
Erscheinungen klassifiziert. Eine solche Weltanschauung 
ist der teuerste Schatz des Kulturmenschen, weil sie seinem 
geistigen Leben eine feste Grundlage gibt, ihm von der
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quälenden Angst des Zweifels bewahrt, die Erscheinungen' 
mit dem subjektiven Leben und dieses mit dem Weltall 
und dem Naturgesetz in Einklang bringt. Der Künstler ist 
gegen Eindrücke empfindlicher als andere, seine aufgeregte 
Phantasie verirrt sich leicht im Reich der Chimären und 
Uebertreibungen, auch dem beängstigenden Zweifel ist 
seine empfindliche Natur mehr ausgesetzt, darum braucht 
er die sichere Führung einer harmonischen Weltanschau
ung ganz besonders. Darum ist die Religion, welche auch 
uie philosophische Weltanschaung ersetzt und enthält, 
stets auch die Grundlage der Kunst oder die Tonart, 
in welcher die ganze Kulturharmonie komponiert ist, was 
deutlich genug andeutet, dass die Religion oder in Er
mangelung einer solchen eine philosophische Weltanschau
ung ein unentbehrlicher Faktor der Kunst ist.

Die Kategorie dieser hängt selbstverständlich vom 
Evolutionszustand des Geistes ab, je vorangeschrittener 
dieser ist, umso transzendentaler, objektiver und imperso
neller sind auch die Grundbegriffe, und umso schwerer 
ist es, sie mit dem individuellen Gemütsleben in Ein
klang zu bringen, da transzendentale Begriffe die passio- 
nelle Sphäre kaum berühren und nur infolge zahlreicher 
Uebertragungen subjektive Gefühle erwecken. So kann 
der indische Athmanbegriff als absolutes Prinzip weder 
auf die Gefühlswelt noch auf die Kunst wirken, da 
in seiner Durchsichtigkeit alle Formen zerfliessen, und 
keine Verbindung mit dem mehr oder minder sinn
lichen Gemütsleben hergestellt werden kann. Nur 
mächtige Geister mit grosser Intuition und synthetischer 
Kraft können absolute Prinzipien nicht nur verstehen, 
sondern auch empfinden und durch solche begeistert 
werden. Primitivere Grundbegriffe oder Religionen sind 
hingegen subjektiver und sinnlicher, wirken deswegen 
unmittelbar auf das Gemüt und können in der Kunst 
direkt dargestellt werden, wie z. B. mythologische Personi
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fikationen oder anthropomorphe Götter. Es ist also klar, 
dass die Weltanschauung oder Religion umso unmittelbarer 
auf die Kunst w irkt, je sinnlicher und primitiver sie ist. 
Ihr Einfluss wird hingegen umso geringer sein, je abstrak
ter und impersoneller die Religion oder Philosophie ist.

Obgleich abstrakte Gedanken in der Kunst kaum di
rekt ausgedrückt werden können und nur tief empfunden 
versinnlicht werden dürfen, bildet die Weltanschauung 
doch einen notwendigen und wichtigen Bestandteil der 
Kunst und offenbart sich selbst ohne Tendenz oder Absicht 
in der einheitlichen Richtung künstlerischer Schöpf
ungen. Sie verleihen der Gedanken- und Gefühlswelt 
eine sichere Grundlage, ohne welche sie steuerlos herum
irren, darum auch unberechenbare, sich oft widersprech
ende Kunstwerke schaffen. Nur die intregierende Kraft 
der geschulten Phantasie kann einheitliche Gesamtansich
ten erzeugen, der empirische Rationalismus ist unfähig da
zu und erzeugt nur lückenhafte, sich oft widersprechende 
Grundideen. Eine freie, geschult-idealistische Denkart 
ist also ein Haupterfodernis der Kunst, und erhöht den 
Kunstwert der Schöpfungen selbst dann, wenn die Ideen in 
derselben nicht direkt ausgedrückt, sondern nur empfunden 
und angedeutet sind. —

Neben diesen Grundideen und abstrakten Prinzipien, 
welche die Gesamtansichten oder die Weltanschauung bil
den, erzeugt die schaffende Phantasie zahlreiche Gedanken 
konkreterer und subjektiverer Art, die das Gemütsleben un
mittelbar berühren, warme Empfindungen erwecken und 
in der Kunst wirkungsvoll versinnlicht werden können. 
Solche Gedanken beseelen nicht nur die hieratische Kunst 
aller Zeiten, sie ¡bilden auch einen wesentlichen und wert
vollen Bestandteil der profanen Kunst und Poesie, denen 
sie oft grosse Anziehungskraft und suggestive Wirkung 
verleihen, sobald sie der Künstler warm empfindet und
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in passender Form mitteilt. Edle Gedanken erhöhen nicht 
nur die moralische, sondern durch die Ideenverbindung 
selbst die reinästhetische oder sinnliche Wirkung der Kunst
werke, indem sie die Phantasie anregen und hierdurch 
die äussere Kunstform mit erhabenen Stimmungen verbin
den. Reichtum und Tiefe der Gedanken muss also 
dem Kunstwerk als Verdienst angerechnet werden, 
sobald er in künstlerischer Form ausgedrückt w ird; 
ferner kann es nur dann harmonisch sein, wenn sich 
Gedanken, Empfindungen und sinnliche Formen ergänzen. 
Allerdings sind tiefe und hohe Ideen viel schwerer aus
zudrücken, da solche nur hervorragende Menschen 
warm empfinden, mit dem subjektiven Gemütsleben 
verbinden und in allgemeinverständlicher und w irk 
samer Form ausdrücken können. Darum sehen wir, 
dass auf hoher Evolutionsstufe der Ideengehalt der 
Kunst gewöhnlich abnimmt, die ästhetische Form über 
diesen vorherrscht und es nur selten gelingt, hohe Ideen 
wirkungsvoll und harmonisch zu schildern.

Dies hängt mit der etwas verschiedenen Entwicke
lungsform der Gedanken und Gefühle zusammen. Die 
allgemeinen Begriffe sind auf primitiven Entwickelungs
stufen mit dem subjektiven Gefühlsleben verbunden und 
entfernen sieh von dieser immer mehr, da sich die mehr 
sinnlichen und subjektiven Vorstellungen, zu reinen Prin
zipien entwickeln. Diese wirken kaum mehr auf das Ge
müt und würden sich von diesem gänzlich trennen, also 
gar keine Sensationen erwecken, wenn sich die abstrakte 
Spekulation auf einer gewissen Entwicklungsstufe nicht 
auf die konkrete Welt und das menschliche Leiben richten 
und hierdurch abermals auf das Gemüt wirken würde, 
trotzdem ihre Prinzipien immer impersoneller und absoluter 
werden. Dies erklärt die Reihenfolge der Religionstypen, 
wo der mythologischen eine metaphysische und auf diese 
eine sittliche Religionsform folgt. In der mythologischen 
Periode ist noch der o b j e k t i v e  I d e a l i s m u s  der

27
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Qedanken mit dem s u b j e k t i v e n  I d e a l i s m u s  der 
Gefühle vermischt; in der metaphysischen sind diese hin
gegen gänzlich getrennt, während sie sich in der ethischen 
abermals begegnen. Ebenso ist es auch in der Kunst. Die 
Personifikation der Naturgewalten bildet einen ungemein 
dankbaren Gegenstand, während die abstrakte Metaphy
sik gänzlich steril ist, die ethischen und psychologischen 
Gedankengebiete hingegen abermals zahlreiche künstle
rische Motive liefern. Daher kommt es, dass auf hoher 
Evolutionsstufe die abstrakten Prinzipien und transzenden
talen Gesetze mit der Erscheinungswelt und dem mensch
lichen Leben in Verbindung treten, wieder auf die Kunst zu 
wirken beginnen, ihren idealen Gehalt bereichern, künstle
risches Interesse für ideale Vorstellungen erwecken und die 
Ideen wärmer empfunden und besser geschildert werden 
können. Anders verhalten sich die Dinge in einer deka
denten Periode, wo die alten Ideale verfallen und die 
geschwächte Phantasie keine neuen schaffen kann. Dann 
verflüchtigt sich der ideale Gehalt der Kunst gänzlich, 
sie wird durchaus sinnlich und dekorativ und hat keine 
andere Aufgabe, als raffinierten Sinnesgenuss zu bieten. 
Die Kunst sucht dann die Harmonie oder die Schönheit 
auf der niedrigsten d. h. auf reinmaterieller Stufe und ver
zichtet darauf, die moralische Schönheit, d. h. die Über
einstimmung der subjektiven Gefühle mit der sittlichen 
Weltordnung, oder die Wahrheit wie sie eben definiert 
wurde, in gewaltigen künstlerischen Synthesen zu versinn
lichen. In allen Perioden, die sich dem harmonischem Zu
stand nähern, ist hingegen der ideale Gehalt der Kunst reich 
und anregend und bildet stets eine Hauptbedingung des 
„Grand art“ , wie in den Fresken oder im Penseroso M i
chelangelos, Goethes Faust, in der divina Comedia von 
Dante oder im Hamlet Shakespears. —

Bei der Spezialanalyse muss man also in erster Reihe 
die ideale Gedankenwelt des Künstlers untersuchen, die
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Evolutionsstufe, die Kühnheit, Kraft und Harmonie seiner 
Gedankentätigkeit ergründen und die Wirkung seiner Ideen 
auf seine Gefühle, d. h. jene Kraft und Wärme feststellen, 
mit welcher er sein Empfinden wiedergeben kann, zumeist 
ohne es direkt aussprechen zu wollen. Die Tiefe und der 
hohe Flug begeistert empfundener Ideale verleiht dem 
Kunstwerk unschätzbare Vorteile. M it Hilfe unserer Formel 
kann man die Evolutionsstufe der Phantasie zuverlässig 
bestimmen, und die dynamische Kraft der Seelentätigkeit 
bei einiger Intuition und durch einen Vergleich mit 'bereits 
analysierten, geistigen Grössen ziemlich genau abschätzen.

E r g e b n i s s e :

a. Jeder Künstler bedarf einer einheitlichen W elt
anschauung, auf die er alle Gedanken, Gefühle und Beob
achtungen beziehen kann und die ihn vor nagendem 
Zweifel und vor Verirrungen einer steuerlosen Phantasie 
bewahrt.

b. Findet diese in seinen Werken nicht als theore
tischer Lehrsatz, sondern als tiefempfundene Ueberzeugung 
einen passenden Ausdruck, so wird der Kunstwert seiner 
Werke dadurch erhöht.

c. Je vorgeschrittener die Weltanschauung ist, umso 
wertvoller ist sie auch für die Kunst.

d. Je abstrakter das objektive Ideal ist, umsoweniger 
kann es künstlerische Begeisterung erwecken und eine 
geeignete Form finden, oder es bedarf einer weit grösseren 
Zahl von Übertragungen, um künstlerisch verwertet wer
den zu können.

e. Primitivere Gedanken mit grösserer Wärme aus
gedrückt, haben einen grösseren Kunstwert, als erhabene 
Ideen kühl oder trocken versinnlicht.

f. Die Weltanschauung des Künstlers muss mit seinem 
Gemütsleben in vollem Einklang sein, sonst hat sie für 
die Kunst keinen Wert. Allzu abstrakte Ideale haben auf

27*
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die Gefühle keine Wirkung, und können nicht mehr ver
sinnlicht werden.

,g- Ohne -leitende Ideen ist die Kunst die sinnliche Dar
stellung zufälliger Eindrücke, und vertieft sich der Künstler 
allzusehr in die Spekulation, w ird er zum Forscher und 
seine Werke verlieren an Kunstwert. Beide Extreme sind 
gleich schädlich.

h. Der reine Gedanke ist ein wertvoller Bestandteil 
der Kunst, sobald er Begeisterung erweckt und künst
lerisch versinnlicht wird.

i. Bei der Spezialanalyse ist zuerst die ideale Gedan
kenwelt des Künstlers zu erforschen, ihre Evolutionsstufe, 
relative Kraft und ihre Wirkung auf seine Gefühle zu be
stimmen. * * *

B. D e r  s u b j e k t i v e  I d e a l i s m u s .

Zwischen der abstrakten Gedankenwelt und dem 
sinnlichen Leben liegt das Gebiet idealer Gefühle und un
klarer Vorstellungen oder des s u b j e k t i v e n  I d e a l i s 
mus,  in welchem sowohl die Religion und die Kunst wur
zelt, als auch die Begeisterung der Gläubigen, des Helden 
und des Künstlers, die ideale Liebe, Poesie, Menschenliebe, 
Opfermut, kurz das Edelste und Beste, was das Men
schenleben aufweisen kann. Die übertragene Denkart 
erzeugt auch übertragene Gefühle, die von innen nach 
aussen wirken, welche geben anstatt zu nehmen, die 
der selbstsüchtig-passiven Begierde entgegengesetzt, also 
aktiv und altruistisch sind und das Gemüt von der Allein
herrschaft der Materie befreien. Diese Gefühlsart ist auch 
die Grundlage jener erhöhten Stimmung und Exaltation 
jugendlicher Völker, derzufolge ihnen alle Erscheinungen 
farbiger, schöner und edler erscheinen und wodurch ihnen 
die ganze Welt im Glorienschein der Poesie flimmert. Mit 
Hilfe übertragener Gedanken und Gefühle schaffen sie 
mehr geahnte und empfundene als deutlich erdachte Ideale
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und Symbole, die ihnen alle Geheimnisse zu erklären 
scheinen, sie über den Abgrund des Zweifels geleiten und 
die ewige Frage zum spannenden Mystizismus steigern. 
Aber selbst auf hoher Kulturstufe, wo sich der Kreis des 
Wissens erweitert hat, behalten die Ideale ihren Wirkungs
kreis, weil die positiven Kenntnisse stets beschränkt und 
die sozialen Verhältnisse so kompliziert sind, dass sie die 
spekulative Fähigkeit und den Altruismus in erhöhtem 
Mass in Anspruch nehmen. Auch dauert der Kampf 
zwischen Idealismus und Materialismus oder zwischen der 
tierischen und geistigen Natur ewig fort, und der Mensch 
hat nur diesem Kampfe seine Ausnahmestellung in der 
Natur verdankt. Siegt das Tier, so folgt die Verrohung; 
siegt der Geist, so entwickelt er sich weiter und v'agt sich 
an stets höhere Probleme heran, rekonstruiert mit Hilfe 
der Phantasie die unbekannten Ursachen und substituiert 
statt der unerreichbaren absoluten Wahrheit eine Re
lative, die seinem Gemütsleben einen Stützpunkt bietet.

Die Entwicklung dieser Ideengebiete, nämlich die 
der absoluten Idee und die jenes sittlichen oder s u b j e k 
t i v e n  I d e a l i s m u s  ist etwas divergierend. Der reine 
Gedanke wird immer abstrakter und impersoneller, nur 
ihr Gegenstand verändert sich, indem sich die Spekula
tion auf konkretere Objekte richtet und sich bloss hierdurch 
dem subjektiven Gemütsleben nähert. Der s u b j e k t i v e  
I d e a l i s m u s  ist hingegen auf primitiver Kulturstufe ob
jektiv, in der spekulativen Periode nähert er sich einer 
selbstvergessenen Schwärmerei, wird dann subjektiver 
und bringt Ideen und Grundsätze mit dem individuellen 
Leben in Einklang und verliert etwas von seiner impulsiven 
Kraft, während er dagegen an Ausdauer und konstanter 
Wirkung gewinnt. Diese Evolutionsrichtung wird sovrohl 
von der Kunst, als von der Religion, also von den mass- 
gebensten Kulturerscheinungen bezeugt. Die charakteri
stischen Hauptphasen der Religion sind: Die mythologische
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Periode, in welcher die objektive und subjektive Richtung 
gänzlich vermischt ist, und die Empfindungen ganz ob
jektiv sind, sodann die metaphysische Periode, mit einer 
ganz objektiven und impersone’len Schwärmerei und end
lich die ethische Periode, in welcher die Vorstellungen mit 
dem subjektiven Gemütsleben in Verbindung treten. Aehn- 
lich sind die Abstufungen der Kunst- Der objektiven Epik 
folgt eine überspannt-hieratische Kunst mit impersonellen 
Empfindungen, dieser ein lyrisch-romantische und dann 
eine dramatisch realistische Periode, in welcher sich sen
timentale afoer überspannte Subjektivität in eine harmoni
sche verwandelt, die in der Kunst weniger vehement, 
aber durch feinere und einfachere Mitte! zum Ausdruck 
gelangt, und doch eine anregende Wirkung hat. Die Kunst
ideale aus allgemeinen Vorstellungen ausgehend, nehmen 
immer zahlreichere menschlich-subjektive Elemente auf 
und werden also stets subjektiver. Das allgemeine Evo
lutionsgesetz der Kunst lautet: Je e n t w i c k e l t e r  
d i e  K u n s t  i s t ,  u m s o  s u b j e k t i v e r  s i n d  i h r e  
I d e a l e .

Allerdings erleidet dieses allgemeine Gesetz verschie
denartige Veränderungen. So kennt der Künstler am Ende 
alter Kulturen eine ganze Reihe verschiedenartiger Kunst
ideale, von denen er, durch die Vererbung oder durch 
Sympathie angezogen, oft eine veraltete, seinem sonstigen 
Evolutionszustand durchaus unpassende Form wählen 
kann, wie die Künstler der realistischen Perioden ihre 
Kunstideale oft der mythologischen oder romantischen 
Periode entlehnen. Doch können sie solchen veralteten 
Vorstellungen durch vorgeschrittene Auffassung und Em
pfindung ein durchaus neues und originelles Leben einflös
sen und grosse Wirkungen erzielen. Wenn ein moderner 
Künstler den Regenbogen oder die Dämmerung personifi
ziert, so wird er mit dieser primitiven Form nur intime Ge- 
mütsstimmungenj, nicht die transzendentale Schwärmerei
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eines poetischen Aberglaubens primitiver Naturanbeter ver
binden. Die gewählte Form ist dann nur ein äusseres Sym
bol, um subtile Stimmungen greifbarer und anregender aus
zudrücken. Die Kritik muss in solchen Fällen durch die 
äussere Hülle dringen und die Ideen und Empfindungen 
suchen, die den Künstler zur Annahme alter Symbole be
wogen. Sie sind dann freilich nicht mehr die allgemein
verständlichen Sinnbilder geheimnisvoller Naturkräfte, also 
die konkreten Formen allgemeiner Begriffe, sondern die 
Exponenten subjektiver Stimmungen, die der Künstler zur 
Steigerung der linearen und tonalen Wirkung oder zur Mo
tivierung der unbewussten Empfindung auswählte. Dieses 
Mittels bedienen sich z. B. die modernen Mystiker, die 
in der Hülle alter Symbole neuartige Ideen und Empfin
dungen ausdrücken. Der alte Aberglaube ist längst ver
schwunden; die alten Formen dienen nur zum Ausdruck 
geheimnisvoller Naturstimmungen oder geistiger Zustände. 
Böcklin glaubt an den Kentauren und die Nereiden nicht 
mehr, sie beleben aber die südliche Landschaft. In Moreaus 
Salome ist nicht das Sakrilegium, aber die Aberration über
reizter Sinnlichkeit ausgedrückt, also neuartige Empfin
dungen, die durch die neuere Psychologie neues Interesse 
gewinnen. Obzwar einzelne typische Kunstideale auf ge
wisse Evolutionsstufen hinweisen, darf man diese nicht 
nach dem äusseren Schein beurteilen. Man muss hin
gegen die wahre Absicht und Anschauung des Künstlers 
erforschen. Die geborgten Ideale längstvergangener Zeiten 
bilden zumeist nur scheinbare Widersprüche, doch kön
nen auch solche Fälle Vorkommen, wo jene veralteten For
men dem Ideal des Künstlers, der in anderer Beziehung 
auf höherer Evolutionsstufe steht, tatsächlich entsprechen, 
dass er an dieselben glaubt, und z. B. in einer gothischeu 
Madonna noch immer die Gottesmutter erblickt. Solche 
Anachronismen sind besonders in dekadenten Perioden, 
wo das Gemüt keine befriedigende Lösung des Daseins-
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die äussere Form ihren vollen symptomatischen Wert 
und bezeugt die primitive Evolutionsstufe der künstle
rischen Phantasie.

Nachdem man die Evolutionsstufe der subjektiven Ide
ale des Künstlers bestimmt hat, muss man die Kraft seiner 
Empfindungen und die suggestive Wirkung seiner Werke 
oder die Energie des Künstlertemperaments erforschen. 
Diese Frage ist noch verwickelter als die vorige, da 
uns hierbei keine Formel zu Gebote steht. Diese 
Kraft ist von der Evolutionsstufe nur insofern abhäng
ig, als normale Gefühle mehr auf den Beschauer w ir
ken, als veraltete oder allzu vorgeschrittene, da man 
erstere schon nicht mehr und letztere noch nicht 
versteht. Doch ist hier beinahe ausschliesslich die Inten- 
sivität der Kraft entscheidend, die bei primitiven Künst
lern grösser, daher auch wirksamer sein kann, als bei vo r
geschrittenen, aber schwächlichen. Die suggestive Kraft 
ist ein Hauptkennzeichen des reellen Kunstwertes. Gleich
wie die Grösse der Religionsstifter nicht von der theore
tischen Vollkommenheit ihres Systems, also von der 
Schärfe ihrer Logik und Urteilskraft, sondern von jener 
Kraft abhängt, mit welcher sie die neuen Wahrheiten der 
Menge einprägen können, ebenso besteht auch die Künst
lergrösse hauptsächlich in der suggestiven Kraft des Tem
peraments. Darum muss man jene, die ihre einfachen oder 
primitiven Ideen und Empfindungen anregend mitteilen 
können, für grössere Künstler halten, als solche, deren 
hochentwickelte Gedanken und Empfindungen nur eine 
oberflächliche Wirkung haben.

Diese Kraft des Temperamentes, ein Hauptmerkmal des 
Genies, ist ungemein kompliziert, da alle geistigen, sitt
lichen und Nervenfunktionen bei derselben mitwirken. 
Wenn man sie analysiert;, findet man die gewöhnlichen 
Bestandteile des normalen Seelenlebens, es ergeht uns
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ebenso wie dem Physiologen, der bei der Untersuchung 
der Qehirnsubstanz in der gleichartigen Zellenmasse durch
aus keine Unterschiede findet. Keiner der beteilig
ten Faktoren ist der eigentliche Träger dieser 
Kraft, doch erzielt eine gewisse Art ihrer Koope
ration die gesuchten Resultate. Man kann nur be
haupten, dass eine gewisse Begeisterung und eine 
feste Willensrichtung die Bestandteile des Künstlertem- 
peraments bilden können.

Die suggestive Kraft des Künstlers beruht in erster 
Reihe auf einem felsenfesten Glauben an seine eigenen 
Ideale, der alle Gefühle auf diese konzentriert. Sobald 
der Künstler selbst seine Ideale bekrittelt, oder sie skep
tisch behandelt, hört seine suggestive Wirkung von selbst 
auf, da er auch im Beschauer Zweifel erweckt. Ein zweiter 
Bestandteil seiner Macht ist die zusammenfassende Kraft 
der Synthese, die alle Gedanken und Gefühle in einer Rich
tung konzentriert, ihre Kooperation sichert und hierdurch 
ihren Nutzeffekt derartig steigert, dass sie auf den weniger 
bewussten und konzentrierten Geist des Beschauers mit 
elementarer Gewalt wirken, die ganze reiche Gemüts
welt des Künstlers erschliessen und ihn unwiderstehlich 
mitreissen. Es ist freilich nicht die Synthese selbst d. h. 
die Zusammenfassung grosser Ideengebiete, die dieses 
Resultat erzielt, sondern es ist mehr das sittliche Ergebnis 
einer derartigen Denkart, welches dem Denken und Füh
len eine konstante Richtung gibt.

Sodann wurzelt die suggestive Kraft des Künstlers in 
jener Ausschliesslichkeit, mit welcher der Künstler seine 
ganze geistige und sittliche Energie auf einen Ideenkreis 
konzentriert, ganz unter dem Einfluss seiner Ideale lebt 
und sich ausschliesslich für diese begeistert. Diese Fä
higkeit aber sich ganz einer Idee zu widmen, ist an sich 
schon eine bedeutende Kraft, die sich zumeist ohne Absicht
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und Anstrengung intuitiv und spontan offenbart und den 
Künstler im Traumland der Kunst zum Herrscher erhebt.

Ein vierter Bestandteil des wirksamen Künstlertempe
raments ist die Energie der Willenskraft, die überhaupt 
eine der mächtigsten Kräfte und das Ergebnis einer kräf
tigen und harmonischen Organisation ist. Wer einen festen 
Willen besitzt und sich ganz in der Gewalt hat, kann 
auch auf andere wirken. Ebendarum wird jeder Künstler, 
der mit der ganzen Energie seines Willens seinem Ziel 
zustrebt, dasselbe zumeist erreichen, oder wenigstens in 
dieser Richtung auf die Beschauer wirken. Ein starker 
Wille ist jedoch bei der ungemein empfindlichen Künstler
natur, die allen Sensationen ausgesetzt ist, eine grosse 
Seltenheit, doch ist hier auch nicht jener Wille gemeint, 
der jede Handlung oder Schöpfung im Vornhinein bestimmt 
und den ganzen Lebenslauf streng und pedantisch vor
schreibt. Es genügt hierzu, wenn der Wille im Moment der 
Schöpfung anhaltend auf ein Ziel gerichtet ist, um dasselbe 
dem Beschauer nahe zu bringen. So behauptet man, dass 
dieser Wille manchen Madonnen eine Wunderkraft verlieh, 
was selbstverständlich nur im übertragenen Sinne zu ver
stehen ist.

Neben diesen normalen und bekannten Funktionen 
bilden die intuitiven und unbewussten Fähigkeiten höherer 
Ordnung, vielleicht den wesentlichsten Teil des Künstler
temperaments. Der heilige Wahnsinn der Poeten, der Kuss 
der Musen, der göttliche Funke, kurz alles, was w ir unter 
der höchsten künstlerischen Begabung des schaffenden 
Genies und der hinreissenden Wirkung verstehen, wurzelt 
in dieser, noch nicht gänzlich fixierten, aber in jedem gros
sen Künstler unstreitig vorhandenen höheren Begabung, 
die hauptsächlich aus drei mehr oder minder unbewussten 
Funktionen besteht, nämlich aus dem Hellsehen, der 
intuitiven Logik und dem direkten geistigen Einfluss. Die
ses alles kommt bei der äussersten Anspannung aller
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Kräfte, im Moment der höchsten Extase zum Ausdruck 
und verleiht dem Kunstwerk unsterbliche Werte und über
wältigende Wirkung. Alles, was sich über das normale 
Mass erhebt und epochemachend w irkt, ist das Produkt je
ner seltenen Momente, in denen sich diese Fähigkeiten, 
d, h. eine übermenschliche schöpferische Kraft offenbart.. 
Diese Fähigkeiten sollen in einem besonderen Abschnitt 
besprochen werden, hier mussten sie nur als wesentliche 
Elemente des Künstlertemperaments und als Quelle seiner 
erschütternden Wirkung erwähnt werden. Sie selbst stam
men zumeist aus einer gewissen Steigerung der Phantasie 
und hängen mit dem Idealismus zusammen, sodass w ir 
sie als eine Quintessenz des subjektiven Idealismus zu 
betrachten haben und ihre Mitwirkung aus der idealen 
Begeisterung ableiten müssen, die den Künstler in jene 
Extase versetzen, wo sich dann geheimnisvolle und un
bewusste Kräfte offenbaren.

Eine derartig spontane Offenbarung des Künstlertem
peraments ist selbstverständlich eine seltene Ausnahme, 
die meisten Künstler sind ■— um jene suggestiven W irkun
gen zu erzielen — auf die kombinative Anwendung äus
serer Hilfsmittel angewiesen. Doch ist selbst eine der
artige Künstlerbeanlagung nicht zu unterschätzen, da jeder 
Künstler, der die eigene Qemütsstimmung mitteilen kann, 
mit solchen verglichen, welche die Erscheinungen fein 
beobachten und diese mit viel Geschmack, Naturtreue und 
grosser technischer Fertigkeit zurückgeben, aber ihre in
neren Stimmungen nicht mitteilen können, ein bedeutendes 
Temperament haben muss. Bei denen, die nurmehr die 
materielle Erscheinung empfinden, während die ideale 
Stimmung ganz entgeht, fehlt sowohl der Idealismus als 
das Temperament.

Die Begeisterung für hohe Ideen für moralische Schön
heit und für die Harmonie der Dinge ist also die Haupt
quelle des Künstlertemperaments, wenn nicht gar der Kunst
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selbst, da nur reiche und schöne Ideen, edle Empfindungen, 
schaffende Kraft und suggestive Wirkung dem Kunstwerk 
Wert verleiht und das Seelenleben und die schöpferische 
Kraft des Künstlers steigern kann. Der Idealismus ist je
doch nicht die einzige Quelle künstlerischer Impulse, da 
auch eine heftige animalische Lebenstätigkeit starke Lei
denschaften und kräftige Aktion erzeugt, also eventuell 
auch der Kunst eine gewisse leidenschaftliche Kraft zu
führen kann. Eben deshalb haben die sinnlichen Leiden
schaften auch in der Kunst eine gewisse Berechtigung, 
sind aber wohl vom idealistischen Künstlertemperament 
zu unterscheiden, da sie niemals wahre Begeisterung, 
sondern nur eine momentane Steigerung der Nerventätig
keit erwecken und kaum auf das Gemüt, vielmehr auf die 
Sinne wirken. Ferner verleihen die sinnlichen Leiden
schaften der Kunst nur auf sehr primitiver Evolutions
stufe jene Kraft, da auf einer höheren die Sinnlichkeit 
ihrem passiven Prinzip entsprechend stets zur passiven 
Sensitivität also zur Kraftlosigkeit ausartet. Die ideale 
Begeisterung erhebt den Künstler in höhere Regionen, 
und gibt seinem ganzen Leben und Schaffen eine anhaltende 
und erhöhte Energie, während die sinnliche Leidenschaft 
nur einen momentanen Impuls anregt, der mit dieser zu
gleich erlischt und einer grossen Abspannung weicht. 
Selbst der Leidenschaft kann nur der Idealismus Kraft und 
Ausdauer und ihrem künstlerischen Ausdruck ergreifende 
oder erschütternde Wirkung verleihen. Erst dann w irkt 
sie nicht bloss brutal auf die Sinne und niederen Impulse, 
sondern auch auf das Gemüt. So ist die tierische Glut ge
schlechtlicher Erregung, die hasserfüllte Grausamkeit, 
oder die unstillbare Habgier und rohe Genusssucht, ohne 
andere sittliche oder ästhetische Motive, abstossend und 
uninteressant, nur der Idealismus oder die Ideenverbindung 
kann ihnen künstlerische Wirkung verleihen, indem sie als 
Kontraste hingestellt, oder zum Ausdruck gewisser innerer
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Stimmungen benutzt werden. Die Evolution schreitet 
von der tierischen Sinnlichkeit zur Geistigkeit vor, darum 
vergeistigen sich auch die Prinzipien der Kunst, sodass die 
sinnlich-materiellen Faktoren mehr zu äusseren Hilfs
mitteln heruntersinken. Darum soll man die scheinbare 
und rohe Kraft starker Leidenschaften genau von jener 
anhaltenden und subtileren Kraft unterscheiden, welche 
der Kunst nur die ideale Begeisterung verleihen kann.

Alle Sensualisten beobachten, empfinden und handeln 
auf gleicher Evolutionsstufe ziemlich gleichartig, nur die 
Verschiedenheit äusserer Beweggründe und Abnormitäten 
des Nervensystems und Gehirnapparates verändern etwas 
den Habitus. Das Prinzip des Rationalismus beschränkt 
sich auf die Konstatierung der Erscheinungen und auf die 
sittliche Reaktion bezüglich äusserer Beweggründe. Trotz
dem der Idealismus die Gesamtlebenstätigkeit auf be
stimmte Ziele konzentriert und dieser hierdurch eine gleich
artige Richtung gibt, erzeugt die Phantasie neben jenen 
einheitlichen Grundideen, durch die neuartige Gruppierung 
der Begriffe und Erscheinungen angeregt, stets eine grosse 
Zahl neuartiger Vorstellungen, Empfindungen und Stimm
ungen. Diese unterscheiden das Individuum von der all
gemeinen Schablone, streben stets über das Bekannte hin
aus, also vorwärts, verleihen ihm die Originalität und ein 
reiches und eigenartiges Gemütsleben. Das aristokratische 
Prinzip besteht in diesem Zug nach oben, der dem Idealis
mus innewohnt, stets grössere individuelle Unterschiede 
erzeugt und hierdurch den Fortschritt fördert. Der Ratio
nalismus w ill hingegen stets nur das Vorhandene genau er
kennen, verleiht allen die Fähigkeit scharfer Beobachtung 
und richtiger Induktionsschlüssel, egalisiert die Menschheit 
und erzeugt stets grössere Massen gleichartig denkender, 
empfindender und handelnder Menschen. Er bringt also 
auch eine grosse Zahl fein oder richtig beobachtender, 
technisch gut geschulter und sensitiver Künstler hervor,
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die das allgemeine Niveau heben und hierdurch die Kunst 
egalisieren, w irkt also stets in demokratischem Sinne. 
Eine vornehme, vom Durchschnittstypus verschiedene 
Individualität lässt ebendarum an sich schon auf einen 
hochgradigen Idealismus schliessen, sowie jeder erfinde
rische und originelle Neuerer selbst bei materialistischen 
Ansichten notwendigerweise Idealist oder wenigstens mit 
reicher Phantasie ausgestattet sein muss.

Der subjektive Idealismus besteht aus einem intellek
tuellen und emotionellen Teil d. h. aus Gedanken und Em
pfindungen, die jedoch nicht so getrennt sind, wie beim 
objektiven Idealismus, sondern im Gegenteil innig verbun
den erscheinen, indem selbst die Ideen mehr empfunden als 
erdacht sind. Selbstverständlich ist hier nicht von jenen 
impersonellen Abstraktionen die Rede, aus denen die 
transzendentale Philosophie oder die dialektischen Er
örterungen bestehen, sondern von subjektiveren Vorstel
lungen, die stets auf die Gemütswelt wirken und aus denen 
die Religion und die Kunst hervorgehen, da der objektive 
Idealismus theoretisch, der subjektive mehr ausübend ist. 
Zu diesem Ideenkreis gehören alle künstlerischen Vor
stellungen. Diese sind weniger klar und logisch, als die 
Grundideen und absoluten Prinzipien, was die Spekulation 
von der Kunst und die künstlerischen von den wissen
schaftlichen Vorstellungen unterscheidet. In diesen wurzelt 
jedoch der Ideen- und Formenreichtum, die Invention und 
Originalität der Künstler, also zum grossen Teil auch der 
Kunstwert ihrer Werke, die sich hauptsächlich hierdurch 
von andern unterscheiden und individuelle Werte er
halten. Der Reichtum, die Evolutionsstufe, die ästhetische 
Form der künstlerischen Vorstellungen und ihre Wirkung 
auf die Gefühlswelt des Künstlers bildet also einen Haupt
gegenstand der kritischen Analyse.

Die Gefühlsgruppe dieses Ideengebietes ist beim Künst
ler ganz eigenartig, da die ideal-ästhetischen Empfindungen
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sowohl von der subjektiven Selbstsucht als auch von 
reinsubjektiven Empfindungen idealistischer Menschen in 
ihrem Privatleben durchaus verschieden und mehr reli
giösen Empfindungen verwandt sind. Sie sind bedeutend 
objektiver als jene, und doch sind sie andererseits auch 
subjektiv, indem sie mit der suibjektiven Gefühlswelt in 
engster Verbindung stehen und mit der Evolution immer 
subjektiver werden. Diese Evoiutionsrichtung wurde bei 
der Besprechung des Künstlertemperamentes bereits ange
deutet, hier muss nur darauf hingewiesen werden, dass bei 
der Spezialanalyse neben dem Künstlertemperament, das 
ein Gesamtergebnis des ganzen Gemütslebens ist, auch die 
einzelnen ästhetischen Empfindungen bezüglich ihrer Kraft, 
Evolutionsstufe und künstlerischer Wirkung untersucht 
werden müssen.

Da der Ideenreichtum, die erfinderische Kraft, die Ori
ginalität, die Höhe der Auffassung, die suggestive Kraft, 
kurz die ganze Kunst zumeist in diesem Ideengebiet wur
zelt, muss es bei der Analyse mit besonderer Aufmerksam
keit betrachtet werden, doch sollen diese Eigenschaften 
nicht nur beim Künstler ergründet, sondern auch in seinen 
einzelnen Werken nachgewiesen werden, und zwar im 
Hinblick darauf, ob dieselben zum Ausdruck gelangen und 
der Künstlerindividualität entsprechen.

E.r g e b n i s s e:

a. Das zweite Ideengebiet idealistischer Typen ist der 
S u b j e k t i v e  i d e a l i s m u s ,  der das Absolute mit dem 
Konkreten, die reine Idee mit dem subjektiven Gemüt ver
bindet und altruistische, aber doch subjektive Gefühle 
erweckt.

b. Während die abstrakte Spekulation stets imperso
neller und objektiver wird, entwickelt sich dieser emotio
nelle Idealismus immer subjektiver und erzeugt stets inti
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mere Empfindungen. Ihre Evolutionsrichtung ist also 
etwas divergierend.

c. Auf einer gewissen Evolutionsstufe richtet sich die 
Spekulation auf konkrete Ziele und nähert sich hierdurch 
dem subjektiven Gefühlsleben, wodurch das objektive 
Ideal auf die Kunst einen grösseren Einfluss gewinnt.

d. Doch haben abstrakte Ideen auf die Kunst geringe
ren Einfluss als die Vorstellungen dieses Gebietes, welche 
direkt dargestellt werden können. Wie die Religion wur
zelt auch die Kunst in diesem.

e. Das Künstlertemperament und die suggestive Kraft 
der Kunstwerke, neben Ideen und Formreichtum, Originali
tät und anhaltender Begeisterung sind dessen wertvoll
ste Gaben.

f. Die Bestandteile des Künstlertemperamentes sind
1. der feste Glaube an das künstlerische Ideal. 2. Die syn
thetische Kraft, welche die geistige und sittliche Aktion 
konzentriert. 3. Die Begeisterung. 4. Die Vertiefung in 
den Gegenstand. 5. Die Willenskraft. 6. Die Intuition 
oder die geistigen Kräfte höherer Ordnung.

g. Das Temperament hat verschiedene Abstufungen. 
Auf hoher Stufe offenbart es sich spontan und mit elemen
tarer Gewalt, auf niedriger durch die bewusste Anwen
dung äusserer Hilfsmittel, und endlich empfindet man nun
mehr die Ideale, ohne sie suggestiv ausdrücken zu können. 
Dann ist das Temperament schwach und die Kunst 
kraftlos.

h. Sinnliche Leidenschaften erwecken oft den Schein 
von Kraft, doch ist diese nicht anhaltend, auf niederer 
Stufe brutal, auf höherer kraftlos und passiv.

i. Die Kraft wurzelt in der idealen Begeisterung, die 
ohne Brutalität kräftig und anhaltend wirkt.

k. Der Sensualismus egalisert und hebt das allgemeine 
Niveau, der Idealismus erzeugt neue Vorstellungen und 
innere Unterschiede, erhebt den Künstler über sich selbst,.

<
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hat also dem demokratischen Rationalismus gegenüber 
eine entschieden aristokratische Richtung. Die wahre 
Kunst ist immer aristokratisch.

!• ^ er subjektive Idealismus besteht aus einem intel
lektuellen und passionellen Teil. Die Vorstellungen des 
ersteren sind weniger scharf als die Abstraktionen, sind 
aber in der Kunst direkt verwendbar und stehen mit dem 
Gemiit in stetiger Verbindung.

m. Die ästhetischen Gefühle sind zwar objektiver als 
die des individuellen Lebens, werden aber stets subjektiver 
ohne jemals egoistisch zu werden.

n. Da Ideen und Formenreichtum, schöpferische In
vention und suggestive Kraft, Originalität und vornehmes 
V\ esen in diesem Ideengebiet wurzeln, muss man sie be
sonders genau untersuchen und selbst dort nachweisen, 
wo sie sich infolge vorgefasster Meinungen absichtlich 
verbergen.

o. Endlich muss man ermitteln, inwiefern diese Eigen
schaften des Künstlers in seinen einzelnen Werken zum 
Ausdruck gelangen, also inwiefern diese seiner Individuali
tät entsprechen. * *

*

C. D i e k o n s t r u k t i v  e L  o g i k,
Eine dritte Gruppe von Phantasiefunktion ist von den 

spekulativ en und passionellen Funktionen durchaus ver
schieden. Sie richtet -ihre Aktion ausschliesslich auf die 
sinnliche Formenwelt, erzeugt durch die neuartige Grup
pierung der Erscheinungen oder einzelner Bestandteile 
neue Formen und ist die Quelle der Invention, der Eben- 
inassempfindung und des konstruktiven Stils. Obzwar 
diese Funktion der Phantasie einer entschieden niedrigeren 
Kategorie angehört, ist sie für die Kunst ungemein wichtig, 
da sie auf deren äussere Erscheinung, auf ihren Formreich
tum und ihren Stil den grössten Einfluss hat.

Durch die neuartige Gruppierung der Erscheinungen
28
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und ihrer Attribute erzeugt die inventive Phantasie eine un
endliche Zahl neuer Formen, Verhältnisse, Verbindungen 
und Harmonien, die zum Ausdruck der verschiedenartig
sten inneren Stimmungen geeignet sind und der Kunst eine 
ewig wechselnde, die Phantasie mächtig anregende Reich
haltigkeit verleihen. Die Kunst phantasiearmer Völker ist 
auch an Gestalten arm und besteht zumeist aus der Re
produktion geborgter Kunstformen, wodurch sie eintönig 
und schablonenhaft wird, während idealistische Rassen 
selten nachahmen und selbst die entlehnten Motive so ver
ändern, dass sie in ihrer neuen Gestalt neuen Reiz ge
winnen. Ihre Kunst ist deshalb reichhaltig, immer neu 
und interessant und besteht aus einer dem Evolutionsge
setz entsprechenden prinzipiellen Modifikation unzähliger 
Formen, welche die Phantasie in unerschöpflicher Menge 
liefert, aber immer harmonischer und der Realität ent
sprechender gestaltet. Anfangs ist die Invention üppig, 
aber ungeregelt, verfällt auf die widersinnigste Kombina
tion unzusammengehöriger Dinge und erzeugt monströse 
Märchen-Gestalten; später nimmt ihr Ungestüm etwas ab 
und das ordnende Prinzip der Logik kommt mehr zur 
Geltung, sodass die Produkte massvoller und harmoni
scher, natürlicher und ästhetischer werden. Später be
schränkte sich die Invention auf die Kombination subti
lerer Eigenschaften, sodass ihre Gestalten selbst in der 
einfachen und natürlichen Form doch neuartige Typen 
bilden. Die gestaltende Kraft w'endet also zur Erzeugung 
neuer Formen auf primitiven Stufen die rohesten, auf höhe
ren hingegen stets subtilere Mittel an und vermeidet die 
Vermischung heterogener Elemente. Ihre Formen ge
winnen dadurch Harmonie und Naturtreue, sind weniger 
phantastisch aber ästhetischer und anziehender, ebenso wie 
es in der Natur der Fall ist. Diese erzeugt auf niederer 
Evolutionsstufe disharmonische, oft monströse, auf höhe
rer hingegen weniger gewaltige aber harmonischere Lebe
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wesen. Die impulsive Kraft und das Ungestüm nimmt 
allmählich ab und wird durch das ordnende Prinzip ge
regelt,, wodurch eine typische Reihenfolge von Formen 
entsteht, die für die ganze Evolution charakteristisch sind.

Anfangs sind die Formen ganz willkürlich. Ohne jede 
Regel zusammengefügt enthalten sie menschliche und 
tierische Elemente und haben die Eigenschaften verschie
dener Naturkräfte. So entstehen die Märchengestalten 
und fratzenhaften Personifikationen der Volksmärchen und 
des anfänglichen Naturkultes, gekennzeichnet von einem 
unerschöpflichen Reichtum der Einbildungskraft. Später 
werden die Vorstellungen der natürlichen Ordnung ange
passt, darum werden auch die Gestalten natürlicher, nur 
einzelne Attribute charakterisieren ihre Bedeutung. So ent
standen die schematischen Typen der Sonnenhelden, Moi
ren, Kyklopen und mit ihnen die Gestalten der Ursage, die 
allmählich lokalisiert und historischen Helden gleichgestellt 
werden, wodurch sie zwar typische, aber mehr mensch
liche Eigenschaften erhalten, und sich aus schablonenhaften 
zu wirklichen Typen entwickeln. Ebenso werden auch die 
Göttergestalten statt mit natürlichen, mit moralischen 
Attributen ausgestattet und als Typen fixiert, die selbst 
auf höherer Kulturstufe erhalten bleiben. Diese typischen 
Formen werden dann individualisiert, statt mit allgemeinen, 
mit individuellen Merkmalen ausgestattet, sodass nicht nur 
die Vorstellungen sondern auch die Formen stets indi
vidueller und subjektiver werden. Die griechische Kunst 
kann die Evolution der Formen, also die Wandlungen der 
konstruktiven Phantasie am deutlichsten versinnlichen, ob
zwar die Reihenfolge, wenigstens in den Hauptzügen, 
bei jeder idealen Kunst dieselbe ist. So hat auch die vor
christliche Kunst die Typen festgestellt, die Gothik die
selben subjektiver differenziert und die Renaissance alle 
individualisiert. Auch die persische Kunst ist von schema
tischen zu individuellen Formen vorgeschritten, da dieses

28*
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Gesetz, das der geistigen Evolution genau folgt, ganz all
gemein ist und nur dort Ausnahmen erleidet, wo die 
Kunst unter dem Druck der Dogmen und Gebräuche gänz
lich erstarrt, wie im späteren Ägypten.

Diese Betrachtungen geben über die schaffende Kraft 
und Evolutionsstufe der konstruktiven Phantasie des 
Künstlers sowie über seine Formsprache sichern Aufschluss. 
Man kann bei grossem Reichtum willkürlicher und phan
tastischer Formen auf eine reiche aber primitive Erfin
dungsgabe schliessen; schafft der Künstler selbst ohne 
Ersinnung exzentrischer Formen, bloss durch die Kom
bination subtiler und individueller Merkmale, neue und 
charakteristische Gestalten, so deutet das gleichfalls auf 
eine reiche, aber evolvierte Invention hin. Eine Ausnahme 
ist es, wenn der Künstler, wie im vorigen Abschnitt er
wähnt, zum Ausdruck innerer Stimmungen absichtlich 
eine primitivere Formsprache wählt, wie z. B. Böcklin 
oder G. Moreau, dann kann man zwar den Reichtum 
der Invention daraus erkennen, da sie jenen alten Typen 
neuartige Merkmale verleihen, auf die Evolutionsstufe 
der Formsprache kann man jedoch nicht schliessen, da 
diese absichtlich verändert ist.

Die Logik ist keine besondere Funktion, sondern ein 
Merkmal der richtigen Geistestätigkeit, die infolge ihrer 
Eurythmie die Relationen der Dinge ebenso empfindet, 
wie das Gewissen das Gute und Böse oder die Intuition 
das Falsche und Wahre. Diese Empfindlichkeit für Ver
hältnisse, die in der Gedankenwelt, die Übereinstimmung 
der Gedanken und Erscheinungen d. h. die Wahrheit, in 
der Gemütswelt den Einklang der Gefühle d. h. das Gute 
und in der Sinneswelt die Harmonie der Formen, Linien, 
Farben, Laute und Töne, d. h. das Rythmische und Schöne 
wahrnimmt, bildet die Grundlage jeder harmonisch-mass- 
vollen edlen und stilvollen Kunst.

Die konstruktive Logik hat in der Kunst eine zweifache



437

Aufgabe, indem sie erstens das Ebenmass der Formen, 
die Harmonie der Farben und Töne bestimmt, und zweitens 
indem sie dadurch, dass sie zur Ergänzung der Bruchteile 
anregt, konstruktive oder auf festen Grundsätzen beruhen
de Stile erzeugt, die sich aus einem gegebenen Leitmotiv 
oder einer Grundidee von innen heraus entfalten, ebenso 
wie sich die Himmelskörper und Kristalle nach einem 
innern Prinzip gestalten und nicht stückweise zusammen
gefügt werden.

Die Einbildungskraft hat z. B. das Bedürfnis, die 
schwungvolle Linie eines Ornamentes oder eines Bauteils 
fortzusetzen und findet, indem sie ihrem logischen Prinzip 
folgt, die harmonische Ergänzung der Fragmente, wodurch! 
einheitliche Ornamente oder Gebäude entstehen, deren 
Teile mit der gegebenen Grundidee in vollem Einklang 
sind. Ein Motiv genügt also, um organisch zusammen
hängende, in allen Teilen übereinstimmende Formen zu 
schaffen. So hat der Steinbalken genügt, um die Form 
griechischer Tempel, der Spitzbogen um die gothischer 
Kathedralen zu bestimmen oder ein Akanthusblatt, um 
eine harmonisch durchgebildete Ornamentik zu erzeugen.

Die Stilempfindung und ordnende Kraft gelangt am 
meisten in der Baukunst zum Ausdruck, und kann diese 
Kunstart für den geistigen und sittlichen Zustand ganzer 
Aggregate die bezeichnendste sein, wennschon dieselben 
Kräfte, die den Baustil erzeugen und verändern, auf jedem 
einzelnen Gebiet der Kunst wirken. Skulptur und dekora
tive Malerei stehen überdies mit der Baukunst in engster 
Verbindung und sind dieser zumeist untergeordnet, sodass 
ihr Stil bis zu einem gewissen Grad durch diese auferlegt, 
wiewohl nicht ausschliesslich bestimmt wird. Unstreitig 
halben jedoch die architektonischen Bedingungen auf den 
Stil der bildenden Künste einen entscheidenden Einfluss. 
So haben die griechischen Giebel jene dreieckige Gruppie
rung eingeführt, die heute noch die Grundlage der Kom-
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position bildet. Die engen gothischen Nischen erzeugten 
die schlanken und steifen Bildwerke, obzwar in erstem 
das vollkommene Ebenmass, in letztem das emporstre
bende Prinzip, welches jene Architekturen verfolgen, 
zum Ausdruck gelangen.

Die Stilempfindung oder der Formsinn, der hauptsäch
lich in der konstruktiven Logik, also in einer auf die 
Sinneswelt gerichteten Funktion der Phantasie wurzelt, — 
da rationalistische Völker niemals den konstruktiven Teil 
ihrer Baukunst organisch durchzubilden, oder die strenge 
Stilisierung ihrer Plastik durchzuführen vermochten — 
hängt jedoch auch mit ganz andern psychologischen Eigen
schaften, nämlich mit einer gewissen Empfindlichkeit für 
die physiologischen W i r k u n g e n  der Verhältnisse, 
Formen, Linien, Farben und Laute zusammen, die mit 
der inventiven Funktion nichts zu schaffen hat. So hat 
die moderne Kunst, — die keinen Stil schaffen kann, — 
die feinsten suggestiven und physiologischen Wirkungen 
alter Stile nachempfunden und diese mit grossem Erfolg 
angewendet. So hat Puvis de Chavannes die physiolo
gische Wirkung der senkrechten Linie und der Überein
stimmung der architektonischen und dekorativen Formen 
herausempfunden und mit einer, in unserer Periode ganz 
exceptionellen konstruktiven Logik angewendet. So hat 
Qrasset das Frauenhaar stilisiert und zahlreiche andere 
Künstler, die nur mehr die Empfindlichkeit, jedoch keine 
konstruktive Kraft haben, folgen ihrem verfeinerten Ge
schmack, indem sie die alten Stile von neuem beleben 
und bloss sinnliche Effekte erzeugen wollen. Darum muss 
man bei der Kritik diese raffinierten Sensualisten, diese 
Nachempfinder und Nachahmer alter Stile scharf von 
jenen unterscheiden, die mit konstruktiver Kraft wirklich 
Neues und Originelles schaffen. Im allgemeinen ist die 
Grenzscheide beider schwer zu unterscheiden, was jedoch
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für die richtige Würdigung der Kunstwerke ungemein 
wichtig ist.

E r g e b n i s s e :
a. ) Die auf sinnliche Erscheinungen gerichteten Funk

tionen der Phantasie bilden einen ungemein wichtigen Fak
tor der Kunst und bestehen aus der Invention, die durch 
neuartige Gruppierung der Dinge neuartige Formen schafft, 
und aus der konstruktiven Logik, welche die Verhältnisse 
empfindet, das ordnende Prinzip bildet und den Stil er
zeugt.

b. ) Diese Fähigkeit findet für die künstlerischen Ideen 
und Empfindungen die passende Form. Erstens durch die 
fruchtbare Erfindung, zweitens infolge einer feinen Em
pfindung der Verhältnisse und der Harmonie.

c. ) Die auf die Materie gerichtete Phantasie bestimmt 
die Invention des Künstlers und die Harmonie seiner Form
sprache.

d. ) Ausserdem erzeugt sie durch den Trieb, alles zu 
ergänzen und harmonisch durchzubilden, den Stil, bestimmt 
also die Stilempfindung und die konstruktive Kraft des 
Künstlers.

e. ) Im Baustil w irkt nur die konstruktive Logik, bei 
der Stilisierung der andern Künste auch andere geistige 
und sittliche Faktoren.

f. ) Man soll also die Kraft und Evolutionsstufe, sowohl 
der Ebenmass- und Stilempfindung als der konstruktiven 
Kraft des Künstlers bestimmen.

g. ) Da die stilisierende Kraft am Ende der Kulturen auf
hört, muss man — falls ein Künstler dennoch stilisiert, — 
wohl unterscheiden, ob diese Richtung aus der konstruk
tiven Logik, oder etwa nur aus der Empfindlichkeit für 
physiologische Wirkungen fliesst, ob die Stilisierung orga
nisch oder nur äusserlich ist, ob sie die Formen durch
bildet, oder alte Stile zur Erzeugung äusserer Wirkungen 
anwendet.



K a p i t e l  III.

Analyse der perzeptiven Funktionen.

A. D ie  i n d u k t i v - a n a l y t i s c h e  D e n k a r t .
Die perzeptive Funktion wurzelt in der sinnlichen Be

obachtung. Sie erkennt die materiellen Erscheinungen 
durch diese und ihre unmittelbaren Konsequenzen durch 
Erfahrung. Sie sammelt Erfahrungen, erkennt hier
durch die sichtbare Sinneswelt und liefert der Qedan- 
kentätigkeit ein reiches Material, das aus einfachen sinn
lichen Vorstellungen besteht. Ihr Ziel ist die Erkenntnis der 
Sinneswelt und die Anpassung der Lebenstätigkeit an 
diese, mit Hilfe der Erfahrungen, welche die guten oder 
bösen Folgen gewisser Erscheinungen und Handlungen 
kennen. Die sinnliche Denkmethode beruht auf Induktions
schlüssen, die von einer bekannten Ursache auf ihre be
kannte Wirkung folgern. Diese sind auf niederer Evolu
tionsstufe ungemein kurzatmig, sodass nur die unmittelbare 
Wirkung einer Ursache erkannt wird. Auf höherer Evolu
tionsstufe steigert sich die Funktion dadurch, dass man von 
der Ursache auf die Wirkung, von dieser auf eine weitere 
Wirkung sehliessen, also die Ursache der Ursachen er
mitteln oder kürzere Kausalreihen überblicken kann. Sehr 
lang sind dieselben niemals, da gewöhnlich verschiedene 
Kreuzungen stattfinden, welche die normale Reihenfolge 
stören, verschiedene Möglichkeiten zulassen und hierdurch 
die Sicherheit der Folgerung mindern.

Die Vernunfttätigkeit gipfelt in der Analyse, die alle
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materiellen Erscheinungen in ihre kleinsten Teile zerlegt, 
ferner in einer scharfen Kritik, welche die Richtigkeit der 
Folgerungen prüft, ihr Ergebnis mit der Tatsache vergleicht 
und hierdurch berichtigt. Sowohl die Analyse als die 
Kritik wollen durch die Zergliederung der Erscheinungen 
zu ihrer Erkenntnis gelangen, befolgen also eine diametral 
entgegengesetzte Richtung, als die deduktive Folgerung, 
die durch Synthese zur Erkenntnis der innern Eigenschaf
ten und prinzipiellen Relationen der Dinge gelangen, also 
mehr ihre innere Dynamik, als ihre äussere und zufällige 
Form zu erkennen trachtet, welche der Rationalismus 
stets vernachlässigt und nur aus ihren greifbaren Wirkun
gen oberflächlich erkennt. Darum ist auch das Ergebnis 
beider durchaus verschieden. Die Phantasie fasst aus 
den ermittelten Gesetzen eine prinzipielle oder organisch 
zusammenhängende Weltanschauung zusammen, deren 
Wirkung auf die Kunst früher besprochen wurde. Der 
Rationalismus entwirft hingegen ein ungemein detailliertes, 
aber kaum geordnetes Bild des Weltalls, welches den 
Geist verwirrt, da es nur unzählige Einzelheiten zeigt, 
deren innern Zusammenhang aber ignoriert.

Selbstverständlich wirken diese sinnlichen Vorstellun
gen der Erscheinungswelt ganz anders, als die idealistische 
Weltanschauung, die oft eine ziemlich hohe Stufe erreicht, 
bevor die sinnlichen Erscheinungen richtig beobachtet 
werden. So hatte die gothische Kunst entwickelte An
sichten über die geistige und sittliche Weltordnung, wäh
rend sie vom menschlichen Körper und der Natur nur kin
dische Vorstellungen hatte. Die Formen verschwanden 
in ihrer idealen Welt, geistige und sittliche Vor
stellungen verdrängten die materiellen Erscheinungen. 
Der Rationalismus hat im Gegenteil nur dunkle Vorstellun
gen von der Weltordnung, sieht aber die Sinneswelt scharf 
und kennt genau die einzelnen Formen des Körpers, der 
Tiere, Gebirge und Bäume. Nur der organische Zusam-
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menhang und das Ebenmass verursachen Schwierigkeiten, 
da der Rationalismus stets analytisch verfährt und die 
Relationen vernachlässigt. Derartig verschiedene Funk
tionen müssen selbstverständlich auf die Kunst verschie
denartig wirken und ganz verschiedene Seiten der Dar
stellung hervorheben. Die scharfe Beobachtung und ge
naue Erkenntnis der Formen führt zur Naturwahrheit oder 
zum Naturalismus, d. h. zu einer sachlich genauen 
Wiedergabe der Erscheinungen, die durch Idealisten nur 
auf sehr hoher Evolutionsstufe erreicht wird. Ferner be
merkt die Analyse die subtilsten Feinheiten und die Kritik 
eliminiert alles Übertriebene, Widersinnige und Natur
widrige. Diese Eigenschaften sind für die Kunst wichtig 
und äussern sich in derselben auffallend, da ihre W ir
kungen greifbar und messbar sind.

Die Ergebnisse des Rationalismus in der Gedanken
welt sind exakte wissenschaftliche Kenntnisse, die in der 
Kunst ebensowenig direkt verwertet werden können, wie 
die spekulativen Theorien, da sonst durchaus trockene 
wissenschaftliche Dasrtellungen, anatomische Figuren oder 
pathologische Beschreibungen entstehen würden, die auf 
das Gemüt abstossend wirken und der künstlerischen 
Auffassung durchaus widersprechen müssten. Man kann 
ebensowenig Philosophie malen als exakte Wissenschaf
ten dichten. Obgleich die rationalistische Forschung keine 
direkte künstlerische Verwendung findet, ist ihre mittelbare 
Wirkung ungemein gross. So haben die vorgeschrittenen 
physikalischen Kenntnisse die Luftperspektive und das 
Farbenproblem:, die bessere Kenntnis der Nerventätigkeit 
zahlreich psychiologische Fragen gelöst, und die feine Ana
lyse die subtilsten physiologischen Wirkungen erkannt, 
also ungemein viel zur Evolution der Kunst beigetragen. 
Die scharfe Kritik hat hingegen zahlreiche widersinnige 
Konventionen abgeschafft. Diese wenigen Beispiele ge
nügen schon, um die grosse Wirkung der rationalistischen
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Denkart auf die Kunst nachzuweisen, doch sind diese nicht 
die einzigen, da ihre allgemeinen oder prinzipiellen W ir
kungen vielleicht noch wichtiger sind. Die idealistische 
Kunst w ill stets ideale Vorstellungen, Empfindungen oder 
Beziehungen schildern, stilisiert und modifiziert demzufolge 
die Natur derart, dass sie sich oft allzusehr von derselben 
entfernt; der Rationalismus w ill hingegen stets nur sinn
liche Wirkungen erzeugen und trachtet zu diesem Zweck 
nach einer täuschenden Nachahmung der Natur. Sie ist 
die Quelle des Realismus, der zwar nicht als Selbstzweck, 
sondern als Ausdrucksmittel und unter dem mildernden 
Einfluss einer wirklich künstlerischen, also idealistischen 
Auffassung, der Kunst ungemein grosse Vorteile bringt, 
ihre Wirkung durch die Wahrheit erhöht, ihr einen ge
wissen Ernst und eine unmittelbare Wirkung verleiht. 
Als Selbstzweck und einseitig angewendet, kann derselbe 
leicht zum Kultus des Hässlichen, also zu einer gemeinen 
Kunstauffassung oder zur trockenen Naturkopie ausarten, 
wie dies im modernen Naturalismus so häufig vorkam. 
Die einseitig rationalistische Kunst kann sich ferner bei 
der Lösung kleinlicher Detailfragen zersplittern oder zur 
industriellen Kleinkunst herabsinken, also viel von ihrem 
Kunstwert verlieren. Man sieht hieraus, dass die rationa
listische Denkart der Kunst einesteils grosse Vorteile bie
tet, andernteils aber auch bedeutende Gefahren birgt, die 
leicht zu ihrem Verfall führen können. Die Harmonie 
beider Funktionen ist das Ziel der Kultur. Schon in der 
Gothik und noch-mehr in der Renaissance hat der er
wachende Rationalismus gegen den einseitigen Idealismus 
gekämpft und hat in Momenten, wo ihr gegenseitiges Ver
hältnis ein nahezu harmonisches war, die schönsten Blüten 
hervorgebracht, während das Uberhandnehmen des ein
seitigen Sensualismus und das Streben nach äusserem 
Effekt den Manierismus und den Verfall herbeiführte. So 
drohte auch der moderne Naturalismus sich zur trockenen
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Naturkopie und zum üppigen Sensualismus auszuarten, 
bevor der latente Idealismus einzelner erwachte, die Auf
merksamkeit abermals auf geistigere Ziele lenkte, der 
Kunst neue Bahnen vorschrieb und neues Interesse ver
lieh, besonders da gewisse Probleme, denen gegenüber 
die Kunst als exakter Forscher auftrat, bereits erforscht 
waren.

Übrigens hat die hohe Evolutionsstufe der perzep- 
tiven Funktion in dieser Hinsicht auch selbsttätig mitge
w irkt. Wenn die Analyse eine gewisse Feinheit und 
Schärfe erlangt, dringt sie immer tiefer in das Wesen der 
Dinge ein und gelangt bis zur Schwelle übersinnlicher Er
scheinungen. So hat die moderne Psychoanalyse stets 
tiefere Geheimnisse der Nerventätigkeit erforscht, die sie 
bis zur Grenze des reingeistigen Lebens führten und hier
durch das Interesse für diese Fragen erweckt. Ebenso 
hat die Erkenntnis der subtilsten physiologischen Wirkun
gen zur Beobachtung tiefer innerer Stimmungen geführt 
und die Kunst hierdurch schon von grobmateriellen zu 
mehr geistigen Sujets geleitet.

Die Kritik muss demnach die Schärfe und Genauig
keit der Beobachtung, die Feinheit der Analyse und Kritik, 
wie auch die Kraft und Evolutionsstufe der sinnlichen 
Geistestätigkeit genau untersuchen, da sie die Quelle der 
Naturempfindung, einer subtilen Formsprache und einer 
massvollen Wahrscheinlichkeit ist. Die theoretische Denk
art hat auf die Kunst eine übertragene, aber allgemeinere, 
diese eine unmittelbarere aber weniger prinzipielle W ir
kung. Hohe hjeen und eine mächtige Denkkraft verleihen 
der Kunst, selbst wenn sie keinen direkten Ausdruck finden, 
eine gewisse Höhe und einen Adel, der sie von anderen 
ähnlichen Werken unterscheidet und ihr eine besondere 
Stellung sichert. Hoher Gedankenflug sichert eben geistige, 
die Erfahrung und scharfe Beobachtung materielle Vorteile. 
Darum hat der Rationalismus stets eine egalisierende
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Wirkung, indem er das allgemeine Niveau hebt, der Idealis
mus hebt hingegen den Einzelnen aus der Masse hervor 
und w irkt in aristokratischem Sinne.

Obzwar der Rationalismus keine Originalität und sug
gestive Kraft verleiht, ist er auf einer gewissen Evolutions
stufe durchaus unentbehrlich!, da der höchste ideale 
Schwung einer edlen Denkart und wärm,en Empfindung 
ohne Naturtreue, ohne feine Beobachtung und ohne em
pfindlichen Geschmack nicht zum Ausdruck gelangen und 
die gewünschte Wirkung nicht erzielen kann. Auf hoher 
Evolutionsstufe sind jene Vorteile, die der geschulte Ra
tionalismus bietet, doppelt wichtig, aber umso abstossen- 
der w irkt ein roher oder trockener Rationalismus. Darum 
muss dieser notwendige Faktor der Kunst erstens sehr 
verfeinert, zweitens dem Idealismus untergeordet seiuv 
der ihm Leben, Frische und Wärme verleiht. Auf sich 
verlassen, ohne belehrende Hilfe wird er die Kunst aus
trocknen und in ihre Atome zerlegen, oder versteinern und 
zum allgemeinen Luxusartikel herabwürdigen.

E r g e b n i s s e :

a. Der Rationalismus wurzelt in der Sinnestätigkeit. 
Sein Ziel ist, die Sinneswelt zu erkennen. Seine Methodik 
besteht aus Induktionsschlüssen und gipfelt in einer 
scharfen Analyse und Kritik.

b. Seine Aktionsrichtung ist jener der integrierenden 
Phantasie entgegengesetzt und ist eine zerlegende. Diese 
sucht die innern Verbindungen, jene die materielle Form.

c. Diese entgegengesetzten Funktionen wirken auf 
die Kunst durchaus verschieden. Die Phantasie gibt Ideen, 
Formreichtum und Schwung, der Rationalismus Naturtreue, 
die subtile Beobachtung materieller Feinheiten und eine 
nüchterne Kritik, die vor Verirrungen bewahrt.

d. Die exakten Beobachtungen können in der Kunst 
ebensowenig direkt verwendet werden, wie spekulative
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Theoriem, sonst würden statt künstlerischen Darstellungen 
trockene wissenschaftliche Darstellungen entstehen.

e. Dennoch ist dessen mittelbare Wirkung auf die 
Kunst ungemein gross, da er die physikalischen Probleme 
löst und die Kenntnis der physiologischen Wirkungen 
lehrt.

f. Der Rationalismus strebt nur nach sinnlichen W ir
kungen und w ill diese durch Naturtreue erreichen. Daher 
ist er also die Quelle des Realismus.

g. Dieser ist als Ausdrucksmittel ungemein wertvoll, 
als Selbstzweck kann er zur Naturkopie, zum Kultus des 
Hässlichen oder zur Kunstindustrie verleiten, also zum 
Verfall führen.

h. Nur die Harmonie beider Qrundfunktion kann 
wirklich Edles und Grosses schaffen.

i. Auf hoher Evolutionsstufe dringt die Analyse tiefer 
in das Wesen der Erscheinungen, nähert sich hierdurch 
der übersinnlichen Welt und weckt das Interesse für 
geistige Fragen.

k. Die Kritik muss die Schärfe und Evolutionsstufe 
der sinnlichen Funktionen, als Quelle der Naturempfindung, 
der subtilen Formsprache und der massvollen Wahrheit 
ermitteln, da sie besonders auf höherer Evolutionsstufe
unentbehrliche Eigenschaften des Künstlers sind.

*  *
*

B. D ie  s u b j e k t i v - s i n n l i c h e n  Gefühl e.
Die sinnliche Geistestätigkeit erzeugt bloss sinnlich 

Vorstellungen, auf welche das peripherische Nervensystem 
kräftig reagiert, indem es die Lebenstätigkeit an diese an
passen und mit der materiellen Welt in Einklang bringen 
will. Diese Emotionalreflexe bestehen aus kräftigen Be
gierden oder aus Regungen des Selbsterhaltungstriebes, 
sie sind also absolut s u b j e k t i v  und e g o i s t i s c h ,  
da sie niemals uneigennützig geben, sondern stets em
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pfangen, also von aussen nach innen, vom Objekt auf das 
Subjekt wirken, und jenes nur in seiner Beziehung zum 
Objekt beachten. Sie sind auch durchaus p a s s i v ,  in
dem ihr Beweggrund niemals ein freier innerer Entschluss, 
sondern stets äussere Eindrücke oder vegetative Bedürf
nisse sind, von denen der Sensualist gänzlich abhängt. 
Diese Regungen sind in primitivem Zustand gewaltig und 
zügellos, werden später durch die erfahrungsmässige Angst 
etwas beschränkt und geregelt, bleiben aber bei sen- 
sualistischen Menschentypen stets leidenschaftlich und ver
leihen auch ihrer primitiven Kunst, z. B. ihrer erotisch-sinn
lichen Kirchenmusik, ihren grauenhaften Götzengestalten 
oder ihrer üppigen Poesie, z. B. jüdischen Hymnen, der 
arabischen Wüstenpoesie oder phönizischen Pateken eine 
gewisse Kraft und leidenschaftliche aber durchaus sen
suelle Wirkung. Bei den Idealisten werden die sinnlichen 
Leidenschaften in gewissen Perioden durch eine über
spannte Schwärmerei ganz unterdrückt und gelangen in 
ihrer Kunst nur auf höherer Evolutionsstufe aber schon 
in verfeinerter Form zum Ausdruck. Die Entwicklung der 
Gesamtfunktion erfolgt durch die Verfeinerung der Sinnes
werkzeuge, infolge grösserer Empfindlichkeit des Nerven
systems, durch die Differenzierung der Gehirnsubstanz und 
durch die Häufung der Erfahrungen. Sie entspricht also 
dem Bildungsgang der Gedankentätigkeit, die sich stets 
differenziert, aber niemals zu Gesamtansichten integriert. 
Auf höherer Evolutionsstufe ist ihre Zersplitterung so gross, 
und die Nerven reagieren auf jede Sensation so empfind
lich, dass sie sich in fortwährender Vibration befinden. 
Darum vermehren sich die anregenden Sensationen derart, 
dass sie an Kraft verlieren und hierdurch die Willenskraft 
schwächen, aber Geist und Gemüt für die subtilsten Ein
drücke, also auch für physiologische Wirkungen, ungemein 
empfänglich machen. Neben subjektiven Leidenschaften 
entwickeln sich diese objektiven Sensationen des Wohl
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oder Unbehagens, welche die Eurythmie oder Dissonanz 
der sinnlichen Eindrücke automatisch erzeugen. Diese 
haben mit dem animalischen Leben nichts zu schaffen, 
erzeugen also keine egoistischen Regungen und Leiden
schaften, nur objektive Stimmungen, die für die Entwick
lung der Kunst ungemein wichtig sind. Diese zarte Em
pfindlichkeit beschränkt sich jedoch nicht auf diese objek
tiven Eindrücke, sondern erstreckt sich auf die ganze Ge
fühlswelt, sodass man selbst die feinsten Nüanzen der 
Dinge, besonders der sittlichen Einflüsse, des Verkehrs, 
der Beziehungen und Verhältnisse unterscheidet.

Diese ungemein gesteigerte Empfindlichkeit ist stets 
oder doch zumeist mit einer gewissen Schwäche der Im
pulse und der Willenskraft gepaart, da man alle gewaltigen 
Emotionen, die auf die erregbaren Nerven beinahe schmerz
lich wirken, instinktiv vermeidet und hierdurch allmählich 
zu jeder kräftigen Willensäusserung unfähig wird. Man 
analysiert und wägt alle empfangenen Eindrücke ab und 
zerlegt sie in ihre verschiedenen, sich oft widersprechen
den Elemente, wodurch sich der Gesamteindruck derart 
abschwächt, dass eher zur kühlen Ueberlegung als zur 
impulsiven Empfindung und energischen Aktion angeregt 
wird. Die ganze sittliche Evolution rationalistischer Typen 
besteht aus einer allmählichen Mässigung der sinnlichen 
Leidenschaft also in einer konsequenten Abschwächung 
ihrer 'bewegenden Kraft. Eine absolute Willensschwäche 
und Verweichlichung, eine Abnahme der Lebenslust und 
Lebenskraft wäre die unvermeidliche Folge jeder sinn
lichen Verfeinerung, wenn die Evolution den Idealismus 
mit ihren übertragenen, vom materiellen Leben mehr oder 
weniger unabhängigen, von innen nach aussen wirken
den, also aktiven Empfindungen nicht erzeugt und hier
durch dem Leben keine neue Triebfeder und der Aktion 
keine neue Kraftquelle verliehen hätte. Die idealen Im
pulse, z. B. die Begeisterung oder die objektive Liebe
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erzeugen keine dissonanten Schwingungen, wie der Zorn 
oder der Sinnesrausch, sondern eher eine erhöhte Stim
mung, die selbst auf die empfindlichsten Nerven ange
nehm anregend, also nicht aufregend und dann abspan
nend wirkt. Diese idealen Impulse verleihen eben
darum selbst überverfeinerten Menschen eine Tatkraft 
und Energie, welche den Sensualisten nur die glühende 
Leidenschaft geben kann, die sie jedoch auf hoher Evolu
tionsstufe nicht mehr vertragen können, oder garnicht 
besitzen. Da am Ende der Kulturen der Idealismus er
lahmt, der Glaube und die Begeisterung schwinden, ver
sagt auch dieses motorische Prinzip höherer Ordnung 
gerade im Moment, da die sinnliche Verfeinerung die 
höchste Stufe erreicht. Darum ist diese zumeist mit grosser 
Willensschwäche und mit einer empfindlichen Passivität 
gepaart.

Ein solcher Zustand verleiht sowohl dem Leben, als 
der Kunst einen ganz eigenartigen Habitus. Ein beson
derer Charakterzug ist der P e s s i m i s m u s ,  der allen 
überempfindlichen Sensualisten stets innewohnt und aus 
zwei verschiedenartigen Ursachen stammt. Erstens sam
meln verfeinerte Sensualisten stets nur Eindrücke, ohne 
je etwas von sich zu geben und hierdurch die grosse emotio
nelle Spannung zu entlasten und das sittliche Gleichge
wicht herzustellen. Die grossen Leidenschaften sind 
durch die Empfindlichkeit unterdrückt, zur Verausgabung 
der Eindrücke als altruistische Expansion sind sie unfähig. 
Das Glück ist ein innerer Zustand, in welchem heitere 
und glückliche Naturen nicht das Empfangene, sondern das 
Gebotene, das selbst ausgestrahlte Wohlwollen, die mit
geteilte freudige Erregung geniessen. Zu einer solchen 
freudigen Verausgabung einer reichen Gefühlswelt, zu 
einer solchen Entlastung des Gemütes sind die Sensualisten 
unfähig, darum können sie auch das reine Glück nicht 
finden und werden von der unlösbaren inneren Spannung
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und dem Gefühl ihrer Schwäche stets pessimistisch ge
stimmt. Ein zweiter Hauptgrund des Pessimismus ist 
die Abwägung und Analyse aber empfangenen Eindrücke, 
die selbst den sinnlichen Genuss stört, durch die Zer
gliederung alle Mängel der empfangenen Eindrücke ent
deckt und darum selbst mit den empfangenen Gaben stets 
unzufrieden ist, also niemals befriedigt wird. Dieser Pessi
mismus ist für die Kunst im allgemeinen entschieden 
schädlich, doch hat er den Vorteil des philosophischen 
Zweifels, mit dem er die alten Konventionen erschüttert 
und zur Forschung anspornt. So regt auch in der Kunst 
die ewige offene Frage zum Suchen neuartiger Lösungen 
an und erweckt in manchen Fällen wenigstens die Ahnung 
der sittlichen oder künstlerischen Wahrheit, ist also etwas 
bitter, aber doch ein Gährstoff, der vor konventioneller 
Entartung und vor Manierismus bewahrt.

Der raffinierte Sensualismus kann zwar der Kunst 
keinen hohen Gedankenflug, keine mächtigen Impulse, 
keine suggestive Kraft und keinen Stil verleihen, beraubt 
sie also einiger ihrer mächtigsten Ausdrucksmittel, ver
schafft ihr aber andererseits, besonders durch die subtile 
Empfindung physiologischer Wirkungen, grosse Vorteile, 
da sie alle Nüanzen, Assonanzen und Dissonanzen der 
Farben, Linien und Töne so zart und deutlich empfindet, 
dass diese innere Stimmungen erwecken, und den Künst
ler befähigen, diese auch bewusst zu schildern. So gewann 
die moderne Malerei ihre unglaublich zarte und charakte
ristische Formsprache und die Literatur ihren ausdrucks
vollen Stil, der schon durch die künstlich gefügten Klang
wellen inneren Stimmungen entsprechende Nervenschwin- 
gungen erzeugt, also selbst übertragene Vorstellungen 
oder Empfindungen ausdrücken kann, daher ebenso sug
gestiv und unmittelbar wirkt, wie die Musik, die den Geist 
in ihr zartes Lautgewebe verstrickt. Nur die zarteste 
Empfindung der feinsten Nüancen kann dem Künstler
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diese Subtilität und Geschmeidigkeit verleihen. Calderon 
oder Lope de Vega haben die kräftigsten moralischen und 
dramatischen Effekte anwenden müssen, um Stimmungen 
zu erzeugen, die d’Annunzio oder Maeterlinck durch 
eine Inflektion der Stimme durch den Kontrast der 
Personen und ihrer Umgebung, oder durch neben
sächliche Dinge wachrufen können. Es scheint also, 
dass eine hochgradige sinnliche Verfeinerung selbst 
suggestive Kraft verleihen, also das Temperament 
ersetzen kann. Doch ist dies ein Irrtum, da im Fall 
ein feiner aber trockener Beobachter seine Farbenskala 
nur der Witterungsstimmung, also nur dem Objekt, und 
nicht zugleich seiner inneren Stimmung anpasst, das Resul
tat eine genaue aber kühle Naturkopie sein wird, die unter 
gleichen Witterungsverhältnissen stets gleichartig., also 
schematisch bleibt und weder suggestive Kraft noch Origi
nalität besitzt. Um suggestive Wirkungen zu erzeugen, 
ist objektive Beobachtung oder feine Empfindung unge
nügend. Diese hängt von der expansiven Kraft innerer 
Stimmungen, also vom Temperament ab, welches nur 
der subjektive Idealismus verleihen kann. M it diesem 
verbunden verfeinert und vereinfacht die Empfindlichkeit 
die Ausdrucksmittel und erhöht ihre Kraft, während sie 
bei trockenen Rationalisten nur die Genauigkeit der Natur
kopie fördert.

Eine derartige Empfindlichkeit hat über auch andere 
Wirkungen. Die genaue Kenntnis und Empfindung der 
Assonanzen und Dissonanzen, der Licht- und Tonwellen 
und der Linien, ja eigentlich jener Vibrationen, die diese im 
Nervensystem erzeugen, ersetzt bis zu einem gewissen 
Grad die ordnende und zusammenstimmende Wirkung 
der konstruktiven Logik oder der Ebenmassempfindung, 
und ist das sensualistische Äquivalent dieser. Sie em
pfindet allzugrosse Kontraste beinahe schmerzlich, die 
Assonanzen hingegen angenehm und sucht nach der Dis-
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sonanz die komplementäre Assonanz spontan. Doch w irkt 
sie nur äusserlich, von Fall zu Fall und folgt keinem 
festen Prinzip, ebendarum kann sie das Ebenmass und 
die organische Struktur z. B. ganzer Figuren und Gebäude 
nicht bestimmen. Ferner w irkt sie nur eliminativ, indem 
sie die auffallenden Dissonanzen vermeidet, aber niemals 
konstruktiv, da ihr die Anregung zur harmonischen Ergän
zung der Bruchteile, — die nur das ideale Prinzip der Be
wegung oder der organischen Massenverteilung d. h. die 
schaffende Kraft der Phantasie, verleihen kann — gänzlich 
fehlt. Darum verleiht sie der künstlerischen Form nur 
gewisse Feinheiten und vermeidet die gröberen Miss
griffe. Neue und organische Formen oder eine neuartige 
Formsprache kann sie nur im Verein mit der konstruktiven 
Kraft schaffen, die dann allerdings viel subtiler und aus
drucksvoller ist(, als die der konstruktiven Logik allein, da 
diese nur das Prinzip und den Gesamtrythmus beachtet.

Wie grosse Empfindlichkeit für physiologische W irkun
gen die konstruktive Logik bis zu einem gewissen Grad 
ersetzt, ebenso findet sie auch für eines ihrer Haupt
produkte, nämlich für den Stil, einen gewissen Ersatz. 
Dadurch, dass alle starken Dissonanzen und brutalen 
Wirkungen, z. B. die schreienden Farben und grossen 
Kontraste, die leidenschaftliche Aktion aus dem 
Schauspiel oder das schwerfällig rollende starre Metrum 
aus der Poesie eliminiert wird, erhalten die Kunstwerke 
eine Familienähnlichkeit, die aus einer gewissen Zeit
entfernung betrachtet, den Schein eines Stils an
nehmen, wie z. B. die zarte verschwommene Farben
skala des Rococo, die nur das Produkt einer zarten Em
pfindlichkeit war und kein inneres Prinzip hatte. So wird 
die moderne Kunst nach einer gewissen Zeit wie ein eigen
artiger Stil erscheinen, trotzdem sie kein einheitliches 
Leitmotiv hatte. Dieser e l i m i n a t i v e  S t i l  ist eigent
lich nichts anderes als der e l i m i n a t i v e G e s c h m a c k ,
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der auf gewissen Evolutionsstufen gewisse Effekte ver
meidet, andere hingegen bevorzugt, und hierdurch allen 
gleichzeitigen Werken den Schein einer äusseren Stilähn
lichkeit verleiht. Dieser scheinbare Stil hat keine Tiefe 
und kein organisierendes Prinzip und besteht eigentlich! 
nur in einer gewissen Geschmacksrichtung, die jedoch für 
die Kunst ungemein wichtig ist, da sie nicht nur 
diese, sondern das ganze Leben durchdringt und alle 
Formen, selbst die der Gebrauchsartikel verfeinert und 
ästhetisch gestaltet, das Auge an feine Farben und an 
Linienharmonie, das Ohr an Wohllaut und Rythmus ge
wöhnt, also die Schönheitsempfindung steigert und ver
breitet. Diese wird zum allgemeinen Merkmal hochkul
tivierter Menschen, hebt den Kunstsinn und eröffnet der 
Kunst ein reiches Feld. Dieses hat den Vorteil, dass eine 
grossartige Kunstproduktion entstehen kann und alle Ta
lente zur Entfaltung gelangen, aber auch den Nachteil, 
dass die grosse Produktion die Kunst nivelliert, viele 
Künstler dem allgemeinen Geschmack dienstbar macht, 
die Kunst zum Luxusartikel erniedrigt und der Kunstin
dustrie näher bringt, also das allgemeine technische Niveau 
hebt, inneren Kunstwert und Originalität hingegen 
vermindert. Nur jene Auserwählten, die sich trotz grossen 
Raffinements schöpferische Kraft, Wärme und impulsive 
Energie bewahren, können mit diesen Hilfsmittel subtile 
Meisterwerke ersten Ranges erzeugen, die oft interssanter 
sind, als die mächtigsten Schöpfungen des „Grand art'1 
die Kunst von der schematischen Versumpfung bewahren, 
und die Vorboten zukünftiger Künste sind.

Wer fein beobachtet und empfindet, entdeckt selbst 
in dem alltäglichsten und unbeachteten Dingen einzelne 
Schönheiten, z. B. im Spiel eines Lichtstrahls oder in den 
wechselnden Reflexen eines schmutzigen Tümpels, in den 
Faltenfiguren eines alten Gewandes, im Blick eines er
schöpften Arbeiters, oder in einem charakteristischen Be
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wegungsmotiv, das eine innere Regung kennzeichnet. Er 
braucht nicht die romantischen Gegenden oder poetische 
Völker aufzusuchen, er findet die künstlerischen Motive 
überall, besonders da er bemerkt, dass die Wirkung nicht 
vom Motiv, sondern von der Stimmung abhängt. Dies 
erweitert das Gebiet der Kunst, da es erstens selbst früher 
verschmähten Sujets die Pforten öffnet, sodann da es in 
verschiedenen Stimmungen ganz verschiedene Gemälde 
oder Beschreibungen desselben Sujets gestattet. So malte 
Hokusai 100 Ansichten eines Berges und Monet 15 eines 
Heuschobers, die sich durch Ausdrucksmittel und Stim
mung doch gänzlich unterscheiden. Diese feine Empfin
dung der kleinsten Eindrücke und der feinsten Änderungen 
bereichert die Kunst ungmein, doch kann sie ohne idealen 
Schwung leicht zum Kultus des Hässlichen, zu technischen 
Experimenten und zur kalten Erforschung kleinlicher Prob
leme verleiten, also das Ziel der Kunst verfälschen, wie 
man dies häufig 'beobachten kann.

Wenn ein Künstler mit hohem Gedankenflug und war
mer Begeisterung für die hohen Ziele der Kunst diese sub
tilen Ausdrucksmittel verwendet, kann er Wunderwerke 
schaffen, die Sinne fesseln, Gefühle und Ahnungen wecken 
und den Geist in ein Zauberland erheben, Traumgestalten 
Leben und Naturwahrheit und materiellen Dingen geistige 
Feinheit verleihen. Er kann mit Zaubertönen locken und in 
holdselige Träume wiegen, er kann den Geist versinnlichen 
und der Materie Flügel verleihen. Er kann zart und leicht 
über die Sinneswelt schweben, ohne den sicheren Boden 
zu verlieren, er kann selbst in den Sumpf üppiger Sinnlich
keit tauchen, ohne die weissen Flügel zu beschmutzen. 
Er kann das Heer der Dämonen entfesseln, ihre Frevel und 
Greultaten zeichnen, ohne ihrer Macht zu verfallen. Er 
kann das Schöne selbst im Satanischen und Gemeinen 
finden, und dieses durch die entdeckten Feinheiten er
lösen. Doch hat er diese Zauberkraft nur im Moment
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schöpferischer Verzückung. Wollte er dieselbe bei grellem 
Tageslicht in Momenten kalter Ernüchterung zu niedrigen 
Zwecken benutzen, so erging es ihm wie einem Dekora
teur, der sich vergebens bemüht, täuschende Theater
stimmungen ohne Licht und Glanz ohne Musik und Poesie 
wachzurufen. Man ¡bemerkt die Drähte und Lappen, man 
sieht die unorganische Struktur des Tandes, man wird er
nüchtert und verliert den Glauben an die Feenpaläste. 
Die Kunst kann nur in der hohen Temperatur poetischer 
Begeisterung gedeihen; die Kälte und Nüchternheit des 
Alltagslebens verwischt den Schmelz, knickt die zarte 
Blume und vernichtet ihren zauberischen Duft. Darum ist 
selbst die schärfste Beobachtung und die feinste Empfin
dung sinnlicher Eindrücke, die bei beseelten Künstlern 
Wunder wirken, ungenügend, um wahre Kunstwerke zu 
schaffen, sobald sie die nüchterne Ueberlegung handhabt 
und die Begeisterung fehlt, die sie einzig und allein beleben 
und ihnen schaffende und suggestive Kraft, Harmonie und 
Wärme verleihen kann.

Doch sind die früher erwähnten nur die unmittel
baren Wirkungen der raffinierten Empfindlichkeit, neben 
denen auch ganz andere, viel subtilere und geistigere zum 
Ausdruck gelangen. Wie schon früher bemerkt, empfindet 
diese nicht nur die feinsten Nüancen und Uebergänge der 
Erscheinungswelt, sondern auch die feinsten und geheim
sten Eindrücke dieser, wodurch das Gemüt oder das gei
stige Ich mit seiner Umgebung, also mit der Natur in Ver
bindung gebracht wird. Schon das „plein-aire” hat den 
Menschen in seine natürliche Lufthülle hineingestellt, also 
der Natur näher gebracht, während ihn die ideale Kunst als 
besonderes Sonderwesen behandelt. Noch mehr hat hierzu 
die Wechselwirkung der inneren und der Witterungsstimm
ungen beigetragen, da man die Aehnlichkeit und hierdurch 
die Zusammengehörigkeit beider deutlich empfand. Die 
Spekulation kann zwar diese Einheit theoretisch herstel
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len, subjektiv empfindet sie nur eine hochverfeinerte Sinn
lichkeit, die dann freilich auch den subjektiven Idealismus 
anregt, das Prinzip weiter verfolgt oder generalisiert und 
die Natur nicht nur dem physischen Menschen, sondern 
auch dem Geist näher bringt.

Diese intime Empfindung, dieses Aufgehen in der Natur 
ist ein gewaltiger Vorteil, welcher auf die Kunst in mehr
facher Beziehung w irkt. Zuerst erlangen dadurch sogar 
materielle Dinge, oder wenigstens die verschiedenartige 
Stimmung und Kombination derselben eine entschieden 
s u g g e s t i v e  W i r k u n g ;  da man sich gewöhnt, die
selben mit inneren Stimmungen zu identifizieren, Aveckeil 
sie durch Ideenverbindung sogleich gewisse Vorstellungen 
und Empfindungen, die den Geist anregen und von der 
materiellen in die geistige Welt erheben. Hierdurch ist 
es möglich, dass reinmaterielle Dinge wie Landschaften 
oder Stilleben die Empfindung geistiger und moralischer 
Zustände wachrufen und oft einen tiefen Sinn erhalten, 
der ihnen vielleicht garnicht durch die Idee des Künstlers, 
sondern durch die Logik der Tatsachen beigelegt wird, 
auf den Beschauer jedoch beinahe ebenso w irkt, als ob 
er durch den Künstler absichtlich suggeriert wäre. Selbst
verständlich wird der Gedankenflug und das Temperament 
des Künstlers diese suggestive Kraft materieller Erschei
nungen ungemein steigern, doch genügt hierzu schon die 
ungemein feine Empfindung äusserer und innerer Stimm
ungen, um objektiv ganz gleichgültigen Dingen die Kraft 
zu verleihen, die Empfindung ganz verschiedener Erschei
nungen höherer Ordnung zu erwecken.

Die automatisch anregende und suggestive Wirkung 
objektiver Erscheinungen ist die Quelle eines neuartigen 
Mystizismus, der im Realismus wurzelt und keiner my
stischen Symbole oder phantastischer Gestalten, keiner 
Totengerippe, Engel und Teufel bedarf, um die tiefsten Ge
heimnisse und Fragen des Daseins anzuregen und den Geist
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in mystische Regionen zu erheben. So kann eine ganz 
einfache und realistische Landschaft die in der Natur 
wirksamen geheimnisvollen Kräfte zum Bewusstsein brin
gen, ein gerader Weg oder eine endlose Wasserstrasse den 
Begriff der Unendlichkeit geben, senkrechte Bäume den 
Zug nach oben, eine verschlossene Pforte, die verhüllten 
Mysterien des Jenseits, träumerisch dahinschreitende Ge
stalten die Geisterkette versinnbildlichen und zwar so 
deutlich, dass diese Darstellungen weitaus anregender 
wirken, als die altgewohnten Symbole und grossen pa
thetischen Kompositionen oder Beschreibungen. Die 
Schiffe, die aus dem Hafen ziehen, die schlafenden Prin
zessinnen, der gerade Kanal in Maeterlincks Werken, man
che Beschreibungen d’Annunzios, die stilisierten Haare 
Grassets, die mit Geisterspuck erfüllten und doch ganz 
natürlichen Landschaften einiger Stimmungsmaler, oder 
die kleinen und nebensächlichen Erscheinungen, die Rég
nier in gewissen Momenten gleichsam als Symbole solcher 
Erscheinungen hinstellt, haben entschieden mystische 
Wirkungen und erwecken durch ihre Verhältnisse und Be
ziehungen ganz andere Gedanken und Empfindungen, als 
ihre materielle Erscheinung zu erwecken pflegt. Dieser 
Naturmystizismus ist bedeutend wirksamer, als jener, der 
nur in der Gedankenwelt wurzelt und nur durch übertra
gene Symbole und willkürlich erdachte Phantasiewesen 
wie Dämonen und Geniengestalten ausgedrückt werden 
kann, weil er unmittelbar auf das Gemüt w irkt und durch die 
feine Beobachtung und Empfindung eigentlich im Rapport 
äusserer und innerer Stimmungen oder des objektiven und 
subjektiven Lebens steht, ebendarum auf alle feinbe
saiteten Naturen automatisch w irkt, geheimnissvolle Ah
nungen und die Sehnsucht erweckt, über die sinnliche Er- 
kenntnisschw7elle hinaus zu gelangen und den Geist ganz 
unbewusst von der materiellen zur geistigen Welt oder 
wenigstens zur Grenzpforte beider geleitet. Darum be
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fasst sich z. B. die moderne Kunst so viel und eingehend 
mit dem Tode, darum strengt sie das geistige Auge an, 
um einen Blick hinüber zu werfen, darum endigen ihre 
Werke stets mit einer offenen Frage. Die raffinierteste 
Empfindlichkeit kann aber nur die Sehnsucht oder eine 
dunkle Ahnung vom Dasein einer verborgenen W elt er
wecken. Die fehlenden Ursachen rekonstruieren oder eine 
mögliche Lösung finden könnte eben nur die schaffende 
Kraft einer hochentwickelten Phantasie, die durch diese 
zarte Empfindlichkeit auf die subjektiven Feinheiten der 
Frage hingelenkt, statt einer theoretischen Formel, ein kon
kretes Bild entwerfen oder eine Vision suggerieren könnte. 
Darum entstehen in Perioden üppiger Verfeinerung, da 
die Ideale gestürzt sind, zahllose Arten der Magie, und 
Mantik, nervöses Suchen einer Lösung, die stets in Sa
tanismus übergehen. Jede Forschung auf mystischem 
Gebiet mit ungenügenden d. h. reinsinnlichen Mitteln, 
muss stets zum Dämonismus ausarten, wie er auch in 
der modernen Kunst eine bedeutende Stelle einnimmt. 
Aus obigen Gründen ist selbst die Sinnlichkeit und Per
versität raffinierter Sensualisten stets mystisch, da ihre 
inneren Stimmungen geistige, obgleich zumeist satani
sche Anklänge haben. So erwecken die sinnlichen 
Weiber Chasserieaus oder Moreaus nicht nur Sinnes
reiz, sondern zugleich auch mystische Vorstellungen, 
darum ist der Tanz Salomes nicht bloss lasciv; die Werke 
Pierre Louys’ nicht nur erotisch, sondern — wenigstens 
in gewisser Beziehung — zugleich auch mystisch-satanisch. 
Sie lassen auf eine perverse Geistigkeit schliessen und ge
leiten das Gemüt zu übersinnlichen Fragen, oder geben 
dem Gegenstand einen mystischen Flintergrund. Auf hoher 
Evolutionsstufe kann man eben unmöglich bei der rohen 
Materie stehen bleiben und gelangt schon durch die zarten 
subjektiven Empfindungen und die Analyse derselben zur 
verschlossenen Pforte, zu welcher jedoch stets der
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Schlüssel fehlt. Ist aber neben sinnlicher Verfeinerung 
ideale Schwungkraft und Temperament vorhanden, dann 
genügen sie zumeist, um einer solchen Naturmystik statt 
der Satanischen wenigstens eine emporstrebende Richtung 
zu sichern, welche zwar keine Lösung verspricht, aber 
diese doch auf dem richtigen Wege sucht, das Interesse 
wach erhält und der Zukunft vorarbeitet.

Die rohe Sinnlichkeit fesselt an die Materie, der über
spannte Idealismus trachtet, sich von der Natur ganz los- 
zureissen, die verfeinerte Sinnlichkeit empfindet hingegen 
die übersinnlichen Strömungen und den Rythmus der W elt
aktion, die der harmonische Idealismus bewusst zu er
kennen trachtet, so dass beide zum harmonischen M it
schwingen, zur intimen Verbindung mit der Natur anregen, 
wobei die raffinierte Sinnlichkeit nur eine dunkle Empfin
dung dieser engen Zusammengehörigkeit, der Idealismus 
hingegen klare Vorstellungen und eine gewisse Begeiste
rung für die ordnende Allmacht der Weltgesetze erweckt 
und den Geist mit der Natur unlösbar verbindet. Den An- 
stoss hierzu gibt jedenfalls die zarte Naturempfindung, 
die aus der ungemein verfeinerten sinnlichen Empfindlich
keit fliesst. Darum gehen alle spiritualen Bestrebungen 
der modernen Kunst mit der Naturaktion parallel. Trotz
dem sie die innige Verbindung beider nicht finden können, 
verhindern sie doch die separatistische Tendenz einsei
tiger Theorien und verwerfen den krassen Materialismus 
der rohen Sinnlichkeit.

Wie man sich aus'obigen überzeugen kann, ist der Ein
fluss einer hochverfeinerten nervösen Empfindlichkeit auf 
die Kunst gewaltig, beinahe jenem des subjektiven Idealis
mus ebenbürtig, da die Kunst in der Sinnlichkeit wurzelt, 
durch den Idealismus die höhere Weihe, aber erst durch die 
sinnliche Empfindung die Ausdrucksmittel erhält, um die 
tiefsten Ahnungen und Empfindungen des Gemütes an
regend mitteilen und den schwerfälligen Aufbau übertra
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gener Symbole und Ideenverbindungen entbehren, also 
reinkünstlerisch wirken zu können. Selbstverständlich 
nur, wenn die Triebkraft höherer Ordnung noch kräftig 
genug ist, um ihr die notwendige schaffende Energie zu 
verleihen, da sie sich sonst in eine äusserst subtile aber 
kleinliche und schwächliche Detailempfindelei zersplittert 
und mikroskopische Feinheiten aber keine einheitliche 
künstlerische Wirkung erzielen kann.

Die scharfe Beobachtung und feine Empfindung sinn
licher Eindrücke kann nicht nur die Naturwahrheit, eine 
feine und wahre Formsprache verleihen und hierdurch an
regend wirken, sondern selbst die konstruktive Logik eini- 
germassen ersetzen, dem! Geschmack eine untrügliche 
Sicherheit verleihen, die Gefühlsskala gewaltig erweitern 
und einen elimjnativen Stil erzeugen. Sie kann sogar eine 
tiefere imponderable Wirkung auf die Kunst ausüben bei 
fortschreitender Verfeinerung sich bis zur übersinnlichen 
Welt erbeben, aus der Uebereinstimmung innerer und 
äusserer Stimmungen letzterer suggestive Kraft verleihen, 
einen einfachen und unmittelbaren Naturmystizismus erzeu
gen und den Geist zum Mitschwingen mit der rythmischen 
Naturaktion anregen. Aus allen diesen dürfte es so erschei
nen, als ob die sinnliche Verfeinerung für sich allein eine 
Kunst höherer Ordnung erzeugen und die ganze Evoluti
onsbahn durchlaufen könnte, doch ist dies nur scheinbar, 
da hierzu die innere Triebkraft fehlt und sie ohne idealen 
Schwung schon auf halbem Weg erlahmen und zur klein
lichen Dekorativkunst oder zum Luxusartikel herab
sinken müsste. Nur mit idealem Schwung gepaart 
könnte sie jene subtileren Ergebnisse höherer Ordnung 
erzielen, doch sind die Keime dieser der verfeinerten Sinn
lichkeit inhärent, nur die Triebkraft ist eine geborgte, eben
darum ist die Wichtigkeit dieser Funktion für die Kunst
kritik offenbar, und da man hier mit Subtilitäten zu tun 
hat, muss die Psychologie tief und eingehend sein,
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die feinsten Nuancen und die Wechselbeziehungen beider 
Hauptfunktionen genau unterscheiden, um auf diesem un
gemein verwickelten Gebiet den richtigen Weg zu finden. 
Sonst kann man die Wirkung und Ursache verwechseln 
und zu falschen Resultaten gelangen. Besonders schwierig 
ist diese Aufgabe in realistischen Perioden, wo die herr
schenden Ansichten selbst den vorhandenen Idealismus 
absichtlich verhüllen, und gewisse Effekte dem oberfläch
lichen Beobachter als Ergebnisse der Sinnlichkeit vor
spiegeln. Diese müssen trotz der Absichtlichkeit ermittelt, 
auf ihre wahre Ursache zurückgeführt und genau unter
schieden werden, was nur die Kenntnis der Evolutionsge
setze ermöglicht.

E r ge b n i 'S s e :

a. Die sinnlichen Emotionen sind s u b j e k t i v - e g o 
i s t i s c h  und p a s s i v ,  anfangs zügellos, später gemäs
sigt und endlich raffiniert.

b. Diese geben der primitiven Kunst eine leidenschaft
liche Kraft. Auf mittleren Stufen erzeugen sie kühle Na
turkopien, und auf den höchsten Stufen subtile Feinheiten, 
da ihre Evolution in einer stetigen Differenzierung be
steht.

c. Bei zunehmender Empfindlichkeit nimmt die im
pulsive Kraft der Gefühle ab und erzeugt auf hoher Stufe 
Passivität, Willensschwäche, Pessimismus und Skepsis, 
besonders da sie nur perzipieren, niemals von sich geben 
können, darum eine hohe Spannung und eine Abnahme der 
inneren Triebkraft verursachen.

d. Um diese zu ersetzen gibt die Evolution im Idealis
mus ein motorisches Prinzip höherer Ordnung, und da 
am Ende der Kulturen auch diese erlahmt, erfolgt eine 
grosse Abnahme der impulsiven Energie.

e. Neben reinsubjektiven Empfindungen, deren Kraft 
stets abnimmt, entsteht auch eine stets zunehmende Em
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pfindlichkeit für ganz objektive physiologische Wirkungen, 
die der Kunst zugute kommt und die Ausdrucksmittel 
vereinfacht, verfeinert und ihnen eine unmittelbare W ir
kung, also den Schein suggestiver Kraft verleiht.

f. Die Empfindlichkeit kann bis zu einem gewissen 
Grad sogar die Ebenmassempfindung der konstruktiven 
Logik ersetzen, da sie allzugrosse Dissonanzen instinktiv 
vermeidet.

g. Dieselbe erzeugt ganz automatisch den feinen 
e l i m i n a t i v e n  G e s c h m a c k  und gibt der Kunst 
einer Periode eine gewisse Stilähnüchkeit, entbehrt aber 
des schaffenden und organisierenden Prinzips.

h. Sie erweitert das Gebiet der Kunst und die Ge- 
fiihlsskala, indem sie selbst im Hässlichen neue Detail
schönheiten entdeckt, vereinfacht die Formsprache, indem 
sie den schwerfälligen Aufbau nicht mehr braucht, gibt 
eine ansprechende Naturwahrheit, läuft aber Gefahr, zum 
Kultus des Hässlichen oder zur kalten Virtuosität aus
zuarten.

i. Neben diesen mehr äusserlichen und materiellen 
hat die verfeinerte Empfindlichkeit auch innere und geis
tige Wirkungen. So empfindet sie die Übereinstimmung 
äusserer und innerer Stimmungen und bringt den Men
schen in eine intime Berührung mit der Natur, von wel
cher der einseitige Idealismus ihn loszureissen trachtet.

k. Diese Ideenverbindung verleiht ganz obejktiven Din
gen eine suggestive Wirkung, geleitet die Kunst von der 
Rohmaterie zur Geistigkeit und macht die übertragenen 
Symbole überflüssig, da die Analogie verschiedener Da
seinsstufen ganz automatisch wirkt.

1. Hieraus entsteht ein unmittelbarer N a t u r m y s -  
t i z i s m ' u s ,  der selbst objektiv gleichgültigen Dingen 
eine mystische Bedeutung verleiht, und die Aufmerk
samkeit selbsttätig auf die Geheimnisse des geistigen Le
bens hinlenkt. Darum ist in dekadenten Perioden stets
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eine grosse Sehnsucht nach Mystizismus, darum ist 
selbst die Sinnlichkeit raffinierter Menschen stets mystisch, 
ja zumeist satanisch, da der Rationalismus nur die Sehn
sucht erweckt, aber keine Lösung findet.

m. Die Solidarität mit der Natur erweckt die Bestre
bung, in der Weltaktion harmonisch mitzuschwingen.

n. Der Einfluss verfeinerter Empfindlichkeit ist auf die 
Kunst so mächtig, jenem des subjektiven Idealismus bei
nahe ebenbürtig, dass sie allein eine mächtige Kunst schaf
fen könnte, wenn ihr hierzu die Triebkraft nicht fehlte, 
die nur der Idealismus geben kann.

o. Die Kritik muss sich ebendarum mit diesem sub
tilen Gebiet des künstlerischen Seelenlebens eingehend 
befassen und besonders die Wirkung beider Gefühlsgrup
pen genau unterscheiden, was in dekadenten Perioden be
sonders schwierig ist, da der Künstler seinen Idealismus 
absichtlich verschleiert.

p. Die Kenntnis der Evolutionsgesetze kann jedoch, 
sobald man alle Erscheinungen auf ihre wahre Ursache 
zurückführt, als sicherer Wegweiser dienen und zur Be
stimmung des relativen Kunstwertes wesentlich beitragen, 
der Massstab muss aber ganz objektiv angelegt und fein 
beobachtet werden.

H*. *
*

C. M a t e r i e l l e  W i r k u n g  des  R a t i o n a l i s m u s .
Der Idealismus w irkt auf die Materie integrierend und 

konstruktiv, erzeugt durch neuartige Kombination neue 
Formen, gestaltet sie nach gewissen Prinzipien organisch 
und erzeugt einheitlich abgeschlossene Kunstwerke, Typen 
und Stile. Der Rationalismus behandelt auch die Materie 
analytisch, zerlegt sie in ihre feinsten Bestandteile er
kennt ihre feinsten Nüancen, erzeugt die Formen nach 
fertigen, in der Kunst oder Natur vorhandenen Vorbildern 
und verändert nur ihre äussere Hülle, die dem Fortschritt
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der Erfahrung entsprechend, stets verfeinert und abge
schliffen wird. Der Idealismus lässt einheitliche aber 
willkürliche, d. h. von der Materie unabhängige Prinzipien 
auf dieselbe einwirken, gestaltet sie nach fiktiven Vonbil
dern, tritt also schaffend und umgestaltend auf, doch ent
w irft er mehr nur die Grundform, beachtet die Feinheiten 
kaum, legt das Gewicht mehr auf die Idee und die Ge
fühle, als auf ihre äussere Hülle. Darum erzeugt er an
fangs monströse Sinnbilder, dann Typen und Stile. Der 
Rationalismus befasst sich hingegen mit konkreten Erschei
nungen, kennt nur natürliche Eindrücke und w ill in der 
Kunst nur diese möglichst getreu schildern, sodass die Auf
merksamkeit vom Anfang an auf die Technik konzen
triert wird. Dass die Erstlingsprodukte dennoch sche
matisch sind, wie die Köpfe assyrischer Statuen, kommt 
daher, dass man anfangs nur die auffallendsten Merkmale 
beobachtet und diese als Schablone fixiert, während spä
ter die genauere Naturkopie und damit eine Individualisie
rung der Erscheinungen angestrebt wird, die man durch 
die Häufung und genaue Ausführung der Details erreichen 
will. In dieser Richtung schreitet die rationalistische Kunst 
fort und nähert sich der Natur durch die Analyse der Er
scheinungen und durch feine Beobachtung der Details, 
durch das Erhaschen einzelner Momente, durch die Erfah
rungen in der Behandlung des Materials, und durch eine 
Ausscheidung primitiver Rohheit. Das Leben w irkt nach 
bestimmten Grundsätzen, doch fällt stets nur das konkret 
Greifbare, also das Divergierende auf, während die all
gemeine Verbindung der Dinge;, die unmessbaren Rapports 
und Verhältnisse unbekannt bleiben, weil die Synthese 
und konstruktive Logik, daher auch die Ebenmass- und 
Stilempfindung, die alles zusammenstimmen, gänzlich feh
len. Deshalb entstehen auch keine Typen, sondern nur 
Schablone, kein monumentaler Stil, sondern nur ein 
gewisser Habitus. Zu einem individuellen Realismus ge
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langt eine derartige Kunst niemals, da hierzu der innere 
Antrieb der Empfindung für die feinen Verhältnisse fehlt. 
Wenigstens hat es die assyrische also die höchstentwjk- 
kelte reinrationalistische Kunst nicht soweit gebracht und 
die arabische hatte keine bildende Kunst.

Anders verhalten sich die Dinge, wenn eine ideali
stische Kultur zum senilen Rationalismus übergeht, da der 
Idealismus die für den Rationalismus unüberwindlichen 
Schwierigkeiten schon besiegt hat, indem bereits Symbole, 
Formsprache, Stilgefühl und Kunstkanon erzeugt wurden, 
sodass der erwachende Rationalismus schon ein geordnetes, 
nach inneren Prinzipien organisch gegliedertes Kunstma
terial vorfindet, Da dieser analytisch vorgeht, bemerkt 
er zuerst die Abweichungen von der Naturwahrheit und 
strebt nach Realismus, löst den künstlichen Aufbau mäch
tiger Kompositionen und trachtet feinere Detailwirkungen 
zu erzielen, wie er auch den alten Kanon verw irft und 
die schematische Formsprache bis in die; kleinsten 
Einzelheiten durchbilden w ill. Er begnügt sich nicht mit 
einer allgemeinen Harmonie oder dem Ebenmass der 
Grundform, sondern er w ill diese auf alle Einzelheiten 
ausbreiten, erforscht die Materie, Form, Farbe, Linie und 
Laute, kurz alle Ausdrucksmittel der Kunst, lernt diese be
handeln und erzeugt hierdurch eine eingehende, präzise und 
subtile Technik, die sich der Materie anschmiegt, und ihr 
hierdurch im Bereich ihrer natürlichen Gestaltungsfähigkeit 
die höchste Geschmeidigkeit verleiht. Man w ill nicht 
wie die Indier aus Marmor freihängende Ketten und Guir- 
landen, oder wie die Gothik Spitzengewebe aus Stein er
zeugen, sondern schleift, glättet und ziseliert ihn bis er 
die Geschmeidigkeit lebender Körper bekommt. Man will 
durch die Farbe keine transzendentalen Ideen, sondern 
bloss natürliche Effekte, durch die Linie nur den Rythmus 
natürlicher Erscheinungen ausdrücken. Ebenso schafft 
man in der Poesie oder Literatur weniger willkürlich er-
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dachte Formen, in denen man die Sprache hineinzwängt, 
sondern man verfeinert und zisiliert die Sprache selbst, 
Man macht sie biegsamer und ausdrucksvoller, wodurch 
sie mehr graphische Kraft und eine unmittelbare sinnliche 
Wirkung erhält. Alle jene geistigen und moralischen Fak
toren, die im vorigen Abschnitt angeführt wurden, wirken 
mit, um diese Technik zu verfeinern und auszubilden. 
Der seelische Zustand spiegelt sich auch in der Materie ge
treulich wieder und verleiht ihr ungeahnte Ausdrucks
kraft.

Die Methode sinnlicher Qeistestätigkeit ist stets em
pirisch. Sie beobachtet, zergliedert, sammelt reiche Er
fahrungen und schliesst von bekannten Ursachen auf be
kannte Folgen. Sie w ill den Stoff nicht nach idealen Vor
stellungen neu schaffen, sondern trachtet sich diesem an
zupassen und sich an ihre Behandlung zu gewöhnen. Sie 
sucht nicht die absolute Vollkommenheit, wie ein 
Schöpfer, sondern trachtet allmählich zu verbessern, wie 
ein erfahrener Arbeiter, welcher die volle Zufriedenheit 
seiner Auftraggeber erzielen w ill. Gerade in dieser gedie
genen Spezialistenarbeit besteht sowohl ihre Kraft, als 
ihre Schwäche. Sie verliert den Gesamtplan aus dem 
Auge, sie hat keinen sicheren Leitfaden, sie kann dem gan
zen Kunstgebäude keine einheitliche und organische Form 
geben, sie kann keinen Stil folgerichtig durchführen, da 
sich ihre Tätigkeit in unzählige Zweige zersplittert. Jeder 
echte Künstler soll bis zu einem gewissen Grad Universal
künstler sein. Der Dekorateur muss seinen Entwurf dem 
Baustil anpassen; der Maler muss auch Zeichner, sogar 
auch Plastiker sein und die Linie der Farbe, die Form die
sen beiden unterordnen, um den grössten Nutzeffekt zu 
erzielen. Der Bildhauer muss seine Statue der Architektur, 
der Tonkünstler seine Lautfarben dem Text anpassen, 
wie es Wagner tat. Diesen Universalismus kann die ver
feinerte Sinnlichkeit, die immer spezialisiert und niemals
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zusammenfasst, selbstverständlich nicht verleihen. Ob
zwar der gute Geschmack jede Dissonanz vermeidet und 
dadurch das Kunstwerk seiner Umgebung anpasst, ist diese 
Anpassung doch nur äusserlich, da der innere Schwung, 
der die Teile zur organischen Einheit verbindet, und den 
nur die Synthese geben kann, mangelt.

Die Technik der Idealisten beachtet hingegen stets nur 
die Grundform, die Verhältnisse des Gerippes oder den 
organischen Typus, der auch festgefügt und abgerundet 
erscheint, während die feinsten Ausläufer, die zarten Nü- 
anzen und die äussere Hülle nur flüchtig angedeutet wird. 
Dadurch bleibt die Technik,, trotz innerer Harmonie, doch 
etwas roh, schematisch und unvollendet, wie am Giebel des 
Parthenon oder an der Kathedrale von Amiens, wo die 
Grundidee harmonisch durchgeführt, die Details ziemlich 
prim itiv sind, zu beobachten ist. Bei der Technik raffinierter 
Sensualisten herrschen dagegen gerade die Detailbeobach
tungen und Empfindungen, sowie die Subtilitäten der Aus
führung vor, welche eine ungeahnte Vollkommenheit er
reicht, während der innere Zusammenhang mangelt. Nichts
destoweniger erzielt die raffinierte Technik, schon durch 
künstliche Farbenzusammenstellung, durch Klangvoluten 
und Linienschwung anregende ästhetische Wirkungen auf 
das geübte Ohr oder Auge; sie verbindet gehaltlose For
men, sobald sie nur eine gewisse Feinheit erreichen mit 
psychischen Stimmungen.

Diese Zartheit und Feinheit der Technik, ihre sugges
tive Kraft und Selbstgenügsamkeit ist ihre stärkste Seite, 
birgt aber für die Kunst bedeutende Gefahren, da sie das 
Metier zum Selbstzweck erhebt und hierdurch das innere 
Niveau bis zur raffinierten Kunstindustrie, den Künstler zum 
kalten Virtuosen und den Kunstgenuss zum einfachen Ner
venkitzel erniedrigt, wie es am Ende aller grossen Kul
turperioden geschieht. Das heilge Feuer der Begeisterung 
und des Glaubens ist erloschen, statt des geweihten Pries-
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ters erscheint der Virtuos — der Zauberer, der eine Zeitlang 
blendet, aber — sobald er entlarvt wird — nur den Nym- 
bus des Tempels zerstört und diesen zur Schaubude ver
wandelt. —

Da die Natur unendlich reich an Formen und Farben 
ist, und die analytische Methode stets das Konkrete, also 
das Heterogene sucht, gibt eine raffinierte Technik immer 
den Anschein grossen Formenreichtums und Mannigfaltig
keit, besonders da die Empfindlichkeit für Natureindrücke 
das Gebiet der Kunst erweitert; doch ist dies nur schein
bar, da jeder scharfe Beobachter dieselben Erscheinungen 
stets gleichartig wahrnimmt und empfindet, darum auch 
gleichartig wiedergibt, und hierdurch, trotz der unendlichen 
Zahl seiner Sujets in eine Monotonie verfällt, die gar bald 
langweilt und abstösst. Mannigfaltigkeit, neue und über
raschende Wendungen kann nur die unendliche Verschie
denartigkeit der Künstlerindividualität verleihen, wenn sie 
die Kraft hat, sich geltend zu machen.

Dass man in raffinierten Kunstperioden das Metier 
beinahe zum' ausschliesslichen Kriterium der Kunst erhebt 
und die geistigen und emotionellen Faktoren vernach
lässigt, beruht auf einem Irrtum, der die Wirkung mit der 
Ursache verwechselt. Die Kenntnis der Akkorde und 
Tonarten, die grosse Fingerfertigkeit, mit welcher man 
dieselben ausführen kann, genügt durchaus nicht, um wert
volle Tondichtungen zu schaffen, ebenso genügt es dem 
Maler nicht, die Farbenwerte und die Ausdruckskraft der 
Linie zu kennen und mit Berechnung zu kombinieren, um 
wirkliche Kunstwerke zu schaffen. Wie man auf chemi
schen Wege kein Lebewesen erzeugen kann, so kann man 
auch ohne den g ö t t l i c h e n  F u n k e n  keine Kunst
werke schaffen. Wenn man also behauptet, dass jemand 
grosse Kunstwerke schafft, weil er ein Meister der Technik 
ist, so ist dieses durchaus falsch. Ein Kunstwerk schafft 
nur der, der seine Kenntnisse dem künstlerischen Impuls
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dienstbar macht und zum; Ausdruck innerer Stimmungen 
und Vorstellungen zwingen kann. In der Hand trockener 
Vernunftmenschen bleiben die Kenntnisse hingegen leb
los, sonst wären ia die Kritiker, die alle Wirkungen genau 
kennen, bei einiger Uebung die grössten Künstler, was be
kanntlich niemals der Fall ist, da die Kritik ein Produkt 
der kalten Vernunft, die Kunst hingegen die Frucht der 
impulsiven Gemütskraft ist. Wenn also die moderne Kritik 
das Metier allzu hoch stellt und überschätzt, geschieht 
dieses nur, weil sie ihm ganz ungerechtfertigt auch die 
psychischen Kräfte und Wirkungen zuschreibt.

Es steht allerdings fest, dass selbst gewaltige Ideen und 
Empfindungen ohne eine gediegene Technik nicht wirksam 
mitgeteilt werden können, dass sie komisch oder unkünst
lerisch wirken, dass hingegen ganz einfache Motive, in 
denen scheinbar gar kein idealer Schwung ist, suggestiven 
Kunstgenuss bereiten, wenn die Technik eine vollendete 
ist. Doch belebt auch diese der künstlerische Impuls, 
wenn er sich auch nicht offen ausspricht, und in eine 
materielle Hülle verkleidet. Schon die liebevolle Betrach
tung der Natur, oder die innige Empfindung subtiler Schön
heiten, das ewige Suchen der künstlerischen Wahrheit, 
der Schönheit und der Stimmung sind Offenbarungen des 
künstlerischen Geistes, die mit der frostigen Technik und 
der virtuosen Fingerfertigkeit nichts gemein haben und 
diese als Hilfsmittel dem Künstlertemperament unterord
nen. Diese verschiedenen Faktoren hat die moderne 
Kritik oft verkannt und ebendarum dem Metier Kräfte zu
geschrieben, die es durchaus nicht 'besitzt. Es ist ja eben
sowenig eine selbsttätige Kraft, als ein Selbstzweck.

Aber selbst als das, was sie tatsächlich ist, nämlich 
als unmittelbares Ausdrucksmittel der künstlerischen Em
pfindung, ist die Technik immerhin eine der allerwichtig
sten Faktoren und daher muss auf das eingehendste unter
sucht und festgestellt werden, inwiefern sich der Künst-
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1er ihrer bedienen kann. Der exakte Kritiker soll das Metier 
jener Kunst, mit welcher er sich befasst, gründlich kennen. 
Er muss die Harmonielehrej, die Färbern- und Lineartechnik, 
oder den Lautrhythmus und die Versform genau studieren, 
um Fehler von Errungenschaften, die bewusste und folge
richtige Anwendung von der instinktiven und zufälligen 
Wahl technischer Vorteile unterscheiden und hierdurch 
den reellen Kunstwert sicher bestimmen zu können. 
Selbstverständlich soll er jedoch die technischen Regeln 
nur kennen und verstehen und darf das Kunstwerk niemals 
von deren Standpunkt aus beurteilen, sonst würde er gerade 
in jenen Dogmatismus verfallen, dessen Unhaltbarkeit er
wiesen ist. Die Kunst ist ein ewlig wechselndes chame- 
leonartiges Wesen, das immer neue Mittel zum Ausdruck 
ihrer inneren Wesenheit ersinnt, daher auch ihre Technik 
ewig verändert. Die Tonschönheit der Renaissance wird 
durch die vollen Farbenakkorde der Lichtmaler, die klas
sischen oder rafaelischen Bewegungsmotive, durch die 
blitzartige Aktion eines Degas oder Besenard’s der sach
liche Realismus römischer Kaiserbüsten durch die appari- 
tionartigen Köpfe Rondins, die klassische Formvollendung 
alter Oden oder Sonetten, durch die moderne rhythmische 
Poesie, die gebundene durch die freie Musik überwunden. 
Darum können die alten Regeln und Satzungen nur insofern 
als Richtschnur dienen, als sie den Weg der Evolution, den 
relativen Wert einzelner Produkte und den Nutzeffekt der
selben anzeigen, also bezüglich der Schulung und Entwick
lung des Künstlers Aufschluss geben. Es können z. B. ein
zelne, die in ihrem Metier wenig bewandert sind, doch neue 
Kunstgriffe entdecken und dadurch gewisse Erfolge er
zielen, andere hingegen Meister einer gewissen Technik 
sein, ohne etwas Neues und Wertvolles zu schaffen. Der
artige Erscheinungen muss der Kritiker mit Hilfe seiner 
technischen Kenntnisse genau und sicher unterscheiden.
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E r g e b n i s s e  :

a. Idealismus und Rationalismus wirken auf die Materie 
verschiedenartig und geben der Kunst eine durchaus ver
schiedene Technik.

b. Die Methode des ersteren ist stets integrierend, da
rum erzeugt er organische Einheit, abgeschlossene Formen, 
Typen und Stile, vernachlässigt aber die Details und die 
Naturtreue.

c. Der Rationalismus arbeitet stets analytisch, ver
feinert und ziseliert die Details, verliert aber oft die impon- 
derablen Verhältnisse aus dem Auge, gibt also Naturwahr
heit und eine raffinierte Hülle kann aber keinen Stil, keine 
innere Einheit erzeugen.

d. Der Rationalismus erfindet nicht und ordnet die 
Materie nach vorhandenen Vorbildern, darum ist er stets 
reproduktiv.

e. Anders ist dessen Wirkung, wenn er, ohne dessen 
Richtung zu ändern, nach einer idealistischen Periode 
wiedererwacht und schon ein geordnetes Material vor
findet.

f. Dann bemerkt er die Abweichungen von der Natur, 
gibt der Formsprache einen wohltuenden Realismus, eli
miniert den schwerfälligen Aufbau und erzeugt eine feine 
Technik.

g. Der Realismus erzeugt Spezialisten, die in ihrem 
Fach ausgezeichnet bewandert sind, aber keine Universai- 
künstler, die den Gesamtplan stets vor Augen behalten, 
und dieses ist eine seiner Schwächen.

h. Er spezialisiert sogar die verschiedenen Zweige 
einer und derselben Kunst z. B. die Farben und die Linien
technik in der Malerei. Diese Einseitigkeit bildet die Stärke 
aber zugleich auch die schwache Seite des Sensualismus.

i. Die Technik wird dermassen subtil, dass sie gleich
sam selbsttätige Kraft erhält, der man gewöhnlich die Idee
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und Empfindung zum Opfer bringt, erhebt sie also zum 
Selbstzweck, wodurch das innere Niveau der Kunst sinkt, 
und diese also ihr hohes Ziel verfehlt.

k. Der Künstler ist jedoch kein Handwerker, blosse 
Fingerfertigkeit ist keine Kunst, welche grosse Vorteile 
sie auch immer bieten mag.

h. Darum soll die Kritik die Elemente der Technik und 
des Künstlergenies wohl unterscheiden und um dieses tun 
zu können sie auf ihre psychologischen Beweggründe 
zurückführen.

m. Endlich muss der Kritiker das Metier seines Gegen
standes genau kennen, nicht um die Kunst nach dessen Re
geln zu beurteilen, sondern um den Wert der verschiedenen 
technischen Griffe und Vorteile sofort zu erkennen.



Das Verhältnis beider Grandfunktionen.

Bis jetzt wurden die einzelnen Funktionen so betrach
tet, als ob sie im geistigen Organismus ganz abgesondett 
tätig wären, in der Wirklichkeit ist dies selbstverständlich 
nicht so, da alle Fähigkeiten Zusammenwirken, sich gegen
seitig unterstützen und ergänzen, oder bekämpfen, ab
schwächen und massigen. Die Einbildungskraft empfängt 
sinnliche Eindrücke, die sie dann verschiedenartig gestaltet, 
sie wurzelt also in der sinnlichen Tätigkeit während diese 
ihre Impulse von jener erhält und ihre Tätigkeit ihren For
derungen unterordnet. Die Funktionen sind also nur 
Koefizienten einer grossen gemeinsamen Aktion. Je rich
tiger die Beobachtung ist, umso verlässlichere Tatsachen 
liefert sie der deduktiven Spekulation; je richtiger die Fol
gerung, umso sicherer bezeichnet sie die Richtung der 
Analyse. Je grösser die subjektive Empfindlichkeit, 
umso feiner werden auch die übertragenen Gefühle 
sein, je ausgebildeter der Altruismus ist, eine umso edlere 
Richtung gibt er auch der sinnlichen Empfindlichkeit, die 
er belebt und befruchtet. Ist die inventive Kraft rege, trägt 
sie auch zur Ausbildung der empirischen Technik bei, wo
gegen eine ausgebildete Technik auch den Formreichtum 
und die Formsprache der Invention fördert. Die konstruk
tive Logik wird durch feinen Geschmack mächtig unter
stützt, während sie dieser Leitmotive und Gehalt ver
leiht. So geht es durch die ganze Skala geistiger Funk-

K a p i t e l  IV.
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tionen, nur dass sie sich nicht nur gegenseitig steigern, 
sondern auch ihre schädlichen Uebertreibungen massigen.

Diese Kooperation beider Grundfunktionen ist ein gros
ser Vorteil und das allzugrosse Uebergewicht einer der
selben ist ein bedenklicher Nachteil. Ihr Verhältnis ist je
doch so veränderlich, dass Millionen von Varianten ent
stehen, welche die Unterschiede der geistig sittlichen In
dividualität bilden.

Bei der Spezialanalyse wurde nun darum eine fiktive 
Absonderung der einzelnen Funktionen vorgenommen, um 
ihren relativen Nutzeffekt und Wirkungskreis genauer be
stimmen und hierdurch die wahre Wesenheit der geistigen 
Aktion, bezüglich der Kunsttätigkeit präzisieren zu können. 
In Wirklichkeit kooperieren sie stets und jede einzelne Idee, 
Empfindung oder Handlung ist das Ergebnis ihres Zusam
menwirkens, obgleich nicht bei jeder alle Funktionen ins 
Treffen geführt werden. Doch bestimmt hauptsächlich ihr 
gegenseitiges Verhältnis die geistige Struktur und diese 
bedingt eine gewisse Art der Geistes- und Gemütstätigkeit, 
da jedes Wesen seinem inneren Prinzip entsprechend han
deln muss. Ebendarum ist das richtige Verhältnis beider 
eine Hauptbedingung der schaffenden Kraft, und die gei
stige Harmonie das eigentliche Ziel der Kulturevolution. 
Das Uebergewicht einer oder der anderen Funktion liefert 
nur einseitige oder halbe Resultate. Geist und Gemüt kön
nen die maximale Tatkraft nur bei der Kooperation beider 
entfalten und da die Kunst eine übernormale Leistung, und 
zwar nicht einer speziellen Geistesfunktion, sondern des 
Gemütslebens ist, in dem alle Funktionen widerklingen, 
kann selbstverständlich nur nahezu harmonische Wesen, 
d. h. solche, die über die ganze Tonleiter der Gedan
ken und Gefühle verfügen, erhabene Kunstwerke schaffen.

Um Missverständnisse zu vermeiden, sei hier beson
ders hervorgehoben, was man unter geistiger und sitt
licher Harmonie zu verstehen hat. Im gewöhnlichen Leben
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versteht man unter Gleichgewicht meistens eine ungemein 
gemässigte Tätigkeit aller körperlichen und geistigen Funk
tionen, einen Ruhezustand, den man nicht leicht stören 
kann, einen ausgeglichenen aber schwachen Impuls, eine 
geregelte aber massige Gedankentätigkeit und eine leiden
schaftslose Natur, also einen Zustand, wo alle Funktionen 
ihre Schuldigkeit tun, aber nichts über das notwendige 
Mass leisten, wo sich der Mensch seinen Lebensbedingun
gen anpasst, aber aufgehört hat, ein kühner Stürmer und 
Vorkämpfer zu sein. Dies ist jedoch durchaus nicht die 
geistige Harmonie, also die höchste Stufe, die ein Individu
um erreichen kann, sondern ein Schwächezustand, in dem 
keine grossen Schöpfungen, besonders keine Kunstwerke 
entstehen. Der aufgeregte und einseitige, seiner Umgebung 
meist schlecht angepasste und feurig kämpfende Künstler 
gehört sicher nicht zu diesen passiven Typen, deren Ruhe 
zumeist aus Entsagung oder Trägheit besteht, die durch 
eine grosse Kunsttätigkeit gestört würde.

Etwas ganz anderes ist es, wenn w ir unter geistiger 
Harmonie bloss die gleichmässige Mitwirkung der inventi- 
ven und sinnlichen Gehirntätigkeit sowie der sensuellen und 
altruistischen Empfindungen verstehen. Solche Menschen 
können ebenso scharf beobachten, wie sie neue Begriffe 
schaffen; sie sind also realistisch und dabei phantastisch. 
Sie können ebenso starke subjektive Impulse als objekti . e 
Begeisterung haben, ebenso analysieren als synthetisch 
zusammenfassen, einen ebenso raffinierten Geschmack als 
eine geschulte konstruktive Logik besitzen. Sie können 
also für alle Gebiete künstlerischen Schaffens befähigt sein, 
ohne sich ihrer Umgebung und ihren Verhältnissen passiv 
anzupassen, also ohne jene Ruhe energieloser Trägheit zu 
gemessen, die man gewöhnlich unter Gleichgewicht ver
steht und die nur eine ausgeglichene Inertie ist. Diese all
gemein gebräuchliche Missdeutung des Wortes stammt da
her, dass der Zustand vollkommener geistiger Harmonie
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und die erhabene Ruhe der höchsten Geister bei intensiv
ster Geistestätgikeit, welcher man jene Ruhe der Trägheit 
gleichzustellen pflegt, ungemein selten ist, und die verschie
denen minder vollkommenen Gleichgewichtsverhältnisse 
gewöhnlich nicht das Bild jener Ruhe zeigen, die nur auf 
sehr hoher oder sehr niedriger Stufe erreichbar ist. Eine 
annähernde geistige Harmonie kann nämlich auf sehr hoher, 
wie auf sehr niedriger Kulturstufe, bei intensiver und ge
mässigter, bei allgemeiner und spezifischer Geistestätigkeit 
vorhanden sein. Jemand kann seine ganze Geisteskraft — 
also Verstand und Phantasie ■— einer einzigen Idee wid
men, also in gewöhnlichem Sinne sehr einseitig in diesem 
hingegen harmonisch sein, selbst wenn er dabei nervös 
und aufgeregt erscheint und sich mit seinen äusseren Le
bensbedingungen in Widersprüche verwickelt. Da die un
vollkommenen Gleichgewichtsverhältnisse, mit intensiver 
Geistestätigkeit gepaart, selten der banalen Vorstellung 
von Ruhe entsprechen, hat man sich gewöhnt, den be
häbigen Bourgeois als den Typus harmonischer Wesen 
zu betrachten, und sich zum Trugschluss verleiten lassen, 
dass nur disharmonische Menschen Künstler sein können.

Die Erfahrung lehrt jedoch, den Menschen, die neben 
scharfer Vernunft auch Phantasie, neben subjektiver Em
pfindlichkeit auch expansive Begeisterung besitzen, viel 
elastischer sind, daher sich selbst unter ungünstigen 
Lebensbedingungen oder inmitten von Schicksalsschlägen 
und Leiden sich leichter wiederfinden, als egoistische Ver
nunftsmenschen, die sich nach solchen kaum erholen und 
die verlorene Ruhe nicht wieder finden können. Nur die 
einseitig beanlagten Künstler sind auch innerlich disharmo
nisch und unterliegen oft dem inneren Kampf und Zweifel. 
Fehlt ihnen z. B. bei scharfer Beobachtung und grosser 
Empfindlichkeit das ordnende Prinzip der Synthese und die 
Kraft des Temperaments, um die angehäuften Eindrücke 
von sich zu geben, so wird er ebenso verzweifelten Kämpfen
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ausgesetzt sein,wie jener, dessen reiche Invention die schön
sten künstlerischen Ideen ersinnt und dessen warmes 
Künstlerherz sich für diese begeistert, der aber wegen man
gelhafter Beobachtung geringer technischer Fertigkeit und 
ungebildetem Geschmack seine Ideale nicht versinnlichen 
kann. Die Vereinigung beiderlei Fähigkeiten verleiht ihm 
hingegen das beruhigende Gefühl der eigenen Kraft, das 
ihm sogar inmitten künstlerischer Konflikte den Sieg sicher? 
und die gestörte Gemütsruhe, selbst nach grossen Stürmen, 
wiederherstellt. — Dante, Shakspeare und Göthe, Or- 
kagna, Michelangelo, Velasquez und Rembrand, die gros
sen Bildhauer und Musiker aller Zeiten sind ihrer Kultur
stufe angemessen harmonisch. Aber sogar in unserer durch
aus disharmonischen Periode, haben die grössten Künstler
typen noch immer etwas von jener Harmonie bewahrt, 
ohne welche sie entweder Forscher und Handwerker oder 
unverständliche Phantasten wären. So ist selbst der zer
rüttete Paul Verlaine in seinen Werken nahezu harmonisch, 
indem er bei raffiniertester Sinnlichkeit Ideale findet und 
sich für diese wenigstens in Momenten extatischer Schöpf
ung begeistern kann. W irklich und auch innerlich dishar
monisch, denen also selbst die Befähigung zur Harmonie 
fehlt, ist nur die geistlose Herde jener Nachahmer, die mit 
eisiger Kälte und mit grösserer oder geringerer Fertigkeit 
die durch andere eingeschlagenen Wege wandeln und 
nach einem fertigen Rezept handwerksmässige aber ge
schickte und meist recht geschmackvolle Naturkopien ver
fertigen, oder diejenigen, die phantastischen Vorstellungen 
nachhängen, denen jedoch nur wüst verworrene und ge
schmacklose Schilderungen gelingen, da ihnen sowohl 
die Technik, als die Naturempfindung fehlt. Der Kampf 
von Idealismus und Materialismus, und die Bestrebung, 
einen gerechten Ausgleich zwischen beiden zu finden, 
charakterisiert das Kunstleben, aber wie in jedem langen 
Kampf behält bald der eine bald der andere die Oberhand,
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je nachdem die Zeiten einem oder den anderen günstiger 
sind. Deshalb neigt auch die Wagschale 'bald auf die 
eine bald auf die andere Seite. Aber wie die Wage das 
Verhältnis beider bestimmt und abwägt, also stets zwei 
verschiedene Dinge in Beziehung bringt, ebenso stehen 
auch im ewigen Kampf um das Gleichgewicht beide Fak
toren in einem unlösbaren aber ungemein veränderlichen 
Verhältnis. Da das Ziel dieses Kampfes die Harmonie ist 
und die höchsten Kunstschöpfungen nur in ihrer Nähe 
entstehen können, ist es für die Kritik ungemein wichtig, 
ja eine ihrer Hauptaufgaben, dieses Verhältnis in jedem ein
zelnen Fall möglichst genau zu bestimmen, was die voran
gegangene Analyse, die nicht nur jede einzelne Funktion, 
sondern auch ihre verschiedenen Wirkungen erforscht, 
trotz der Komplikation der Frage, bedeutend erleichtert. 
Nachdem die Harmonie auf hoher und niedriger Stufe ganz 
allgemein, nämlich auf allen Gebieten der Lebenstätigkeit, 
oder bloss auf einzelnen Stufen derselben, in der Gedanken- 
und Gefühlswelt oder nur bei der materiellen Aktion vor
handen sein kann, müssen w ir auch bei der Kritik diese 
drei Gebiete nämlich die Gedankentätigkeit, das Gefühls
leben und die materielle Kunsttätigkeit bezüglich ihrer Har
monie und Dissonanz einzeln untersuchen und aus ihren 
Resultaten das Endergebnis ableiten, da z. B. für die Dis
sonanz der Gedanken die Harmonie der Empfindungen 
reichlich entschädigen kann.

Die höchste Schicht der Lebenstätigkeit ist die Ge
dankenwelt. Sie ist auch bei weitem die komplizierteste, 
wenn sie auch viel klarer ist, als die Welt der Ahnungen 
und der feinsten und tiefsten Empfindungsschwingungen, 
weil die Gedanken stets zum Bewusstsein gelangen und 
durch dasselbe registriert werden. Ihr Gebiet ist unbe
grenzt, da sie alle Zonen des Daseins umfassen und selbst 
über die Grenzen desselben hinausschweifen können. Auf 
diesem beweglichen und unbegrenzten Gebiet ist die Har
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monie am schwersten erreichbar, da die verschiedenarti
gen Gedanken, die ein jeder denkende Kopf konzipieren 
muss, weltenweit von einander entfernt und in ihrer 
Richtung entgegengesetzt sind. Die Analyse dringt in 
die feinsten Gewebe der Materie, zerlegt sie in ihre klein
sten Atome, ist aber ewig an diese gefesselt und kann sich 
niemals über sie erheben. Die Synthese umfasst hingegen 
ganze Welten, erhebt sich kühn über die Sinneswelt in die 
Region weltwirkender Gesetze und wo sie diese nicht vor- 
findet, schafft sie aus fiktiven Vorstellungen ihre eigenen 
Welten. Nur wenn die Synthese auf sicherer Grundlage 
sinnlicher Beobachtungen zu bauen beginnt, kann sie zur 
Wahrheit d. h. zur Übereinstimmung der Gedanken mit der 
Weltaktion gelangen, und für die ganze Lebenstätigkeit 
sichere Leitfäden ersinnen, die den Menschen im Labyrinth 
der Sinneswelt, solange er sie beachtet und an ihrer 
Richtigkeit glaubt, sicher geleiten können. Diese sind 
die Ideale oder Grundbegriffe, die das ganze geistige Leben 
beherrschen, mit welchen alle Beobachtungen und Er
fahrungen, alle Gefühle und Gedanken in Verbindung ge
bracht werden. Solange diese unerschüttert bestehen, 
geben sie nicht nur der ganzen Gedankenwelt eine feste 
und sichere Richtung, sondern unterordnen auch die stetig 
zunehmende Vernunft und Erfahrungen und führen die 
Menschheit allmählich dem Gleichgewichtszustand ent
gegen. Sobald sie aber ins Wanken geraten, wird die geis
tige Harmonie gestört, und kann nur im Falle, dass neue 
Ideale entstehen, wieder hergestellt werden, sonst entfernt 
sich die Menschheit von der Harmonie in entgegengesetzter 
Richtung, verliert den Glauben an alle Ideale, der ein
seitige Rationalismus nimmt immer mehr überhand, bis 
man endlich das übersinnliche Gebiet gänzlich verlässt 
und zum einseitigen Materialismus, zu einer ganz sach
lichen Denkart zurückkehrt. So entsteht die disharmo
nische und einseitige Auffassung dekadenter Perioden,
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wo die Kulturen und sozialen Organismen aus Mangel 
leitender Prinzipien einer gänzlichen Auflösung und Neuge
staltung entgegeneilen. In solchen Zeiten gibt es keine be
friedigende Weltanschauung, keine Religion, an die man 
glauben könnte, man wendet sich ebendarum vom unlös
baren Daseinsproblem zum materiellen Leben, trachtet 
dieses zu erforschen und durch allerlei praktische 
Einrichtung und Erfindungen bequem einzurichten. Auch 
die Kunst verlässt das ideale Gebiet der Gedanken und 
Gefühle und wendet sich ganz dem subjektiv-sinnlichen 
Leben zu, strebt nur nach sinnlichen Wirkungen, verfeinert 
die Formsprache und den Geschmack, ohne zur künst
lerischen Einheit gelangen zu können. Im subjektiven 
Künstlerleben verhalten sich die Dinge etwas anders. Der 
Künstler, der überhaupt kein Denker ist, w irft alle trans
zendentalen und sittlichen Ideale über Bord und wähnt 
sich von diesem überflüssigen Ballast befreit; er w ill keine 
tiefen Gedanken und Gefühl malen, er w ill nur das materi
elle Leiben schildern, er stellt sich also zumeist absichtlich 
disharmonisch. Doch ist die Kraft der Phantasie nicht er
loschen, sie arbeitet im Geheimen weiter und jeder Mensch, 
selbst der materialistischen Geistestätigkeit eine gewisse, 
eine mehr intuitive als bewusste Weltanschauung, die 
selbst der materialistischen Geistestätigkeit eine gewisse, 
mehr oder minder spirituale Färbung gibt, die Erschei
nungen synthetisch ordnet und dem Weltbild, statt der 
mosaikartigen Heterogenität ganz materialistischer Vor
stellungen, eine gewisse Einheit und Harmonie verleiht. 
Um das Verhältnis der verhüllten synthetischen und der 
offen zur Schau getragenen sinnlichen Geistestätigkeit 
bestimmen zu können, muss man die übertragenen Offen
barungen ersterer mit besonderer Sorgfalt ermitteln und 
mit der scharfen Vernunft vergleichen, wobei man ersterer 
stets etwas hinzufügen, von letzteren etwas wegnehmen 
muss, da man auf die Absichtlichkeit, mit welcher erstere
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sich verbirgt, letztere hingegen hervorhebti, Rücksicht 
nehmen muss. In literarischen Werken und in der Poesie, 
in denen die Ideen mehr oder minder direkt ausgesprochen 
werden, ist diese Aufgabe verhältnismässig leichter, da 
man selbst in objektiv beschreibenden Werken sofort 
bemerkt, ob die Gedanken auf höhere Probleme gerichtet 
sind und die analysierten Tatsachen synthetisch zusam
menfassen, nach gewissen allgemeinen Prinzipien ordnen, 
ob sie dieselben logisch verfolgen und ob sie dem Leser 
weitere Horizonte eröffnen. Man erkennt sofort, ob der 
Poet die Erscheinungswelt nur sinnlich geniesst, oder diese 
durch das geistige Auge betrachtet und mit dem Seelen
leben in Verbindung bringt. Sind oben angeführte Symp
tome scharfer Beobachtung, grosser Naturtreue und feiner 
Formbehandlung bemerkbar, dann muss man auf eine 
ziemliche Kraft der Phantasie, der Logik und Synthese, 
also auf eine harmonische Denkart schliessen, selbst wenn 
die Probleme nicht gelöst, sondern nur angedeutet sind. 
Die Kunst ist Sache der Empfindung und bedarf keinen 
direkten Erörterungen, kann also den objektiven Idealismus, 
d. h. die spekulative Gedankentätigkeit ganz verbergen. 
Besonders bezeichnend aber ist für diesen Idealismus ein 
lichter und klarer Gedankengang, der sich der Weltordnung 
anschliesst und selbst in tragischen oder hoffnungslosen 
Momenten einen heitern Optimismus durchschimmern 
lässt. Eine sanfte Melancholie, die Ergebung in das Un
vermeidliche lässt schon auf eine geringere abstrakte Denk
kraft schliessen, da s'ie sich dem Weltgesetz nicht wider
setzt, aber auch nicht harmonisch mitschwingt. Noch 
geringer ist die synthetische Kraft dort, wo man negative 
oder satanische Vorstellungen, eine Auflehnung gegen die 
Weltordnung, den bittern Pessimismus und nagenden 
Zweifel bemerkt. Dort herrscht entschieden die Sinn
lichkeit vor, obzwar nicht in dem Masse, wie bei abso
luten Materialisten, die nur in der Sinneswelt leben. Der

31
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Satanismus ist jedoch eine perverse Geistigkeit, oder ein 
verkehrter Idealismus, der übersinnliche Geheimnisse zu 
erforschen trachtet, aber wegen allzu roher Struktur nicht 
fähig ist, diese auf gesetzmässigem Wege zu suchen, da
rum zur zerstörenden Negation getrieben wird. Eine un- 
gemein heftige aber rohe und ungeregelte Denkart ist die 
Quelle dieser perversen aber oft anregenden Erscheinung, 
die besonders in der modernen Kunst, da die spekulative 
Kraft ungemein geschwächt ist, häufig zum Ausdruck 
gelangt. Ungleich schwächer und roher sind die Über
reste der Phantasie, wo sie sich von der Sinneswelt nicht 
einmal momentan erheben kann, die Weltordnung nur 
im materiellen Leben sucht, nur dessen Erscheinungen 
ordnet und zusammenfasst und einzelne Momente der
selben z. B. die Arbeit, die Zeugung, die Gleichheit oder 
die Armut zum Ideal erheben w ill. Dieses zeigt schon 
auf eine grosse Abschwächung der Denkkraft und auf eine 
Verrohung der Phantasie, ist aber noch immer eine höhere 
Stufe, als die ausschliessliche Sinnlichkeit und bildet die 
niedrigste Stufe eines relativen Gleichgewichtes, der selbst 
rationalistische und rohsimalische Werke vom gänzlichen 
Untergang, von der eisigen Kälte trockener Vernunftslite
ratur oder vom schwülen und unreinen Erotismus rettet. 
Ist doch selbst die Satyriasis Zolas erträglich, ja oft künst
lerisch, da er seiner Kunst durch einen derartigen Schein
idealismus höhere Ziele vorsteckt.

Viel schwieriger ist es, die Spuren einer logisch-syn
thetischen Denkart in der d a r s t e l l e n d e n  Kunst nach
zuweisen, da diese die Gedankenschilderung gänzlich 
entbehren kann, besonders, wenn sie die allgemeinen An
sichten verbieten. Doch ist eine logisch-synthetische 
Denkart eine mächtige Kraft, die selbst in objektiven Natur
kopien oder in subjektiv-sinnlichen Darstellungen zum 
Ausdruck gelangen muss, da die wahre Kunst stets indivi
duell, also das Ergebnis der ganzen geistigen Wesenheit
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ist, folglich auch die Denkkraft des Künstlers wieder
spiegelt. Selbstverständlich nicht in jedem einzelnen 
Werk, sondern in einer Reihe seiner Schöpfungen, oder 
wenn man seine individuelle Evolution betrachtet in dieser. 
Das Licht lässt sich nicht unter dem Scheffel verbergen. 
Bei jeder grösseren Komposition, wo der Mensch mit der 
Natur in Verbindung gebracht wird, offenbart sich das 
ordnende und zusammenfassende Prinzip unvermeidlich, 
gleichviel, ob es seine bestimmte Weltanschauung formu
liert, oder ob es — wie es meistens der Fall ist — nur als 
dynamische Potenz zur Geltung kommt. Die breite und 
fröhliche Naturanschauung Milets, die konzentrierende 
Kraft, mit welcher er nur die Essenz der Erscheinungen 
wiedergibt, die grosse Harmonie, in welcher sich Luft 
und Schall, Natur und Menschen verschmelzen, bezeugen, 
— ganz abgesehen von der Stilempfindung und der grossen 
Liebe, mit welcher er den Bauern und die fruchtbare 
Erde betrachtet — eine logisch-synthetische Denkart, mit 
scharfer Naturbeobachtung gepaart, also eine hohe Stufe 
harmonischer Denkkraft. Ebenso heiter und umfassend 
sind die Anschauungen Puvis de Chavannes. Seine Hori
zonte mahnen an die Unendlichkeit, seine senkrechten 
Stämme streben zur Geistigkeit empor, seine Gestalten 
sind die integrierenden Teile des Ganzen, das er mit 
Adlerblick umfasst und zum schönsten Einklang ver
einigt. W ir kennen seine formulierten Ansichten nicht, 
w ir wissen nicht einmal, ob er neben dem dekorativen 
Effekt, auf etwas anders bedacht war, doch empfinden w ir 
untrüglich die Macht der harmonischen Denkkraft, die das 
Konkrete mit dem Absoluten, die Materie mit dem Ryth
mus der Weltaktion in Einklang bringt. Auf eine solche 
Schöpferkraft deutet auch seine Fähigkeit hin, die mensch
liche Figur, wie Michelangelo, willkürlich zu gestalten, 
ohne ihre Harmonie zu stören, ohne mit der Natur in Kon
flikt zu geraten. Die sanfte Melancholie und wehmütige

31*
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Entsagung Burne Jones deuete auf eine bedeutend ge
ringere Denkkraft hin, besonders da er, um gewisse Ideen 
auszudrücken, die alten Symbole gebraucht und sich aus 
der Synthese gewisser Erscheinungen keine neuen schaf
fen kann. Er hat neben feiner Beobachtung und geschul
tem Kunstverständnis auch ideale Vorstellungen. Seine 
Gedanken lehnen sich gegen das Weltprinzip nicht auf, 
können es aber nicht ergründen, darum sind sie wehmütig 
entsagend und mehr pessimistisch. Noch geringer ist die 
Harmonie, wo ein sinnlich-perverser Idealismus sich gegen 
die Weltordnung wendet, die letzte Stufe ist aber die 
bereits erwähnte Schwäche des Gedankens, der sich nicht 
mehr über die Materie zu erheben vermag, aber diese 
dem imaginativen Prinzip entsprechend synthetisch ord
net und ohne der grossen Weltordnung eingedenk zu sein, 
einzelne ihrer Offenbarungen zu Idealen erhebt. Wem» 
man in der Kunst derartige Tendenzen bemerkt, muss man 
unbedingt auf eine erdgebundene und einseitige Denkart 
schliessen, welcher der hohe Schwung fehlt, der Niedriges 
und Hohes, Geist und Materie, Konkretes und Absolutes 
im Rythmus ewiger Schönheit vereinigt und dadurch auch 
bleibendes und harmonisches schafft.

Ungemein bezeichnend ist für die Denkart des Künst
lers das Porträt, da er sich hier mit dem menschlichen 
Doppelwesen befasst und sofort verrät, ob er sich nur 
die materielle Erscheinung, oder das geistige Leben ver
gegenwärtigt. Das Auge eines Velasquez oder Rondins 
ist auf die geistige Wesenheit gerichtet, darum charak
terisieren sie selbst in flüchtigen skizzenhaften Abbildungen 
die ganze Individualität, andere wie Besnard oder Carriere 
suchen die flüchtige Erscheinung zu erhaschen, sie mit 
ihrer Umgebung in Einklang zu bringen, während andere 
bei peinlicher Nachbildung der materiellen Form und Farbe 
weder Geist noch Leben einhauchen, also die imponde- 
rablen Merkmale der Individualität nicht wiedergeben
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können. Sehr belehrend ist der Vergleich der englischen 
Bildnisse von Reynolds und Qainsborough, welche die 
sachlich-materialistische Denkart des ersteren und die 
geistig-ideale Auffassung des letzteren auf den ersten 
Blick verraten. Die Gestalten Whistlers dienen seinen 
Farbensymphonien nur als Gliederpuppen, sodass sie seine 
ungemein raffinierte, aber durchaus materialistische Denk
art sofort verraten. Der gleichfalls materialistische Boldini 
versteht und sucht das Leben und gelangt hierdurch selbst 
zur Wiedergabe der geistigen Wesenheit, sodass w ir bei 
ihm auf eine mehr synthetische Denkart schliessen müs
sen, da er mehrere Momente zusammenfassen und aus 
diesen die Wesenheit rekonstruieren kann, ebendarum 
ist seine Auffassung zwar keine hohe, aber immerhin eine 
mehr harmonische als die Whistlers, der nur die feinsten 
Farbenwirkungen sucht und die Imponderabilien der 
geistigen Wesenheit kaum bemerkt. Aber selbst die ganz 
objektive und dem Ausdruck formulierter Gedanken wider
strebende Landschaft verrät das Prinzip und das Verhält
nis der Denkkraft, die sie ersann. Drückt der Land
schafter in einem Bilde die Essenz der Naturerscheinung 
aus, gibt er den grossen Zusammenhang mit dem All 
selbst im Detail wieder, schildert er mit wenig Pinsel
strichen die erhabene Ruhe oder die elementare Gewalt 
der Naturkräfte, mit Farbe und Linie die Harmonie der Na
tur, dann w irkt neben der sinnlichen Beobachtung auch 
seine synthetische Kraft, die selbst schlicht realistischen 
Sujets ein reiches geistiges Leben, selbst düsteren Motiven 
einen gewissen Optimismus verleiht. Hier ist nicht von der 
Stimmung die Rede, die das Produkt der Gefühlswelt ist, 
sondern bloss von jener intuitiven Empfindung, welche 
die Kraft eines Geistes in einem andern erweckt und an 
welcher er dessen Kraft und Gleichgewichtszustand selbst 
dann erkennt, wenn dieselben nicht direkt ausgesprochen 
und ihr Resultat, d. h. die Gedanken gar nicht formuliert
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sind. Man weiss und versteht viel mehr, als man glaubt, 
nur wird nicht alles dem Bewusstsein vorgeführt, darum 
auch nicht konstatiert, sobald aber die Aufmerksamkeit 
hingelenkt, Bewusstsein und Urteilskraft zur Fixierung 
einer Vorstellung aufgefordert werden, weiss man Dinge, 
die man früher nur ahnte. Ebenso empfindet man in jedem 
Kunstwerk die Prinzipien und die Kräfte, die es schufen.

Die Kunst wurzelt zwar in der Sinnesweit, schöpft 
aber Leben, Wärme und Kraft aus dem Gemüt und ist ein 
Produkt der Empfindungen. Das Gemüt ist ihre eigentliche 
Heimat, wie die der Religion. Ebendarum soll man diesen 
Faktor am eingehendsten untersuchen und in erster Reihe 
den Gleichgewichtszustand der Empfindungswelt bestim
men, um den Kunstwert zu erkennen. In der Region der 
Gedanken wird die Harmonie oft absichtlich gestört, oft 
durch äussere Verhältnisse oder herrschende Ansichten 
bis zur Unkenntlichkeit verhüllt, sodass man sie nur aus 
übertragenen Wirkungen erkennen kann. Die Gefühle 
offenbaren sich in der Kunst viel unmittelbarer und sind 
stets zu erkennen, obzwar man sie oft unterdrücken oder 
verhüllen w ill, da nach sentimentalen Perioden, wo man 
sie offen zur Schau trägt oder affektiert, oft eine Ernüchte
rung folgt und man aus Angst vor süsslichen Gefühls
ergüssen, sogar die echten tiefen Empfindungen verbirgt 
und trocken und sachlich-objektiv erscheinen will. Doch 
verdeckt diese Maskerade das Gefühlsleben nur oberfläch
lich, da jeder echte Künstler nur das wiedergeben kann, 
was er empfindet, also seine Gefühlswelt deutlich offenbart. 
In jeder Linie, jedem Laut oder Farbenakkord, besonders 
in jeder Stimmung spiegelt sich das Gemüt wieder, sobald 
der Künstler eine gewisse Höhe erreicht und induviduelle 
Kunstwerke schafft. Nur schülerhafte Nachahmungen 
oder die wissenschaftlichen Werke der kalten Vernunft



487

haben keinen Charakter und verraten keine Empfindungen. 
Ebendarum sind oft die Experimente mancher Künstler, 
die einzelne Probleme erforschen, also eigentlich keine 
Schönheitsempfindungen versinnlichen wollen, ganz kalt 
und objektiv, wie die perspektivischen Bilder Ucellos, oder 
die Lichtlandschaften einiger Pleinairisten. Ebenso kalt 
und unerforschlich sind die schablonenhaften Reproduk
tionen primitiver Künste, wie die meisten assyrischen oder 
die kunstindustriellen Produkte der spätrömischen Kunst, 
ferner die reproduktive Kunst überhaupt, wie das Spiel 
vieler Virtuosen, Uebersetzungen, Periphrasen und Kopien, 
die eigentlich nicht mehr zur Kunst gehören. Besonders 
offenbart sich ihre Harmonie in der Kunst, selbst bei ob
jektiven Darstellungen, selbst wenn sie in der Gedanken
welt nicht nachweisbar ist. Oft erscheint die Gedanken
welt des Künstlers einseitig und disharmonisch, während 
seine Gefühlswelt und Formensprache harmonisch sind. 
Oft kann sich dieselbe sogar nur in der Anwendung der 
Ausdrucksmittel, wie in der Fruchtbarkeit der Phantasie 
und in der Stilempfindung offenbaren, obgleich sie in der 
ganzen geistigen Struktur vorhanden ist, nur Gedanken und 
Gefühle aus verschiedenen äussern Odern innern Gründen 
verschwiegen werden. Ebendarum! müssen w ir den Gleich
gewichtszustand nicht auf jedem einzelnen Gebiet, nämlich 
mehr in der Gedanken-, Gefühls- und Formwelt besonders 
bestimmen, da sie sich eventuell nur auf einen dieser Ge
biete offenbart, aber als Endergebnis des ganzen psychi
schen Lebens erkennbar ist. Wenn z. B. in einem Buch 
gar keine allgemeinen Begriffe und altrustischen Gefühle, 
nur feine Beobachtungen und subtile sinnliche Sensationen 
ausgedrückt sind und dasselbe doch suggestiv w irkt, er- 
wärmt, anregt, und erhebt, dabei reiche Invention, viel Stil
empfindung und Formsinn verrät, ist es unbedingt ein Pro
dukt eines idealistischen und harmonischen Geistes, da die 
ausgedrückten Dinge wohl interessieren und sinnlich ge
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fallen, aber an sich nicht suggestiv wirken und erwärmen 
können. Sobald man daher obige Erscheinungen bemerkt, 
muss man sie als Produkte des Idealismus betrachten und, 
da sie mit raffinierter Sinnlichkeit gepaart auftreten, auf eine 
harmonische Seelenstruktur zurückführen.

Deshalb muss die Kritik den Gleichgewichtszustand 
des Künstlers als Endergebnis der Psychoanalyse mit be
sonderer Sorgfalt erforschen, und darf sich hierbei nicht 
durch den äusseren Schein täuschen lassen. Er muss viel
mehr in die Seele des Künstlers und seiner Werke ein- 
dringen und die Wirkung von der Ursache genau unter
scheiden, sonst kann er leicht Werke für disharmonisch 
und dekadent halten, die in Wirklichkeit harmonische 
Meisterwerke sind.

E r g e b n i s s e :

a. Die harmonische Kooperation aller Funktionen er
gibt den geistigen Gleichgewichtszustand, der dem Geist 
die maximale Leistungsfähigkeit und Energie verleiht.

b. Gewöhnlich versteht man unter Harmonie eine sehr 
gemässigte Geistestätigkeit und eine passive Anpassung 
an die äussern Bedingungen. Doch ist dies ein Zustand 
energieloser Schwäche, die zur Kunst am wenigsten be
fähigt;, daher der Trugschluss, dass nur disharmonische 
Menschen Künstler sein können.

c. Ganz anders verhalten sich die Dinge, wenn man 
unter Harmonie nur die Kooperation der Vernunft und 
Phantasie, vom sinnlichen Egoismus und Idealismus ver
steht, die zum künstlerischen Schaffen besonders befäh
igen.

d. Alle gewaltigen Künstler w,aren in diesem Sinn har
monisch, während sie im Leben oft zerfahren erschienen. 
Auch heute, in einer dekadenten Periode, sind die hervor
ragenden Werke Produkte harmonischer Geistestätigkeit.

e. Diese innere Harmonie der Sinnlichkeit und Phan
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tasie verleiht dem Künstler die Schnellkraft und Geschmei
digkeit, die ihn besonders auszeichnen.

f. Jedes bessere Kunstwerk ist bis zu einem gewissen 
Grad harmonisch, da einseitige Experimente, die Nachahm
ungen, trockenen Studien oder wilde Phantastik keinen 
Kunstwert haben.

g. Das Verhältnis beider Grundfunktionen ist jedoch 
sehr veränderlich, und ihre unzähligen Varianten auf dem 
dreifachen Gebiet des Denkens, Fühlens und Schaffens be
stimmen die Künstlerindividualität.

h. Die intuitive Schönheitsempfindung oder das ästhe
tische Gewissen empfindet das Verhältnis dieser Zustände 
und kann sie ziemlich genau abschätzen, sobald die Auf
merksamkeit auf diese gerichtet ist.

i. Der Kampf von Materialismus und Idealismus und 
die Bestrebung nach Harmonie ist der Hauptinhalt der 
Kultur und Kunstevolution und die Quelle der verschieden
artigsten Gleichgewichtsverhältnisse.

k. Das Gebiet der Gedankenwelt ist zwar ungemein 
kompliziert und gelangt in der Kunst kaum zum unmittel
baren Ausdruck, doch werden die Gedanken durch das 
Bewusstsein registriert, sind darum klarer, als die Em
pfindungen, die zwar in der Kunst mehr zum Ausdruck 
gelangen, aber mehr empfunden, als genau bestimmt wer
den können. Am deutlichsten lässt sich das schaffende 
Prinzip der konstruktiven Logik und der verfeinerten Sinn
lichkeit nachweisen.

l. Kunstwerke, in denen scharfe Analyse und synthe
tische Kraft, daher Gesamtansichten vorhanden sind, sinn
liche Empfindlichkeit mit Schwung, Wärme, suggestiver 
Kraft und heiterm Optimismus, ein subtiler Geschmack 
mit Stilempfindung, Formreichtum und Ebenmass gepaart 
sind, stehen auf hoher Stufe der Harmonie.

m. Geringer ist die Harmonie, wenn bei grosser sinn
licher Empfindlichkeit, feinem Geschmack und scharfer
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Analyse, die Gedanken gewisse Ideen nur anregen, aber mit 
einer offenen Frage endigen. Wo die Stimmung zwar 
keine direkt pessimistische, aber eine melancholische ist, 
obgleich die Stilempfindung und Invention noch ziemlich 
kräftig ist.

n. Weniger harmonisch ist der Zustand dort, wo der 
Geist der Negation auftaucht, die Stimmung entschieden 
pessimistisch oder satanisch ist und die Sinnlichkeit raffi
niert erscheint.

o. Die letzte Stufe von Harmonie ist die, wo die Phan
tasie, neben verfeinerter Sinnlichkeit, sich nicht mehr über 
die Materie erheben kann, sich bloss aus diesem Ideale 
schafft und sich für diese oder für aktuelle Fragen be
geistert.

p. In Büchern, Dichtungen, grossen Komposition in 
und Porträts, wo eine grössere Skala von Gedanken und 
Gefühlen zum Ausdruck gelangt, sind sowohl die einzel
nen Funktionen, als ihr gegenseitiges Verhältnis leichter 
erkennbar, doch kann man selbst aus einer Reihe ganz 
objektiver Darstellungen z. B. Landschaften, Genre- oder 
Fierbildern sowohl die Denkart als die Gefühlswelt, die 
Stilempfindung, Invention und sinnliche Verfeinerung des 
Künstlers deutlich erkennen, daher auch den Zustand 
seines inneren Gleichgewichtes bestimmen.

q. Nur ein gewisser Grad innerer Harmonie befähigt 
zur künstlerischen Schöpfung, während selbst die raffinier
teste einseitige Sinnlichkeit zur Nachahmung oder zur 
Naturkopie verurteilt, die Kraft und suggestive Wirkung 
abschwächt, höchstens sinnliche Leidenschaften, beson
ders Erotismus kann ihnen eine scheinbare Kraft verleihen.

r. Ebendarum ist die Erforschung dieses geistigen und 
sittlichen Gleichgewichtsverhältnisses eine Hauptaufgabe 
der Kritik, da sie zugleich die Hauptprinzipien der geistigen 
Individualität bestimmt.



Die höhere Geistigkeit.

Alles, was sich über das normale Niveau erhebt, jede 
grosse Wahrheit und Entdeckung, jedes ergreifende 
Kunstwerk, alles was man als Offenbarung des Genies, 
als Übernormales und Erhabenes zu betrachten pflegt, ver
dankt seine Entstehung einer unbewussten und intuitiven, 
bei jedem hervorragenden Geist vorhandenen, aber nur in 
Momenten begeisterter Extase tätigen Fähigkeit höherer 
Ordnung. Niemals entdeckt ein Denker durch logische 
Schlussfolgerungen tiefverborgene Wahrheiten, sondern 
stets in Momenten tiefer Kontemplation durch die intuitive 
Logik ,welche die unendliche Reihe der Kausalität mit 
blitzartiger Schnelligkeit durchläuft und das Endergebnis 
wie eine Offenbarung dem Bewusstsein vorspiegelt. Eben
so entstehen unsterbliche Kunstwerke niemals durch kalte 
Kombination, durch das künstliche Nebeneinanderreihen 
von Farben oder Linien, sondern sie erscheinen dem 
Künstler in der Extase des Schöpfungskampfes als Visio
nen, die vor seinem geistigen Auge als einheitlich abge
schlossene Schöpfungen plötzlich auftauchen. Seine Kunst 
und Kombination dient ihm nur zur Versinnlichung 
dieser Visionen, ebenso wie die Logik und Urteils
kraft dem Denker nur zur Formulierung, Begründung und 
zur Kontrolle der prophetisch geschauten Wahrheit dienen 
kann. Aber selbst die Geschichte der Erfindungen lehrt 
uns, dass solche zumeist plötzlich im Bewusstsein der Er-

K a p i t e l  V.
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finder auftauchen und erst dann durch bewusste Geistes
arbeit verwirklicht werden. Sogar im gewöhnlichen Leben 
haben w ir oft intuitive Ahnungen, die uns Dinge, von denen 
w ir durch die gewöhnlichen Mittel keine Kenntnis erhalten 
können, mit apodiktischer Sicherheit mitteilen. So ist der 
erste unbefangene Eindruck bei der Begegnung fremder 
Personen zumeist untrüglich; so weiss man im gewöhn
lichen Verkehr immer mehr als man mitteilen w ill, da der 
Geist auch die unausgesprochenen Gedanken intuitiv ahnt, 
ohne sich Rechenschaft zu geben, durch welche Mittel er 
zu derartigen Kenntnissen gelangt. So ist auch die W ir
kung gewisser Menschen auf die Massen oft bedeutend 
grösser, als es seine Beweisgründe, sein Ansehen, seine 
weltliche Macht, oder überlegene Kraft rechtfertigen könn
ten. Oft bleibt eine logisch verfasste, geistvolle und über
zeugende Rede ganz wirkungslos, während eine andere, 
die nichts besonderes enthält, nicht nur die Massen, son
dern auch denkende Köpfe oder anders gesinnte Menschen 
mitreisst. So haben die Werke grosser Denker meist eine 
geringe Wirkung, während andere, die oft nur abge
schwächte Wiederholungen derselben sind, das Denken 
ihrer Zeit umgestalten. Diese geheimnissvollen Anziehun
gen, die durch keine fassbaren Gründe erklärt werden 
können, stammen aus der selbsttätigen Wirkung des geisti
gen Fluidums, oder aus der fernwirkenden Kraft des Gei
stes, die jeder intuitiv empfindet, die aber selten zum Be
wusstsein gelangt, weil man nicht gewöhnt ist, diesen Im
ponderabilien die nötige Aufmerksamkeit zu schenken.

Alle diese okkulten Fähigkeiten wurzeln in einer geisti
gen Kraft höherer Ordnung, die ebendarum unbewusst 
bleibt und sich nur in Momenten grosser Vertiefung oder 
hoher moralischer Spannung offenbart, weil sich im Ge
hirnapparat kein entsprechendes Organ entwickelt hat. 
Die Kraft ist vorhanden, sie ist fernwirkend, sie vermag 
über die sinnliche Erkenntnisschwelle hinüber in die Welt
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der Imponderabilien zu blicken, Geist, Gedanken und die 
Harmonie der sittlichen und geistigen Weltordnung zu 
schauen, doch erscheinen ihre Bilder im Spiegel des Be
wusstseins nur selten, da es durch ¡brutale sinnliche Wahr
nehmungen oder durch heftige Gedankentätigkeit einge
nommen, ihre zarten Eindrücke nur in jenen seltenen Mo
menten empfindet, da die gröberen Nervenfunktionen 
ruhen, nur die höchste geistige Energie im Unbewussten 
w irkt und unter günstigen Bedingungen zum Bewusstsein 
gelangt. Diese unbewusste Geisteskraft bildet die dritte 
und höchste Schicht des geistigen Lebens und besteht 
aus drei verschiedenen Funktionen. Eine dieser ist die 
perzeptive Funktion höherer Ordnung und besteht in Hell
sehen oder geistigem Schaun, das in Momenten grosser 
Konzentration selbst ferngelegene und übersinnliche Dinge 
schauen und ihre Spiegelung im Bewusstsein wachrufen 
kann. Diese Spiegelungen sind von jenen der Phantasie 
durchaus verschieden, da letztere allmählich gebildet wer
den, fluktuieren und sich stets verändern, während diese 
ganz plötzlich vor dem geistigen Auge erscheinen und dann 
verschwinden. Die Phantasie bildet ihre Gedankenbilder 
aus Elementen sinnlicher Beobachtungen, das Hellsehen 
evoziert oft nie gesehene oder geahnte Erscheinungen. 
Die Phantasie w irkt konstruktiv, das Hellsehen zeigt End
ergebnisse und abgeschlossene Formen. Eine andere 
Funktion dieser Stufe ist die intuitive Logik, welche, wie 
oiben bemerkt, die Endergebnisse der Kausalreihen in fer
tigen Gedankenbildern dem Bewusstsein vorführt und der 
Gedankentätigkeit niedriger Stufen entspricht. Eigentlich 
ist diese prophetische Intuition die höchste Stufe der Syn
these, welche die letzten Konsequenzen der Ursächlichkeit 
in einem Schluss oder Gedankenbild zusammenfasst, das 
geistige Auge erleuchtet, sodass es selbst verborgene 
Wahrheiten mit apodiktischer Sicherheit erkennt. Der 
gebräuchliche Ausdruck „Es ist ihm ein Licht aufgegan
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gen“  kann die Plötzlichkeit und die Klarheit dieser innern 
Erleuchtung am bezeichnendsten ausdrücken. — Die 
dritte Funktion ist die fernwirkende Kraft, die von 
Qeist zu Geist eine direkte Verbindung anbahnt und die 
Willensäusserung oder die Aktion niedrigerer Zustände 
ersetzt. Sobald die Verbindung hergestellt ist, entsteht 
eine Strömung und Gegenströmung, etwa wie beim elek
trischen Strom. Erstere w irkt auf das Objekt, beeinflusst 
dessen Willen und Gedanken und teilt ihm die subjektiven 
Absichten unbewusst mit, letztere bringt hingegen vom 
seelischen Zustand des Objektes Kunde. Diese Funktion 
besteht also aus zwei Elementen, nämlich aus einem 
perzeptiven und aus einem aktiven Element. Ersteres er
zeugt eine Art von Hellsehen, indem es befähigt, in den 
Geist anderer hineinzublicken, letzteres hat hingegen eine 
unmittelbare Wirkung und ersetzt sowohl die Gefühle als 
den Willensakt.

Diese unbewussten Funktionen haben in der Kunst 
einen bedeutend grösseren Wirkungskreis, als man ge
wöhnlich annimmt, da man gewöhnt ist, sie ganz zu igno
rieren und ihre Wirkung andern Funktionen zuzuschreiben, 
ebenso wie die moderne Kritik selbst seelische Vorgänge 
dem Metier zuschreibt und dadurch dessen Einfluss bedeu
tend überschätzt. Freilich offenbart sich die Kunst in letz
ter Linie in der materiellen Darstellung und alle geistigen 
Faktoren kommen in derselben zur Geltung; aber das 
Metier als solches ist meist nur eine gewisse Fertigkeit in 
der Behandlung der Formen, Farben, Laute und der 
Sprache die man erlernen kann, während von zwei Künst
lern, die jene Fertigkeiten gleichtüchtig beherrschen, der 
eine allem, was er schafft, eine feurige Seele einhaucht, 
der andere hingegen nur kalte Meisterstücke schafft. Die 
Werke können äusserlich ungemein ähnlich sein und doch 
so Verschiedenes geben und etwas ausdrücken, was nicht 
zu erlernen ist, weil es aus der innersten geistigen Wesen
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heit eines Einzelnen fliesst. Dementsprechend ist die 
Wirkung der Werke. Ein Produkt der höheren, intuitiven 
Kraft regt eine Welt von Ideen an, erhebt den Geist in 
höhere Regionen, fesselt den Beschauer und prägt sich un- 
auslöschbar dem Gedächtniss und Herzen ein, während das 
vielleicht äusserlich ähnliche Produkt bewusster Funk
tionen kalt lässt. Der Kunstwert beider ist daher sehr 
verschieden und darum soll die Kritik danach trachten, 
bei jedem Kunstwerk, welches sich bedeutend über das 
allgemeine Niveau erhebt und dessen grosse Wirkung aus 
rationellen Gründen nicht erklärt werden kann, diese Kraft 
herauszuempfinden und ihre Aktion möglichst nachzu
weisen, da sie das Kunstwerk in eine ganz neue, hohe 
Kategorie erheben.

Ein geheimnisvolles Doppelleben, ein bewusstes 
und ein unbewusstes Leben besteht nebeneinander und 
durch tausend unsichtbare Fäden verwoben im geistigen 
Organismus aller Menschen. Dabei beeinflusst das Unbe
wusste, gleich einem Instinkt höherer Ordnung, alle nied
rigeren Funktionen ebenso, wie der Idealismus die Sinn
lichkeit, deren Richtung er verändert, beeinflusst. Diese 
Intuition ist jedoch nicht die Summe vererbter Erfahrungen, 
wie der Instinkt, sondern das Ergebnis unbewusster geisti
ger Wahrnehmungen und ebensolcher Impulse, die auf die 
beiden fixierten Grundfunktionen unbemerkbar wirken, das 
Individium mit der geistigen Welt in Verbindung bringen 
und ihrem Einfluss zugänglich machen. Die geistige Welt 
ist selbstverständlich keine theologisch organisierte Hierar
chie guter Engel und böser Dämonen, sondern ein Gewebe 
jener fernwirkenden Strömungen, die aus allen Geistern 
emanieren, über der sinnlichen Erkenntnisschwelle — also 
im Unbewussten — wirken, von sinnlich unerforschlichen 
Dingen Kunde geben und dem Einzelnen wenigstens eine 
fakultative, fernwirkende Kraft verleihen, deren einzelne 
Offenbarungen, bei hervorragenden Individuen, in beson
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ders günstigen Momenten zum Bewusstsein gelangen, in 
Ausnahmefällen sogar absichtlich verwendet werden 
können.

Dieses geheimnisvolle Leben der Geisterkette, d. h. 
der automatischen Anziehung und Abstossung der geistigen 
Substanz, die bei Einzelnen, wenigstens bei hoher geistiger 
oder sittlicher Spannung als Hellsehen, Intuition und geis
tiger Einfluss zum Ausdruck gelangt, hat auf die Kunst 
einen ganz natürlichen aber bedeutenden Einfluss,den man 
entweder absichtlich ignoriert, oder als teleologisches Wun
der, keinesfalls aber als die natürliche und bis zu einem ge
wissen Grad erforschbare Wirkung reeller, aber imponder- 
abler Kräfte zu betrachten hat. Die überwältigendsten 
künstlerischen Visionen, die göttliche Inspiration und die 
magische Kraft, die aus manchen Kunstschöpfungen aus
strömt, kurz alles was man unter „Zaubergewalt des Ge
nies“  versteht, wurzelt in dieser unbewussten Kraft, oder 
erhält den ersten Anstoss von dieser. Die Visionen werden 
dann durch die konstrutive Kraft der Phantasie und durch 
die verfeinerte Sinnlichkeit materialisiert, welchen man 
ganz irrtümlich auch jene unerklärlichen Wirkungen unter
schiebt.

Bei näherer Betrachtung der Wirkung einzelner dieser 
unbewussten Funktionen auf die Kunst muss man sich je
doch von ihrer Realität überzeugen. So offenbart sich 
das Hellsehen besonders in manchen Bildnissen unverkenn
bar, da einzelne Auserwählte neben der materiellen Form 
auch die geistige Wesenheit deutlich sehen und sich haupt
sächlich auf die Versinnlichung dieser, oft bei flüchtiger An
deutung ersterer beschränken. So erschien dem grossen 
Velasquez die geistige Individualität als deutliche Vision, 
mit welcher er die Form, Farbe und die äussere Anordnung 
zusammenstimmt. Darum haben seine grossen Skizzen 
ein so intensives Leben, dass man durch die Augen in die 
Seele der Personen blicken und diese empfinden kann, weil
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sie sich über die ganze Erscheinung ergiesst. So sah auch 
Rembrand die Seele, doch interessierte ihn die düster 
dämonische Seite derselben, während van Dyck mehr die 
Form, den Stil und die Farbe empfand, darum sehr stil
volle aber weniger geistige Bildnisse schuf. Qainsborough 
sah auch die Seele und gab die Vision dieser unmittelbar 
zurück, während Reynolds die physische Form sah, diese 
mit grossem Können packend wiedergab, das geistige 
Leben hingegen mehr durch Symbole so durch Bücher 
und Schriftrollen, als aus unmittelbarer Beschauung wie
dergab. Von den Modernen empfindet Rodin die Seele so 
unmittelbar, dass er — um sie wiederzugeben — selbst 
die plastische Form nur flüchtig andeutet und trotzdem die 
ergreifendsten Wirkungen erzielt. Die scharfe Beobach
tung und virtuose Technik genügen hierzu nicht, da die 
Sinne nur die Materie und deren Feinheiten, aber nicht 
jene Imponderabilien wahrnehmen, welche die geistige 
Wesenheit kennzeichnen und die man mit dem geistigen 
Auge unmittelbar schauen muss, um sie reproduzieren zu 
können. Die sachliche Naturtreue ist von der geistigen 
Apparition jener Seher auf den ersten Blick zu unterschei
den und die Wirkung dieser ist ungleich packender als die 
jener positivistischen Meisterwerke.

Doch macht sich die Vision hellsehender Künstler nicht 
nur im Bildniss bemerkbar, wo die Wiedergabe der 
geistigen Persönlichkeit eine besonders günstige Gelegen
heit bietet, sondern auch bei andern Schöpfungen, sogar 
bei objektiven Darstellungen. Schon die Schöpfungsge
schichte unsterblicher Kunstwerke bezeugt die Mitwirkung 
unbewusster Kräfte. Wenn der Künstler eine Konzeption 
versinnlichen will, verfällt er in einen fieberhaften Zustand, 
in dem alle Fähigkeiten bis zum äussersten gespannt sind. 
Er sucht die Form zuerst mit hellem Bewusstsein und w ill 
sie auf kombinativem Wege hersteilen, doch gelingt ihm 
dies nur selten, die erhaltenen Resultate können seine

32
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intuitiven Ahnungen nicht befriedigen, er sucht und quält 
sich, bis die nervöse Spannung die höchste Stufe erreicht, 
bis er sich ganz in die Kontemplation der gesuchten Vor
stellung vertieft, und diese ganz plötzlich a ls  k o n k r e t e  
V i s i o n  vor seinem geistigen Auge erscheint. Dann 
trachtet er diese in seinem Gedächtnis zu fixieren, auch 
wenn die Vision verschwunden ist. Er ruft sie durch die 
Vorstellungskraft der Einbildung hervor und beginnt sie 
mit Hilfe künstlerischer Hilfsmittel zu materialisieren. Alle 
grossen Kunstwerke, alle unvergänglichen Gestalten, wie 
die Joconde Leonardos oder die Propheten Michelangelos, 
alle grossen Schöpfungen der Poesie entstanden aus sol
chen Visionen, und alle kombinativen Kompositionen, alle 
nach literarischen Ideen und eingestellten Modellen ge
malten Gruppen oder Gestalten sind damit verglichen 
steif und leblos. In dieser Genesis der Kunstwerke er
scheint also die unbewusste Geistigkeit als schaffende 
Kraft, und jedes grosse Kunstwerk taucht im Geist des 
Künstlers als plötzliche Vision auf.

Die schöpferische Vision ist jedoch nicht allein das 
Produkt des perzeptiven Hellsehens, sondern auch der 
schaffenden Intuition, welche nicht nur tatsächlich vor
handene, aber unsichtbare Formen dem Bewusstsein vor
spiegelt, sondern diese, ähnlich wie die Phantasie, nach 
gewissen Prinzipien gestaltet und die Ahnungen des Künst
lers als fertige Vorstellungen evoziert. Nur arbeitet die 
Phantasie stets bewusst, verändert die Formen allmählich 
und gelangt nur selten zu einem endgültigen Abschluss, 
während die Intuition im Unbewussten waltet und nur 
die Endergebnisse in einer vollkommen abgerundeten V i
sion zum Licht befördert, die zumeist so vollkommen er
scheint, dass sie die intuitive Schönheitsempfindung vo ll
kommen befriedigt, weil sie das Werk der höchsten 
Geisteskräfte ist. Selbstverständlich muss der Künstler 
auch auf der sinnlichen und imaginativen Ebene vorange
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schritten sein, um diese Inspirationen zu versinnlichen, 
sonst wird es ihm ergehen wie extatischen Heiligen, die 
ihre erhabenen Lichtvisionen infolge roher Sinnlichkeit und 
vorgefasster Meinungen, sich als brutalen Teufelsspuk ver
gegenwärtigen. Ähnlich ergeht es den meisten Satanisten, 
die infolge perverser Sinnlichkeit die geschauten Lichtge
stalten in dunkle Mächte verwandeln, doch sind manche 
pervers satanische Gestalten oder Poesien ebenso packend 
und vollkommen wie Lichtvisionen, da überall, wo man 
dämonische Kraft empfindet, die unbewusste Geisteskraft 
mitwirkt.

Alles Unsichtbare, was man mit der ganzen Kraft 
des Geistes fixiert, erscheint im Moment der höchsten 
Spannung vor dem geistigen Auge als deutliche Vorstel
lung, deshalb stellt sich das Hellsehen selbst bei ganz ob
jektiven Darstellungen oder Beschreibungen ein, sobald 
der Künstler die Schwungkraft hat, sich zu dessen Zone zu 
erheben. Die Landschaft ist eine der objektivsten künst
lerischen Produkte und doch muss der Künstler besonders 
die Vision der Stimmung evozieren, um sie wirkungsvoll 
wiedergeben zu können. Das Licht und die Stimmungen 
sind so veränderlich, dass man sie nur auf flüchtigen Skiz
zen unmittelbar kopieren kann, und selbst diese Skizzen 
bleiben kalt und ausdruckslos, wenn der Künstler sie nicht 
im Fieber selbstvergessener Begeisterung vor der Natur 
schafft. Grössere Landschaften können nicht nach der Na
tur kopiert werden, und landschaftliche Kompositionen 
sind ebensolche Schöpfungen, wie andere Werke, die nur 
im Geiste des Künstlers entstehen. Wenn er eine Stimmung 
ausdrücken w ill und nur die materiellen Formen und Farben 
beobachtet, wird sein Werk schematisch und kalt wirken, 
weil in der Natur ebenso unermessbare Kräfte die Eigenart 
der Stimmung bestimmen, wie im geistigen Leben. 
Wenn sich dagegen der Künstler in die Betrachtung einer 
Konzeption seelisch ganz vertieft, dann wird ihm die Form
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und die Stimmung als Ergebnis jener imponderablen Kräfte 
in einer Vision erscheinen, die ihm zur packenden Wieder
gabe derselben befähigt und seine niegeschauten Motive 
werden mit der Kraft absoluter Wahrheit wirken. Der 
Künstler muss den Geist der Natur, das ewige Walten un
sichtbarer Kräfte, ihre Harmonien und Dissonanzen, ihre 
Kraft und göttliche Ruhe, ihren dämonischen Aufruhr und 
ihr fröhliches Zusammenklingen empfinden. Alles, was 
er nur mit dem geistigen Auge wahrzunehmen vermag, 
muss ihm durch das rythmische Mitschwingen des Geistes 
mit dem All zur Erfahrung werden. Die Pan-Idee, der 
Tanz der Musen am Parnass oder die Elfenreigen sind 
solche Naturvisionen, die wegen allzu sachlich subjektiver 
Denkart nur durch antropomorphe Symbole ausgedrückt 
werden konnten, ebenso wie Böcklin die Waldesstille oder 
das Spiel der Wellen, — also seine Naturvisionen — frei
lich von einem andern Standpunkt durch solche versinn
licht. Auch einige Schriftsteller schauen den Geist der 
Natur, wie Edgar Poe in seiner Ulalume, wie Verlain, 
d'Annunzio und Regnier, der den Geist des alten Hauses 
als Vision sah, und solche durch nebensächliche Dinge, 
wiie durch eine Blume unter dem Huf eines Pferdes, u. s. w. 
ausdrücken kann, oder wie Ibsen, der den Fjell oder 
das Meer im Geiste seiner Personen wiederspiegelt.

Diese Visionen schaut und vergegenwärtigt sich der 
Geist ohne Mitwirkung der Sinne und gibt sie als höchste 
Belohnung der Musen, wenn der Künstler sich ganz in seinen 
Gegenstand vertieft, sich und die Welt darüber vergisst 
und ganz in seiner Kunst aufgeht. Obzwar das geistige 
Schauen eine der höchsten Gaben ist, genügt sie selbstver
ständlich nicht um auch Kunstwerke zu schaffen, da ihre 
Materialisation die Aufgabe anderer Funktionen ist. Doch 
bietet die höhere Geistigkeit selbst in dieser Beziehung 
unschätzbare Hilfsmittel, da die fernwirkende Kraft, welche 
der Künstler seinem Werk durch festen Glauben oder durch
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grosse Willenskraft einprägt, dessen Wirkung ungemein 
steigert und den Beschauer suggestiv beeinflusst, sodass er 
sich diesen Einfluss, oft trotzdem ihn die Vernunft für 
ungerechtfertigt erklärt, nicht entziehen kann. Diese ok
kulte Kraft, die einzelne Künstler ihren Werken einhauchen 
können, hat z. B. im Mittelalter die irrige Ansicht von der 
Zauberkraft einzelner Madonnen, Gesänge oder Sprüche 
verbreitet, die zwar eine gewisse Begründung hat, nur 
durch den Aberglauben übertrieben wird. So viel ist ge
wiss, das Musiker und Rezitatoren, oder selbst objektive 
Werke, wie Bilder oder Dichtungen, also auch solche, bei 
denen. der individuelle Einfluss nicht mehr zur Geltung 
kommt, sobald der Künstler seinen ganzen Glauben und 
eine mächtige Willenskraft hineinlegt, eine ganz ausser- 
gewöhnliche Wirkung auf den Beschauer ausüben, daher 
die ästhetische Wirkung ungemein erhöhen, während selbst 
die brillantesten Meisterwerke die ohne Ueberzeugung 
gleichsam aus einem leichtfertigen Spiel mit ästhetischen 
Formen entstanden sind, keine anhaltende und tiefere W ir
kung haben. Oft haben zwar auch handwerksmässig 
erzeugten Madonnen pfäffische Künste den Ruhm wun
dertätiger Kraft verliehen, und die Menge hat diesen durch 
Autosuggestion aufrechterhalten; aber in vielen Fällen 
war es wirklich der feste Glaube und die Zauberkraft ex- 
tatischer Begeisterung, die solchen Bildnissen eine über
wältigende Kraft gab, wie sie auserwählte Kunstwerke 
selbst in unserer nüchternen Zeit besitzen. W ir sehen, 
dass oft ganz einfache, mit den kleinsten Mitteln erzeugte 
Bilder eine gewisse Stimmung oder Sensation viel ergrei
fender mitteilen können, als andere, eventuell bessere 
Kunstwerke, welche dieselben Effekte durch die Kombina
tion technischer Kunstgriffe erreichen wollen, da erstem 
die fernwirkende Kraft des Geistes, die gerade bei der 
materiellen Erzeugung eingeprägt werden kann, eine über
normale Wirkung verleiht und dem Künstler selbst bei der
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Materialisation seiner Konzeptionen behülflich war. Also 
nicht nur das Hellsehen und die Intuition, sondern selbst 
das Aktionsprinzip höherer Geistigkeit ist bei der künst
lerischen Schöpfung beteiligt und gibt dieser die höchste 
Weihe einer überwältigenden und geheimnisvollen Kraft, 
die aus der hohen Spannung genialer Geistestätigkeit ent
springt und alles, was es belichtet, über das normale Ni
veau erhebt.

Die höhere Geistigkeit ist der menschlichen Seele 
selbst auf relativ niedriger Evolutionsstufe inhärent. Man 
kann sie nicht durch Studium und Kultur oder durch die 
besondere Ausbildung gewisser Funktionen erreichen. Man 
kann zu ihr ebensogut durch die höchste Aufregung 
der überreizten Sinnlichkeit, also in einer satanischen 
Verzückung, als durch die Extase der höchsten Begeiste
rung gelangen, wenn nur die geistige und sittliche Spann
ung gross genug ist, um die vitalen Funktionen und die 
banale Gedankentätigkeit zu unterdrücken und die ganze 
Aufmerksamkeit auf ein Objekt zu konzentrieren. W irk
lichen Künstlern, die ganz in ihrer Kunst aufgehen, ist sie 
ebenso zugänglich, wie schwärmerischen Gläubigen, da 
sich die Seelentemperatur beider bis zur Extase steigern, 
also die materiellen Hindernisse überwinden kann. Kühlen 
Vernunftsmenschen ist diese Kraft unerreichbar, da sie in 
ihrem nüchternen Leben die materiellen Dinge stets über
wiegen, da sie, wie der Krämer, alles nach dem Gewicht 
kaufen und die federleichten geistigen Schätze verachten. 
Die Geistigkeit ist also kein exklusives Eigentum gewisser 
Kulturschichten oder Typen, sondern sie ist allen denen zu
gänglich, die ihr Seelenleben in gewisser Beziehung unge
wöhnlich steigern können. Doch bedeutet dies nicht zu
gleich auch, dass alle Sehenden ihre Visionen gleichmässig 
verwerten können, oder dass jeder Künstler, der solche 
hat, über alle andern erhaben ist. Schottische Hirten sind 
oft hellsehend ohne sich hierdurch über andere geistige
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Wesen zu erheben. So nützen die Visionen auch dem* 
Künstler nur dann, wenn er sie künstlerisch verwerten 
kann, wenn er also im Vollbesitz aller anderen Eigenschaf
ten ist, die ihm zum Künstler machen. In diesem Fall 
bildet sie jedoch den wertvollsten geistigen Schatz und 
ist das untrüglichste Kennzeichen des Genies, da nur 
wohlorganisierte Geister mit mächtiger Energie sich bis 
zur Geistigkeit emporschwingen und diese künstlerisch 
ausdrücken können. Andere hingegen, die eventuell ein
zelne Manifestationen der Geistigkeit erzwingen, das Ge
schaute aber weder mit ihrer Denkart verbinden noch har
monisch versinnlichen können, gehören zu jenen Träumern, 
die man auch im gewöhnlichen Leben als zerfahrene Visio
näre bezeichnet und die dem Wahnsinn näher stehen 
als dem Genie. —

Die Kritik muss, wie schon erwähnt, auch diese er
habenen Offenbarungen der unbewussten geistigen Kraft 
nachempfinden und wenigstens dadurch feststellen, dass 
sie solche mystische Wirkungen, welche durch rationelle 
Gründe nicht erklärt werden können, dieser höchsten 
Energie des menschlichen Geistes zuschreibt. Da verschie
dene geistige Typen verschiedenartige telepatische Visi
onen haben, da ihr geistiges Auge auf verschiedene Dinge 
gerichtet ist, kann man im Kunstwerk verschiedene Ab
stufungen höherer Geistigkeit unterscheiden. Sinnliche 
Typen suchen stets das Konkrete, die Visionen solcher 
werden ebendarum vielleicht neue und interessante aber 
stets konkrete Formen vorspiegeln. Idealisten suchen 
Konkordanzen oder den Einklang, deshalb werden auch 
ihre künstlerischen Visionen die grosse Harmonie der Na
tur und des Geistes, den Rythmus der Weltaktion, kurz 
die Eurythmie der Dinge vorführen, und da die Schönheit 
nicht in einzelnen Formen, sondern im Rhythmus ihre Rela
tion besteht, werden solche der Kunst ungemein hohen 
ästhetischen Wert verleihen. Harmonische Menschen



504

empfinden beide Seiten der Dinge, darum kann ihnen die 
unbewusste Kraft sowohl diese alles umfassenden Harmo
nien, als die zu ihrer Versinnlichung geeignetsten konkre
ten Formen mitteilen, also unsterbliche Schöpfungen inspi
rieren. Das Licht kann vielen leuchten, doch werden 
sie dabei verschiedene Dinge sehen. Manche bemerken 
nur wonach ihren Sinnen gelüstet, andere sehen hingegert 
die wunderbare und ewige Schönheit, und die Spiegelungen 
dieser werden selbstverständlich auch in der Kunst die 
edleren und wertvolleren sein.

E r g e b n i s s e :
a. Ueber der normalen und bewussten, ist eine unbe

wusste und gesteigerte Geisteskraft tätig, die sich nur bei 
hoher geistig-sittlicher Spannung offenbart und die 
Quelle aller übernormalen Leistungen des menschlichen 
Geistes ist.

b. Sie beruht auf der fernwirkenden Kraft des mensch
lichen Geistes und besteht aus drei verschiedenen Funk
tionen. 1. aus dem Hellsehen, das unsichtbare und über
sinnliche Bilder erzeugt, 2. aus der intuitiven Logik, wel
che die Endergebnisse gewisser Bedingungen zeigt, 3. aus 
der fernwirkenden Kraft, die unmittelbar von Geist zu 
Geiste wirkt.

c. Sie gelangen nur in Momenten grosser geistiger 
Spannung zum Bewusstsein, wenn die gröberen Funk
tionen schweigen, und spielen schon im gewöhnlichen 
Leben, besonders aber in der Kunst, eine bedeutend 
grössere Rolle, als man annimmt.

d. Wo man eine besonders ergreifende Wirkung 
beobachtet, die durch rationelle Gründe nicht erklärt wer
den kann, dort ist stets die unbewusste Geisteskraft 
tätig.

e. Der Mensch führt ein bewusstes und ein unbewuss
tes Doppelleben, wobei letzteres wie ein Instinkt höherer 
Ordnung w irkt und das Individuum mit der Geisterkette,
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d. h. mit der unbewussten Aktion aller Geister in Verbin
dung bringt.

f. Am leichtesten ist ihre Wirkung beim Bildnisse zu 
erkennen, wo einzelne den Geist, Andere nur den Kör
per sehen.

g. Auch die schöpferische Vision, wobei die Lösung 
eines Problems bei der höchsten geistigen Spannung ganz 
plötzlich als Endergebnis auftaucht, ist das Resultat die
ser Fähigkeit, nur ist hier die intuitive Logik tätig, da der 
Künstler nicht objektive Dinge, sondern die endgültige 
Form seiner eigenen Ahnungen erblickt, die ihm zur 
Schöpfung inspirieren.

h. Selbst bei objektiven Darstellungen und Beschrei
bungen erscheint das Hellsehen als Naturvision, welche die 
imponderablen Faktoren aller Stimmungen und die Har
monie der Weltaktion empfindet, mit welcher der Künst- 
lcrgeist harmonisch mitschwingt, und die alles, was er 
schafft, zauberhaft belebt.

i. Diese Visionen bilden die höchste Gabe des Genies, 
doch w irkt auch die direkte fernwirkende Kraft, die es 
seinem Werk während der Materialisation einprägt und 
hierdurch diesem Zauberkraft verleiht. Besonders w irk
sam ist diese bei persönlichem Vortrag, doch strahlt sie 
selbst aus objektiven Darstellungen hervor. —

k. Diese Kraft ist dem menschlichen Geist inhärent, 
nicht das Produkt der Kultur, sie kann sich also auf ver
schiedener Evolutionsstufe offenbaren, sobald die not
wendige Spannung vorhanden ist, und hat daher verschie
dene Abstufungen.

l. Nur wohlorganisierte Geister können die Visionen 
mit ihrer Gedankenwelt in Einklang bringen und mit gros
sem Nutzeffekt verwenden, während sie niedrigere Typen 
verwirren, die dann als zerfahrene Visionäre dem Wahn
sinn näher stehen, als dem Genie.

m. Die Kritik muss nicht nur die mystische Wirkung
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der unbewussten Geisteskraft empfinden, sondern auch die 
relative Höhenstufe der Visionen abschätzen, wobei die 
konkreten und sinnlichen Bildern zur niedrigen, die Empfin
dung der harmonischen und ästhetischen Relationen zur 
höheren Stufe gehören,

n. Das Licht leuchtet vielen, die jedoch verschiedene 
Dinge sehen.



Die individuelle Entwicklung des Künstlers.

Bis jetzt wurde der Künstler als definitives und einheit
lich abgeschlossenes Wesen betrachtet, doch ist alles 
Lebende veränderlich, und der Mensch ist die veränderlich
ste Lebensform. Darum kann auch die Kritik nicht wie 
eine abgeschlossene Bilanz den momentanen Zustand de
fin itiv bestimmen, sondern muss ihn als ungemein variable 
Kraft betrachten und mehr das Prinzip seiner individuellen 
Bewegung, als die konkrete Erscheinungsform eines Mo
mentes bestimmen. Sie muss verschiedene Momente zu
sammenfassen, um die Künstlerindividualität und den re
lativen Wert seiner Kunst bestimmen zu können, da diese 
aus ihrer natürlichen Verbindung herausgerissen nur fik 
tive Ergebnisse liefern.

Die persönliche Evolution wiederholt zwar in ihren 
Hauptzügen die Stammesevolution, doch wirken auf das 
individuelle Leben so zahlreiche äussere Einflüsse ein, 
dass sie stets grössere oder geringere individuelle Abwei
chungen von der allgemeinen Formel verursachen und dem 
Leben jeder hervorragenden Persönlichkeit ein individu
elles Gepräge geben.

Das allgemeine Evolutionsgesetz bestimmt nur die 
Hauptform der Lebenswelle, so z. B. das in der Kindheit 
die ungezügelte Phantasie, im Greisenalter die Vernunft 
vorherrscht, und der Mann sich dem harmonischen Zustand 
noch am meisten nähert. Doch gibt es auch Individuen,

Kapitel VI.
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die sich diesem schon im Jünglingsalter und andere die- 
sich ihm erst in höherem Alter nähern, diese sind jedoch 
ganz abnorme Geschöpfe, da bei ersteren der Rationalis
mus, bei letzterem der Idealismus abnorm entwickelt ist. 
Erstere sind die Wunderkinder, die ihr Metier schon im 
zarten Alter beherrschen, letztere sind überspannte und tur
bulente Naturen, deren Verstand sich erst im hohen Alter 
klärt. Diese abnormen Organismen erreichen nur selten die 
höchste Stufe der Kunst und sind mehr als Kuriositäten zu 
betrachten. Es gibt zwar Zeiten, wo der Materialismus so 
überhand nimmt, dass selbst Kinder ganz vernünftig und 
nüchtern scheinen, und andere, wo der Idealimus so glü
hend ist, dass sich selbst Greise wie schwärmerische Jüng
linge benehmen, doch sind dies nur Symptome gewisser 
Entwickelungsstadien. Im individuellen Leben wird der 
Idealismus mehr in der Jugend, die Vernunft mehr im Alter 
vorherrschen, und dem Gleichgewichtszustand nähert es 
sich gewöhnlich im Mannesalter, da dann Idealismus und 
Materialismus ihren Kampf ausgefochten und sich nach 
Möglichkeit ausgeglichen haben. Darum sind im allge
meinen junge Künstler stürmisch und neigen zur Ueber- 
treibung. Im reifen Mannesalter ist ihre Kunst geklärt 
und gemässigt, während sich im Alter der starke Impuls 
verflüchtigt, objektive Beobachtung und Erfahrungen die 
Führung übernehmen und die Kunst verfeinern, aber ihre 
Kraft und Wärme abschwächen.

Das sind nur die ganz allgemeinen Hauptzüge der Evo
lution, von welcher die individuelle Entwickelung, unter 
dem Einfluss unzähliger innerer und äusserer Beweggründe 
mehr oder minder abweicht. Diese Faktoren müssen aus 
der Lebensgeschichte des Künstlers, oder w7enn diese 
nicht bekannt ist, aus der Reihenfolge seiner Werke mög
lichst genau ermittelt werden, um den reellen Formwert 
der Künstlerindividualität und hieraus die wahre Bedeu
tung seiner Werke bestimmen zu können. Diese Auf
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gäbe der Kritik ist zwar kompliziert, aber unbedingt lös
bar, da sie hier mit positiven Tatsachen zu tun hat, die 
— sobald sie rationell geordnet sind — positive Ergebnisse 
liefern. In erster Reihe rpüssen die verschiedenen Gruppen 
dieser Beweggründe festgestellt werden, welche m 
i n n e r e  und ä u s s e r e  d. h. in subjektive und objektive, 
diese wiederum in g e i s t i g e und m a t e r i e l l e  zerfallen.

Zu jener Gruppe innerer und geistiger Faktoren, die 
bedeutende Abweichungen von der normalen Evolutions
form verursachen, gehört besonders die individuelle geis
tige und sittliche Struktur, die ungemein veränderlich ist. 
Hier kann selbstverständlich nicht vom definitiven Charak
ter, wie er sich im Lebenskampf festgestel'.t hat, die Rede 
sein, sondern von jener mitgebrachten Veranlagung, die 
schon bei dem kleinen Kind bemerkbar ist und sich selbst 
im Leben selten ganz verwischt. Auch geistige Charak
tereigenschaften sind bis zu einem gewissen Grad erblich, 
sodass gewisse Stammeseigenschaften, wie Ehrgeiz, Mut, 
starke Impulse oder Habgier, Idealismus oder Nüchtern
heit in den meisten Mitgliedern einer Familie bemerk
bar sind, doch tragen hierzu neben der Vererbung 
auch die Familientraditionen d. h. die ungemein anhal
tenden Kindereindrücke viel bei, so dass sie nicht ganz 
auf Rechnung der Vererbung verbucht werden können. 
Ferner beobachtet man häufig, befonders auf höherer Evo
lutionsstufe, dass die Kinder desselben Paares sehr ver
schiedenartig veranlagt sind und höchstens jene früher
erwähnte Familienähnlichkeit und ungefähr dasselbe Kul
turniveau haben. Die Ursachen dieser grossen individuel
len Verschiedenheit sind ungemein verwickelt und liegen 
viel tiefer, als dass sie die Kritik erforschen könnte. Doch 
bemerken w ir andererseits, dass in der Kunstgeschichte in 
gewissen Zeiträumen dieselben Künstlernamen wiederkeh
ren, auch kennen w ir mehrere Künstlerfamilien, wo die 
:grosse Begabung durch mehrere Generationen anhielt.
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Gewisse Talente sind also bis zu einem gewissen Grad 
unstreitig erblich, obgleich andere Symptome auf hochgra
dige individuelle Variation auf höherer Evolutionsstufe hin
deuten. Erstere Erscheinung bedingt typische, letztere hin
gegen ganz originelle und individuelle Abweichungen von 
der normalen Evolution durchschnittlicher Typen. Schon 
darum ist die Abstammung des Künstlers für die Kritik 
ungemein belehrend, weil sie die typischen und die indi
viduellen Abweichungen vom geistigen Typus der Mehr
zahl andeutet und hierdurch die individuelle Originalität 
von Stammeseigentümlichkeiten unterscheidet.

Noch lehrreicher ist die Frage der Abstammung, wenn 
w ir die zweite Gruppe subjektiver aber materieller Fak
toren untersuchen, die unmittelbar von der Vererbung ab- 
hängen. So sind Gesundheit und Kraft, die impulsive 
oder gemässigte Lebenstätigkeit, die Differenzierung des 
Nervensystems daher auch des Gehirnapparates, die 
Schärfe der Sinne, die Zähigkeit und Langlebigkeit, kurz 
eine ganze Reihe organischer Funktionen direkt erblich 
und haben einen ungemein grossen Einfluss auf den Le
benslauf und die persönliche Evolution, besonders, da sie 
zum Teil auch den Zustand des Seelenapparates, wenn 
auch nicht die Qualität der geistigen Kraft, die in diesem 
wirkt, bestimmen können. Aber selbst die höheren Funk
tionen, die nicht vom Seelenorgan, sondern von der 
geistigen Kraft abhängen, arbeiten mehr oder minder gut, 
je nachdem das Organ mehr oder minder entwickelt ist. 
Diese körperliche Vererbung ist die Ursache, dass auch ge
wisse Fähigkeiten erblich erscheinen, obwohl sie, wie die 
geistige Verschiedenheit der Kinder bei ähnlicher physischer 
Struktur, und der Umstand, dass hervorragende Menschen 
selten ebenso begabte Kinder haben, deutlich beweisen,, 
eigentlich nicht erblich sind und nur die Organe als Träger 
der geistigen Kraft einen kontinuirlichen Formwert haben.

Jedes grössere Volk besteht aus zahlreichen ethnischen
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Elementen mit verschiedener geistiger Beanlagung und aus 
vielen Schichten mit verschiedenem Beruf und verschiede
ner Kultur, ausserdem gibt es noch unzählige, vom allge
meinen Typus ihrer ethnischen und sozialen Schichten 
durchaus verschiedene Geschlechter, die gewisse geistige 
und moralische Eigenschaften in hervorragendem, andere 
hingegen in geringerem Mass besitzen, die entweder un- 
gemein schnell oder ausnehmend langsam heranreifen und 
altern, bei denen in gewissen Lebensperioden gewisse 
psychologische Erscheinungen auftreten, die entweder un- 
gemein energisch und impulsiv oder äusserst zart, ner
vös und ausdauernd sind, die sich oft durch Generationen 
einem Beruf widmen und hierdurch einen gewissen Ideen
kreis oder eine bestimmte Gesinnung in der Rasse fixieren. 
Obzwar der Geist nicht erblich ist, sind es einzelne gei
stige und sittliche Eigenschaften unbedingt, so dass sich 
gewisse Geschlechter von andern und vom Normaltypus 
deutlich unterscheiden, wobei die Vererbung das stationäre, 
die individuelle Originalität das progressive Prinzip ver
tritt. Schon aus obigem geht es deutlich hervor, wie wich
tig es ist, die Abstammung des Künstlers d. h. sowohl 
die ethnische und soziale Schichte als das Geschlecht und 
dessen Eigenart zu kennen, aus denen er hervorging, da 
man sonst angeerbte Stammeseigenschaften für indi
viduelle Originalität halten, daher überschätzen, oder in 
andere Irrtümer verfallen könnte. Künstler sind vom 
Durchschnittstypus zumeist sehr verschieden, darum gehen 
auch die hervorragendsten oft aus originellen Geschlech
tern mit eigenartiger Evolutionsform hervor. Kennt man 
den Stamm, so erscheinen oft eigenartige Erscheinungen, 
die sonst absolut unerklärlich waren, ganz natürlich und 
logisch. Zur ersten Gruppe subjektiver und geistiger Fak
toren gehört auch die Familientradition und die ersten 
Kindheitseindrücke, da diese zwar von aussen kommen, 
aber so tief eingeprägt werden, dass sie wie angeerbte-
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oder inhärente Individualeigenschaften wirken. Darum 
befasst sich die Kunstgeschichte und Kritik mit vollem 
Recht mit der Abstammung und Familiengeschichte des 
Künstlers, die ihm den ersten Anstoss geben, zahlreiche 
Schwankungen seiner Kunst und seiner Lebensgeschichte 
erklären und sowohl den Boden, aus dem er hervorging 
und die Knospe aus welcher er sich entfaltet, als gewisse 
Eigentümlichkeiten seiner Denkart und Gesinnung deutlich 
kennzeichnen.

Diese inneren Faktoren der Eigenart und Evolution 
sind zwar ungemein wichtig, doch ist die Masse äusserer 
Eindrücke, die der Künstler empfängt so gross, dass sie 
diese oft bis zur Unkenntlichkeit unterdrücken, obgleich nie 
ganz verwischen. Besonders sind jene Eindrücke, die auf 
ihn bei seiner Wiedergeburt als Künstler einwirken, wieder 
Einfluss des bewunderten Meisters und der Kunst, für die 
er sich begeistert, so gewaltig, dass er sich meistens erst 
später wiederfinden und unabhängig schaffen kann. An
fangs sind es die Einflüsse seiner Schulbildung, die auf 
ihn nivellierend einwirken, da diese stets Durchschnitts
typen und allgemeine Bildung erzeugen will, also in ihrer 
demokratischen Richtung die originellen und hevorragen- 
den oder absonderlichen Eigenschaften nach Möglichkeit 
abschleift. Die moderne Erziehung ist eben nicht für den 
Feuergeist wirklicher Künstler berechnet und ist solchen 
möglichst nachteilig, da sie eine Unzahl fertiger wissen
schaftlicher Dogmen einzuprägen trachtet, von denen man 
sich ungemein schwer befreien kann, um unbefangen zu 
denken. Dieser Dogmatismus ist dem Künstler doppelt 
gefährlich, da er gewöhnlich ein impulsives und intuitives 
Leben führt und ebendarum sich von solchen durch be
wusstes Denken schwer befreien kann. Die Künstlernatur 
entzieht sich jedoch diesem Sterilisationsprozess durch den 
undisziplinbaren Geist, der einen schlechten Schüler macht, 
welcher sich dem Formzwang widersetzt. Hat die
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Künstlernatur diese Gefahren glücklich überwunden, was 
der Kritiker stets verzeichnen sollte, da es auf grosse 
Selbständigkeit zeigt, droht ihr eine andere, nämlich der 
einseitige akademische Unterricht, welcher fertige Formeln 
vorschreiben, eine gewisse Richtung aufdrängen und das 
Talent unter den bestimmten Kanon beugen will. Da
durch werden die geringem Talente gänzlich verkrüppelt, 
die grossem hingegen im 'besten Fall zum offenen Aui- 
stand gezwungen oder ihnen solche Wunden beigebracht, 
an denen sie im künstlerischen Kampf oft jahrelang leiden. 
Selbst heute noch sind die offiziellen Malerakademien und 
Konservatorien die Marterplätze geistiger Verstümmlung, 
wie es die traurige Geschichte der „prix de Rome“ Maler 
deutlich bezeugen kann. Freilich suchen die meisten die 
freien Schulen auf, wo sie die notwendigste Technik 
lernen und sich dann selbständig fortbilden. Doch herr
schen auch hier je nach der Mode und den leitenden 
Lehrern gewisse Tendenzen, auch diese sind aus Opposi
tion gegen die Richtung rivalisierender oder offizieller 
Schulen zumeist einseitig, sodass sie Künstlersekten be 
gründen, deren Parteigeist das unbefangene Schaffen be
engt. Darum soll die Kritik die Resultate sowohl der 
Schule als der akademischen Bildung untersuchen, um 
die Selbständigkeit, die individuelle Energie des Künstler« 
und den Ausgangspunkt seiner späteren Entwicklung zu 
kennen.

Doch sind diese Einflüsse neben andern am Anfang der 
künstlerischen Laufbahn nur nebensächlich, da man sie 
meist mit dem Schulstaub abschüttelt und selbst ein 
prix de Rome nur die Schwachem ganz erdrücken kann, 
während die selbstgewählten Abgötter und Ideale oft ein 
ganzes Künstlerleben hindurch bestehen und möglicher
weise ganz anders geartete Talente zu einer unzuträglichen 
Richtung fesseln. Der erste grosse Meister, den der 
Künstler mit seiner ganzen jugendlichen Begeisterung

33
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verehrt, das erste Kunstwerk, das ihn ganz fesselt und 
befriedigt, hinterlassen ebenso unauslöschbare Spuren, wie 
die Kindereindrücke, von denen man sich kaum befreien 
kann. Oft sind diese jedoch nicht wahre und innere 
Anziehungen, sondern nur durch die künstlerische Mode 
und die Begeisterung anderer suggerierte Selbsttäuschungen 
und wirken in diesem Fall auf die Entwickelung anders ge
arteter Talente nachteilig. Wenn sie hingegen aus wahrer 
innerer Anziehung fliessen und nicht zur Nachahmung, 
sondern zur gleichartigen Entfaltung des Talentes inspi
rieren, können sie eventuell vorteilhaft sein. Diese 
eisten künstlerischen Eindrücke und die Art, wie sie auf 
den Künstler wirken, muss die Kritik registrieren, da sie 
bezüglich seiner Werke manchen Aufschluss geben und 
ihren Wert näher bestimmen können.

Neben diesen direkten künstlerischen Wirkungen gibt 
es noch zahlreiche geistige Einflüsse, die für den Bildungs
gang entscheidend sein können. Unter diesen sind die lite
rarischen Eindrücke vielleicht die wichtigsten, da ihre 
ästhetischen Theorien die Richtung angeben können, wie 
Alberti die der Renaissancebaukunst oder Ruskin die der 
Praerafaeliten bestimmt hat, poetische Werke können hin
gegen inspierieren und auf einem andern Qebiet eventuell 
die schöpferische Kraft steigern, wie Poe, Maeterlink oder 
d’Annunzio manche Maler begeistert haben. Aber auch 
andere, der Kunst ganz oder teilweise fremde Ideengebiete 
haben grossen Einfluss auf die Evolution des Künstlers, 
unter denen die Religion unstreitig obenan steht, da sie auf 
die Kunst stets den grössten Einfluss ausübte. Die 
gothische Kunst, Lochner, Dante, Fiesoie, Ribera, Chalde- 
ron und viele andere standen ganz unter dem Ein
fluss der Kirche. Fiesoie malte seine Engelköpfe, weil er 
ein gläubiger Katholik, Dürer seine abstossenden Sakral
bilder, d a r u m  so w i e  e r  s i e  m a l t e ,  weil er ein 
eifriger Protestant war. In unserer Zeit, nach dem Verfall
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des Glaubens, hat zwar die Religion eine geringere W ir
kung, doch sucht man immer, und oft sind es mystische 
Lehren, die den Schlüssel mancher Kunstwerke bilden 
und manche Launen der Evolutionsbahn erklären können. 
Nach dem absoluten Materialismus erwachte der Idealis
mus von neuem und religiöse Vorsehungen verschiedener 
Art inspirieren zu Kunstwerken, in denen Buddhismus oder 
mittelalterlicher Okkultismus, griechische Naturmystik oder 
der düstere Satanismus mancher Gnostiker verschieden
artige Kunstformen erzeugen und manche widersinnigen 
Sprünge der individuellen Evolution erklären; so bekehren 
sich oft Naturalisten unter dem Einfluss solcher Ideen 
plötzlich zu Mystikern und schildern statt der einfachen 
Natur verworrene symbolische Sujets, die man ohne den 
Schlüssel kaum verstehen kann.

Auch politische und soziale Lehrsätze wie Liberalis
mus und Sozialismus, Demokratie, Humanismus 
u. s. w. haben oft einen grossen aber zumeist indirekten 
Einfluss auf die künstlerische Evolution, da sie direkt ange
wendet unkünstlerische Darstellungen tendentiöser Aktuali
täten erzeugen, zu denen sich der Künstler durch den 
billigen momentanen Erfolg verführen lässt, die ihm solche 
Werke in gewissen Momenten sichern. Indirekt angewen
det geben sie hingegen der Kunst einen allgemeinen Cha
rakter und der individuellen Evolution eine oft anhaltende 
und eigenartige Richtung. So bestimmte das demokra
tische Prinzip die Richtung niederländischer Malerei und 
die Evolution der Künstler, während der aristokratische 
Sinn die stilvollen und vornehmen Bildnisse van Dycks 
oder des Velasquez erzeugte, so brachte der Liberalismus 
den sentimentalen Materialismus Rousseaus, das demo
kratische Freiheitsideal Petöfis und Aliardis hervor, 
während die sozialkommunistische Tendenz der ganzen 
realistischen Kunst eine eigene Färbung gab und auf die 
Evolution aller Künstler wirkte.

33*
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Einen noch bedeutend grösseren obzwar ganz indirek
ten Einfluss haben die grossen sozialen Bewegungen, 
Kriege und Niederlagen oder die Zeiten friedlicher 
Stagnation. Ersteren geht die geistige Bewegung voran, 
die auch in der Kunst zahlreiche Talente erweckt, während 
in der Aktion und in Unruhen selten grosse Künstler ent
stehen, da sich alles zur stürmischen Tätigkeit drängt. 
Im anhaltenden Frieden verliert hingegen die Kunst oft 
ihre Triebkraft und sinkt allmählich zur Mittelmässigkeit 
herab, über die sich kein Künstler erheben kann. Man 
sieht also, das die soziale Bewegung nicht nur auf die Ge
samtkunst einwirkt, sondern auch die Individualevolution 
mächtig fördert oder beeinträchtigt, so dass eventuell 
selbst die hervorragendsten Talente, die stets in ziemlicher 
Zahl vorhanden sind, sich durchaus nicht entfalten können 
und in der Durchschnittsmasse untertauchen. Der Einfluss 
seiner Zeit ist also auf die individuelle Entwickelung des 
Künstlers ungemein gross, so dass sie die Kritik stets be
achten muss, da bei solchen die sich z. B. in Zeiten allge
meiner Stagnation hervorheben, die geistige Kraft unge
mein gross, daher auch der Wert ihrer Werke relativ höher 
sein muss, als jener Kunsterzeugnisse, die in Blüteperioden 
eine gewisse Durchschnittshöhe erreichen, obgleich letztere 
objektiv betrachtet vielleicht besser erscheinen. Selbst
verständlich gibt es noch unzählige äussere geistige Ein
flüsse, die auf den ungemein empfindlichen Künstler von 
allen Seiten eindringen und seine Laufbahn in mancher Be
ziehung verändern, wie der soziale Umgang und die Be
gegnung mit hervorragenden Persönlichkeiten, zu denen 
der Künstler in nähere Beziehung tritt, und die auch auf 
seine Kunst grossen Einfluss haben. Einer der mächtigsten 
derartigen Einflüsse ist jedenfalls die Liebe, die im Leben 
der Künstler oft eine entscheidende Rolle spielt und 
je nachdem sie ideal und harmonisch, sinnlich, unglücklich 
oder dämonisch ist, entweder zu den edelsten Schöpfungen



517

begeistert, zur poetischen Melancholie, zum Satanismus 
stimmt oder zur rohen Sinnlichkeit herunterzerrt, kurz 
eine ganze Skala durchaus verschiedener Gefühle anstim- 
men und der Kunst eine durchaus verschiedene Färbung 
geben kann. Der Materialismus betrachtet die Liebe bloss 
als byo’.ogische Erscheinung, untersucht ihren Einfluss auf 
das Nervensystem und kennt nur ihre sinnliche Wirkung 
auf die Kunst. Doch ist dies offenbar unrichtig, da bloss 
der roheste Erotismus auf die Kunst derartig w irkt, und 
jeder höhere Typus derselben hauptsächlich als geistiger 
Faktor tätig ist. Der innige geistige Verkehr potenziert 
die geistige Kraft und ergänzt gerade die Schwächen der 
Geistestätigkeit, sodass die intime Verbindung zweier zu
meist etwas verschiedener Wesen den geistigen Wert 
beider und den Gedankenflug des Künstlers erhöht, be
sonders durch die Begeisterung, welche tiefe und geheim- 
nissvolle Gefühle erweckt. Zwar ist ein derartig edles Ver
hältnis besonders in materialistischen Zeiten selten, da ge
wöhnlich die Sinnlichkeit vorherrscht und jene edleren 
Impulse unterdrückt. Doch w irkt selbst diese auf den 
begeisterten Künstler, sobald ihr Gegenstand nur eine, 
wenn auch perverse Geistigkeit und ein interessantes, 
tiefes und geheimnisvolles Gefühlsleben hat, sobald sie 
also nicht bloss als byologischer, sondern als geistiger Fak
tor m itwirkt, der ihm eventuell zum Satanismus oder zum 
Kultus des dämonischen Weibes, also zu einem perversen 
Idealismus anregen-kann, wie Edgar Poe oder Rosetti und 
viele andere, die sich aus der Sinnlichkeit zu einem eigen
artigen Okkultismus erhoben, also durch Leidenschaft 
und Leiden in einem gewissen Sinn geläutert und veredelt 
wurden. Nur der gedanken- und gefühllose Erotismus, 
der seinen Gegenstand täglich wechselt, nicht durch ein 
Weib sondern durch das Weib im allgemeinen angezogen 
wird und sich niemals zur objektiven Expansion der Ge
fühle heraufschwingt, nur die tierischen Begierden gross
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zieht, der w irkt als materieller Faktor, indem er die Ner
ven zerrüttet und nur lascive Formen der Phantasie vor
spiegelt, ohne dem Geist und dem Gemüt Kraft und 
Schwung zu geben. Also nur diese niedrigste Kategorie 
tierischer Sinnlichkeit kann als reinmaterieller Faktor be
trachtet werden,während die Liebe,sobald sie diesen Namen 
verdient, zumeist als geistiger und sittlicher Faktor auf die 
Kunst w irkt, diese anregt und befruchtet und dem Künst
ler durch den geistigen Einfluss der Frau oft ganz neuar
tige Fähigkeiten verleiht, seine Ecken abschleift, seine 
Härte und Einseitigkeit mildert und seine Kunst läutert. 
Die Liebe des Künstlers ist ebendarum ein ungemein 
interessanter Gegenstand der Kritik, und muss von einem 
psychologischen Standpunkt aus als geistiger Faktor der 
Kunst betrachtet werden.

Dann folgt die grosse Gruppe äusserer und materieller 
Faktoren, wie die äusseren Lebensbedingungen, die Ge
sundheit, die Vermögensverhältnisse, die soziale Stellung, 
der Wohnort u. s. w. die zwar hauptsächlich das äussere 
Leben gestalten, aber auch auf das innere Künstlerleben 
einen bedeutenden, obgleich jedenfalls geringeren Einfluss 
haben, als man gewöhnlich annimmt, da bei starken Künst
lerindividualitäten das innere Leben die äusseren Beding
ungen gewöhnlich überwindet und selbst unter ungünstigen 
Verhältnissen zum Durchbruch gelangt. Doch lebt der für 
äussere Eindrücke ungemein empfindliche Künstler trotz 
seines reichen inneren Lebens zumeist durch die Sinne, 
diese geben ihm seine tägliche Nahrung, die er seinem 
geistigen Schatz einverleibt. Also einesteils ist das geis
tige Leben wahrer Künstler von äusseren Bedingungen 
wenig abhängig, andernteils haben die sinnlichen Eindrücke 
einen grossen Einfluss auf dasselbe. Dies ist dadurch er
klärlich, dass er ein Doppelleben führt, wobei das künstle
rische bedeutend überwiegt, weshalb alle Faktoren, die 
sich auf den alltäglichen Lebensunterhalt beziehen einen
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geringen, jene hingegen, welche direkt auf die Kunst w ir
ken, einen grossen Einfluss haben. So hat z. B. auf den 
Maler der Charakter seines Wohnortes, das Licht, die L i
nie der Landschaft, das Volksleben einen bedeutend grös
seren Einfluss als das persönliche Leben z. B. die Woh
nung, Nahrung, Kleidung, Geldmittel u. s. w., so dass man 
aus seiner Kunst selten auf seine Privatverhältnisse schlies- 
sen kann. Viele darben in einer Dachstube und malen die 
üppige Farbenglut, die Pracht und Herrlichkeit der Welt, 
während andere in Luxus leben und das Elend, die Melan
cholie einer armen Natur, den Proletarier und die Not 
malen. Das was sie sehen und beobachten, was sie in der 
Natur oder in ihrem Beobachtungsgebiet anzieht, ist auch 
in ihrer Kunst stets erkennbar, sodass die künstlerischen 
Eindrücke und die des täglichen Lebens eine durchaus 
verschiedene Wirkung haben. Auf Schriftsteller und Mu
siker, die mehr aus der Phantasie als direkt aus der 
Natur schöpfen, ist der Einfluss ihrer Umgebung geringer. 
Der Schriftsteller kann im hastigen Leben der Grosstadt 
die Ruhe des ländischen Lebens schildern, die er einmal 
beobachtet hat, während der Maler seine Natureindrücke 
stets erneuern muss, um die Frische und Unmittelbarkeit 
zu bewahren. Nicht nur das Meer, die schroffen Berg
wände und die klare Alpenluft, die Farbenglut des Südens, 
die Melancholie der Fjells, die Luftspiegelungen der 
Steppe, das Menschengewühl grosser Städte, die friedliche 
Ruhe des Landlebens u. s. w. wirken auf das Künstler
auge. Das Milieu hat auch einen anderen übertragenen, 
aber nicht minder wirksamen Einfluss, indem das bewegte 
Leben grosser intellektueller Zentren, oder die Abgeschie
denheit eines einsamen Aufenthatles ganz anders auf die 
individuelle Entwicklung wirken. Ersteres ist anregend, 
gibt ewig neue Eindrücke und Ideen, der Künstler kann 
den ewigen Fortschritt des Metiers verfolgen, er wird mit 
der gewaltigen Strömung fortgerissen, erhält sich stets auf
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dem Niveau und wird deshalb nicht überflügelt. Ein sol
ches Leben ist für den technischen Fortschritt ungemein 
günstig, da man jede neue Errungenschaft verwerten kann 
und sie nicht von neuem entdecken muss, wie der isolierte 
Künstler, der jedoch — dem Einfluss allgemeiner Ansichten 
weniger ausgesetzt — seine eigenen Wege wandeln, seine 
Originalität bewahren und seine Individualität seiner 
innern Wesenheit entsprechend ungestört entfalten kann. 
Freilich gibt es auch Künstler, die selbst inmitten dec 
stürmischen Lebens der Suggestion der Mode widerstehen 
und ihre eigenen Wege wandeln, während andere selbst 
in der Einsamkeit der Bewegung willenlos folgen und sich 
nur aus Menschenscheu oder um Zeit zu gewinnen iso
lieren, doch sind zumeist die Einsamen interssanter, und 
wenn sie aus eigener Kraft sich auf der Höhe der Kunst 
erhalten oder diese noch überflügeln, bilden sie die höheren 
Typen. Andererseits muss man aber zugeben, dass die 
grössten Führer sich mitten in die Bewegung gestürzt und 
sich an deren Spitze gestellt haben. Dieser übertragene 
Einfluss des Milieus oder der Lebensweise ist auf die 
Evolution ungemein gross, und aus diesen Gründen ist 
sie auch für die Kritik interessant und lässt darauf schlies- 
sen, dass ein stürmisches Leben inmitten der grössten 
Bewegung für die leitenden Genies, die sich über die 
Massen erheben und diesen i h r e  Gesetze auferlegen, die 
Einsamkeit hingegen für jene tiefen und poetischen, aber 
weniger kraftvollen Künstlernaturen günstiger ist, die in 
sich genug Anregung finden, um allein zu bestehen, aber 
nicht genug Kraft haben, um den Stempel ihrer mächtigen 
Individualität der ganzen Bewegung aufzudrücken. Fer
ner kann man sagen, dass die Werke der Einsamen, falls 
sie nicht hinter der allgemeinen Qualität Zurückbleiben, 
origineller, tiefer empfunden und wahrer, daher auch wert
voller sind als jene Werke, die sich inmitten einer stürmi
schen Bewegung auf dem allgemeinen Niveau erhalten,



521

daher auch tüchtiges geben, aber ganz unter dem Einfluss 
allgemeiner Ansichten, also der künstlerischen Mode 
stehen, und die leitenden Sterne mehr oder minder bewusst 
nachahmen, also weniger wahr und aufrichtig sind.

Eine unabsehbare Verkettung verschiedener Beweg
gründe formt das individuelle Leben, sodass ihr Endergeb
nis unberechenbar ist, die gesetzmässige Evolution viel
fach durchkreuzt und ablenkt und den Lebensprozess jedes 
einzelnen, besonders jedes wahren Künstlers, individuell 
gestaltet. Hier kommen die durch Taine angeführten 
Evolutionsfaktoren, „race, moment et mileu“ , die auf die 
allgemeine Kunstevolution eine geringe und auf die Ent
wickelung der Nationalkunst einen etwas grösseren Ein
fluss haben, besonders in der äusseren Form der Kunst
tätigkeit noch am entschiedensten zur Geltung, doch sieht 
man, dass selbst diese mechanischen Faktoren zumeist 
auch aus geistigen Beweggründen bestehen, deren W ir
kung die der ersteren stets überwiegt. Ferner muss 
man sich überzeugen, dass die konstanten geistigen Ge
setze im innern Wesen der Kunst selbst bei divergierender 
Form stets zur Geltung kommen und die äussern Beweg
gründe zumeist besiegen, wie die Phantasie und die Kraft 
der Begeisterung selbst im objektiven Naturalismus, trotz
dem sie absichtlich unterdrückt werden, stets erkennbar 
sind.

Der durch eine ästhetische Schule so hochgestellte 
Individualismus ist'unstreitig eines der wertvollsten Kri
terien und gelangt gleichfalls hier, also in der persönlichen 
Evolution des Künstlers, am deutlichsten zum Ausdruck, 
doch hat auch dieser eine verhältnismässig beschränkte 
Rolle, da eine allzu grosse Abweichung vom Postulat der 
geistigen Gesetze, oder das unvermittelte Auftauchen 
abnormer Erscheinungen, mehr befremdet als anzieht, mehr 
dem Wahnsinn als dem Genie gleicht, wodurch der zu
lässige Wirkungskreis der mit Recht so hochgestellten
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Originalität bedeutend beschränkt wird. Überhaupt herr
schen im ganzen, also auch im geistigen Leben unwandel
bare Gesetze, die der physischen und geistigen Variation 
ebenso wie dem freien Willen nur einen beschränkten 
Spielraum freilassen, darum sind von der Art oder vorn 
normalen geistigen Typus allzu verschiedene Formen 
misslungene Versuche der Natur oder Missgeburten, die 
eliminiert werden müssen. Innerhalb jener zulässigen 
Grenzen ist die Variation sowohl der Art als der Kultur 
zuträglich, da sie der Träger des Fortschrittes ist, wenn sie 
in der Richtung der Evolution stattfindet. Ist sie dieser 
entgegengesetzt, wird auch die Originalität zur perversen 
Deviation, die verklingt oder zerstörend wirkt. Würde ein 
Künstler die Farben und linearen Verhältnisse anders 
sehen, seine phantastischen Formen nach einem durchaus 
andern Prinzip,, als die Natur sie schuf, darstellen, oder ein 
Schriftsteller die logische Reihenfolge der Worte und 
Folgerungen umdrehen, dann wäre seine Schaffensart nicnt 
mehr originell, sondern verrückt; oder wenn ein Künstler 
wie ein Wilder zwei dimmensional sehen wollte, oder 
seine Empfindungen bloss durch Naturlaute ausdrücken 
würde, dann wäre er einfach geisteskrank. Sowohl eine 
allzu divergierende, als eine retrograde Deviation vom 
normalen Typus sind also Schwächezustände oder Miss
gestaltungen und nur die fortschreitende Abweichung 
kann als interessante Originalität gelten, obzwar hier und 
da eine kleinere Divergenz als Reizmittel zulässig er
scheint. Diese Betrachtungen bestimmen sowohl den 
Wert, als das zulässige Mass des Individualismus in der 
Kunst. Dieser ist unstreitig eine hervorragende geistige 
Eigenschaft, da es eine bedeutende Kraft erfordert, die 
Last alter Konventionen abzuschütteln, die ästhetische 
Wahrheit, ohne Hilfe 'bekannter Formeln, auf eigenem 
Wege zu suchen und doch der Schönheitsempfindung,
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also auch dem Evolutionsprinzip entsprechend, zu schaffen. 
Ferner sind individuelle Ansichten und Darstellungen im
mer anregend und schützen vor der Langenweile einer 
schematischen Formsprache und endlich ist der Individua
lismus die Quelle der künstlerischen Wahrheit, 
da die Kunst im Gemüt wurzelt und dessen geheimnis
volles Leben nur durch individuelle Formen und Vorstel
lungen genau und innig ausgedrückt werden kann, während 
die höchste Kunstfertigkeit ohne diesen nur den blassen 
und schematischen Widerschein desselben reflektiert, da
her auch keine durchgreifende Wirkung erzielt. Trotz 
dieser mächtigen Vorteile, die übrigens jeder wahre Künst
ler, der nicht bloss Virtuos oder Handwerker ist, in hohem 
Masse besitzt, ist der Individualismus an s i c h  kein K ri
terium des Kunstwertes, da dieser nur durch die Kraft und 
Evolutionsstufe des Geistes und Gemütes bestimmt wird, 
die im Kunstwerk zum Ausdruck gelangen. Nur weil der 
starke Individualismus, wenn er sich in einer harmo
nischen oder ästhetischen Form offenbart, ein untrüg
liches Merkmal dieser ist, Weil jeder originelle Geist sich 
in gewisser Beziehung über das Bekannte und Gewöhn
liche erhebt, weil er stets etwas Neues und über das 
Durchschnittsmass Hinausragendes schafft, nur in diesem 
Sinn, als Kennzeichen der schaffenden Kraft, ist er auch 
wertvoll, da der wahre Kunstwert einzig und allein von 
dieser abhängt, während eine Originalität, die sich durch 
keine dieser Vorzüge auszeichnet, auch in der Kunst keinen 
besonderen Wert repräsentiert. Jeder Künstler, der seiner 
Zeit vorangeht, oder über eine ausnehmende geistige Kraft 
verfügt, ist notwendigerweise individuell, da er sich über 
das allgemeine Niveau erhebt, anders denkt und empfindet 
als die Menge und die banale Formsprache verachtet, daher 
neue Ausdrucksmittel sucht. Um dieser Frage näher zu 
rücken, muss man die psychologischen Beweggründe der 
künstlerisch wertvollen Originalität untersuchen. Die
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scharfe Beobachtung und grosse Empfindlichkeit für sinn
liche Eindrücke gibt an sich keine Originalität, da alle 
Sensualisten auf gleicher Evolutionsstufe gleichartig be
obachten, empfinden und denken, obgleich eine ungemein 
hohe Stufe der Verfeinerung den Anschein derselben ver
leihen kann, doch ist dies nur momentan, da ihn andere 
bald einholen und sehr ähnliche Werke schaffen. Die 
raffinierte Kunst der Verfallsperioden ist stets gleichartig, 
zeigt wenige originelle Talente, da der Materialismus stets 
nivelliert. Die Quelle der individuellen Originalität ist 
die gestaltende Kraft der Phantasie, die stets neuartige 
Formen und Vorstellungen und letzteren entsprechend 
auch neuartige Qefiihlsakkorde, daher auch von allen 
andern verschiedene Kunstwerke erzeugt. Die geschulte 
Sinnlichkeit ist bei dieser nur insofern beteiligt, als sie 
dem Künstler hilft, die neuartigen Formen und Gefühle 
materiell auszudrücken. Ist die Phantasie kräftig aber 
zügellos, so verirrt sie sich im Land der Chimären und 
wirkt mehr abstossend als erziehend, also unkünstlerisch 
oder naturwidrig. Um die wertvolle und künstlerische 
Originalität hervorzubringen, muss die Phantasie geschult 
d. h. entwickelt, und damit sie sich ästhetisch ausdrücken 
kann, mit verfeinerter Sinnlichkeit gepaart sein. Hierdurch 
gelangt man abermals zum Problem der geistigen Harmo
nie, d. h. zum Gleichgewichtszustand beider Grundfunk
tionen, der auf hoher Evolutionsstufe auch die eigentliche 
Quelle der künstlerischen Originalität ist. Man könnte 
darauf erwidern, dass dämonische Künstler oft ungemein 
sinnlich und doch unleugbar originell sind, doch verleiht 
selbst diesen vielleicht eine perverse aber kräftige und 
wenigstens bezüglich der künstlerischen Darstellung ge
schulte Phantasie die Originalität, da die Sinnlichkeit an 
sich niemals originell ist und ein absonderlicher Kopf oder 
ein besonderes Modell wohl erotisch oder leidenschaft
lich wirken, aber sachlich dargestellt, keine Originalität



525

verleihen kann. Diese fliest nur aus einer eigenartigen 
Auffassung und neuartigen Ideenverbindung, diese wieder
um aus der Phantasie. Der Idealismus vertritt stets also 
auch in der Kunst das aristokratische Prinzip und die Ori
ginalität., die in einer individuellen Unterscheidung vom 
Normaltypus besteht, wurzelt notwendigerweise in 
diesem.

Die Taine'sche Theorie vertritt zwar die Evolutions
lehre, aber aus einem durchaus einseitig materialistischen 
und demokratischen Standpunkt, so dass sie die wahren 
Beweggründe, nämlich das Gesetz des geistigen Fortschrit
tes, aus dem Auge verliert, eigentlich nur die Ursachen zu
fälliger Abweichungen vom allgemeinen Gesetz und der 
äusserlichen Erscheinungsform der Kunst gewisser Pe
rioden erklärt und ihren wahren Beweggrund, das wert
vollste was sie enthält, nämlich die Entwicklung der schaf
fenden Kraft und der intuitiven Schönheitsempfindung 
ganz ignoriert. Der Individualismus ist ebenso einseitig, 
nur idealistisch und aristokratisch. Er beachtet nur die 
höchsten Offenbarungen der geistigen Kraft, die nach seiner 
Ansicht wie ein ,„deus ex machina“  unvermittelt und plötz
lich auftauchen, und für sich allein den Wert und die 
Richtung der Kunst bestimmen. Er leugnet aber die me
chanischen und geistigen Evolutionsfaktoren und sieht 
nicht, dass jene bevorzugten Geister nur aus einem gewis
sen allgemeinen Evolutionszustand auftauchen können, dass 
sie eigentlich nur die besten Produkte desselben sind und 
auf einer anderen Kulturstufe garnicht entstehen könnten. 
Sowohl Taine als alle Individualisten verwechseln die 
Wirkung mit der Ursache. Taine glaubt, dass seine drei 
mechanischen Faktoren die Kunst selbsttätig erzeugen und 
bemerkt nicht, dass diese nur darum so und nicht anders 
wirken, weil die Kulturevolution gewisse Stufen erreicht 
hat. Ebenso glauben die Individualisten, dass die Kunst 
aus dem grossen Einfluss einzelner und zufälLig auftauchen
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der Genies hervorgeht, und sehen den grossen Zusammen
hang der Dinge nicht, darum auch nicht, dass die Kunst, 
wie alle Dinge auf Erden, aus dem Postulat der Kausalge
setze entsteht, dessen wirksamste Beweggründe jedoch 
durchaus andere sind und dass sie viel gesetzmässiger w ir
ken, als sie Taine zu erkennen glaubt. Beide entgegenge
setzten Systeme, die nach dem klassischen Dogmatismus 
entstanden sind, gehen also an der Wahrheit vorüber, be
fassen sich nur mit einzelnen Elementen und Konsequenzen 
derselben, liefern also nur halbe Resultate.

Um den wahren Kunstwert beurteilen zu können, 
haben w ir nur einen einzigen, zwar relativen aber durchaus 
verlässlichen Masstab, nämlich die möglichst genaue 
Kenntnis der geistigen Kraft, ihrer Evolution und der 
Gleichgewichtsverhältnisse beider Grundfunktionen, die 
im Kunstwerk zum Ausdruck gelangen und zu welcher 
uns das Evolutionsgesetz, nämlich die gesetzmässige Rei
henfolge gewisser geistiger und sittlicher Zustände, den 
Schlüssel gibt. Sobald diese deutlich erkennbar sind, ge
nügt die Psychoanalyse, um sowohl den relativen Kunst
wert und die Stellung des Künstlers in der grossen Kunst
bewegung, als auch seine individuelle Eigenart zuverläss
lich zu bestimmen, da neben dem allgemeinen Evolutions
gesetz selbst die kleineren Deviationen der Evolutionsbe
wegung bekannt sind. Doch sind die in der Kunst ausge
drückten geistig-sittlichen Zustände zumeist ungemein ver
worren, teilweise verhüllt, sodass nur einzelne Funktionen 
und Gefühlskategorien offen zum Ausdruck gelangen, 
während andere nur latent vorhanden und nur im Gehei
men tätig sind, darum auch schwerer erkannt werden 
können. Ebendarum ist der Vergleich mit der allgemein 
herrschenden Kunstrichtung und der gleichzeitigen Na
tionalkunst, sowde auch die Kenntnis der individuellen 
Evolution und ihrer Triebfedern als Hilfsmittel und Weg
weiser nützlich und notwendig, da erstere für gewisse
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typische Deviationen von der normalen Evolution z. B. 
für die absichtliche Unterdrückung gewisser Vorstellungen 
und Gefühle und für die ostentative Hervorhebung anderer, 
wie auch für eine gewisse Lokalfärbung des schaffenden 
Prinzips als Belege dienen, während die individuelle Evolu
tion zur Begründung der Ursachen seiner subjektiven 
Eigenart und zur Bewertung seiner originellen Fähig
keiten notwendig ist, indem sie die Entstehung der
selben zeigt und angibt, ob dieselben aus dem Innern 
fliessen, also die eigenen Schöpfungen des Künstlerge
nies sind, oder etwa von aussen kommen und nur durch 
einen Assimilationsprozess angeeignet wurden, wie z. B. 
literarische Eindrücke, die der Maler verwendet und adap
tiert. Solche haben offenbar einen geringeren Kunstwert 
und zeigen auf eine geringere Energie der schöpferischen 
Kraft als die eigenen Kunstvisionen, die der Künstler mit 
seiner ganzen Begeisterung schildert.

Nur wo die geistige Kraft mit elementarer Gewalt her
vorbricht und ungestört ihre eigenen Wege wandelt, ge
nügt die Psychoanalyse und ist die Kenntnis der indivi
duellen Evolution des Künstlers überflüssig, weil sie in 
seinen Werken enthalten ist, da solche Lichtgeister mit 
souveräner Gleichgiltigkeit für alles Konkrete und für alle 
äusseren Einflüsse ihre vorgesteckten Ziele verfolgen 
und die ganze Gewalt ihrer Feuerseele in ihren Werken 
wiederspiegeln. Wer die Werke Michelangelos betrachtet, 
sieht auf den ersten Blick den kühnen Flug und die um
fassende Kraft seiner Gedanken und Empfindungen, die 
mächtige schaffende Kraft und Ebenmassempfindung, die 
selbst den menschlichen Körper willkürlich gestalten darf, 
neben scharfer Beobachtung exakte Kenntnisse, feine 
Schönheitsempfindung und meisterliche Technik, also die 
gewaltige Harmonie, die sich selbst im Kampf eines stür
mischen Lebens treu bleibt, niemanden nachahmt, son
dern unbeirrt und siegreich seine Flugbahn verfolgt und die 
höchste Stufe der erreichbaren geistigen Kraft und Voll
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kommenheit erreicht, fla t man die Qrabkapelle der Medi- 
cäer, den Moses, die Fresken der Sixtina und den Plan zu 
S. Peter gesehen, braucht man von seiner Lebensge
schichte nichts zu wissen, sie ist ja dort mit ehernen Let
tern für die Ewigkeit geschrieben. Man sieht, dass er das 
gewaltigste geistige Produkt seiner Zeit und eine tita
nische Kraft war, welcher seine Welt zu eng wurde, 
bei dessen Betrachtung die Kritik nicht zweifelt und zau
dert, sondern sowohl die Faktoren, als den Kunstwert 
mit unfehlbarer Sicherheit erkennt. Auch der Individualis
mus erreicht bei ihm die äusserste Grenze, da er alle Tradi
tionen zerstörte und alles aus eigener Anschauung schuf. 
Sein Beispiel zeigt deutlich, dass die Originalität an die 
Grösse der schaffenden Kraft gebunden ist, dass der Künst
ler umso origineller erscheint, je mehr er seiner Zeit voran
eilt und je höher er über seinen Zeitgenossen steht. Aber 
auch eine andere, weniger überwältigende, mehr exzent
rische Originalität wurzelt stets in einer partiellen Über
legenheit, wenigstens in gewisser Beziehung, ist also im
mer nur ein Attribut der geistigen Kraft und einer gewissen 
Evolutionsstufe, wenigstens einzelner Funktionen, die sich 
dem abstrakten Schönheitsideal in gewisser Beziehung 
nähern, wobei die höheren geistigen Kräfte, die Visionen 
und die Intuition des Künstlers eine sehr bedeutende Rolle 
spielen, da die Visionen stets aus dem eigenen Ideenkreis 
des Sehers stammen und nur (bei einigermassen harmoni
scher Begabung künstlerisch verwertet werden können.

Aus obigem, wie aus früheren Betrachtungen geht es 
deutlich hervor, dass der ästhetische Wert der Kunstwerke, 
sowie die Stellung des Künstlers in der Hierarchie der 
Kunst einzig und allein von der Energie des geistigen Le
bens und des Gefühls, von der hohen Evolutionsstufe aller 
bei der künstlerischen Schöpfung beteiligten Funktionen, 
also von der Höhenstufe seines Gleichgewichtszustandes 
oder seiner Harmonie abhängt, dir ihn befähigen, dem ab-
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straki *n Schönheitsideal, oder der intuitiven Schönheits- 
empfin'ung hochbegabter und harmonischer Individuen 
entspre% hende Kunstwerke zu schaffen, oder wenigstens 
sich die; ;r Forderung in gewisser Beziehung zu nähern. 
Die Aufgibe der Kritik beschränkt sich auf die möglichst 
genaue F t tstellung dieser Seelenzustände, die sich im 
Kunstprodu. t offenbaren, die bezüglich ihres Formwertes 
durch das g istige Evolutionsgesetz und bezüglich ihrer 
Energie durch den Vergleich mit der langen und geordneten 
Stufenreihe de. leitenden Künstlertypen bestimmt und ab
geschätzt werd n können. Alle anderen Vergleiche z. B. 
mit der herrsche den Kunst, sowie auch die Kenntnis des 
individuellen Lebt is und der individuellen Evolution, oder 
gar ein Vergleich n it dem klassischen Kunstkanon, der 
Farbenharmonie grt .ser Koloristen und dem Styl grosser 
Schriftsteller sind n r Hilfsmittel, um in komplizierten 
Fällen den Seelenzu tand des schaffenden Künstlers, 
also den positiven Wei seiner Schöpfungen genauer be
stimmen, die Ursachen gewisser unbegründeter Devia
tionen oder den relativen V. ert gewisser, andern entlehnter, 
aber mehr oder minder as; milierter Erscheinungen fest
stellen zu können. —

Das geistige Evolutionsget ttz und die gesetzmässige 
Reihenfolge gewisser geistig-sit ’ icher Zustände, als die 
Quelle des künstlerischen Scha.'ens bildet die grosse 
Skala, oder den verjüngten Ma; 'tab, mit dem man 
alle Erscheinungen abmessen, den Ai stand von gewissen 
Fixpunkten und die Richtung aller Kur en der Evolutions
welle, also die verwickeltsten Relationei. bestimmen kann. 
Im vielgestaltigen Leben drängt und vera 'dert sich alles, 
nichts scheint fest und fassbar zu sein, da da Leben, wenn 
man es packen will, wie lebendiges Wass»- durch die 
Finger gleitet, ohne dass man in seiner ewigen Bewegung 
feste Grenzmarken aufstellen oder scharfe Scheidt igslinien 
unterscheiden könnte, da solche überhaupt nicht voi ‘anden

34
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und alle Erscheinungen durch kaum wahrnehmbare Über
gänge miteinander verbunden sind. Um sich in diesen 
konturlosen Fluss der Erscheinungen zu orientieren, hat 
der Mensch willkürliche Grenzmarken aufgestellt und 
Hilfsbegriffe geschaffen, die das vorbeistürmende Leben 
aus einem Fixpunkt bestimmen, es gleichsam fesseln und 
in willkürliche Formen zwängen wollen. Solch’ ein fixer 
oder absoluter Hilfsbegriff war auch die dogmatische Kri
tik und der unabänderliche Kunstkanon. Doch floss das 
Leben an ihnen vorüber und liess sie im trockenen. Wer 
eine Meeresströmung erkennen w ill, muss mit dieser mit
schwimmen und sein Schiff nicht als Fixpunkt, sondern 
als Exponenten der Bewegung betrachten, welcher die 
Richtungsänderung, die Kraft und Wellenlinie der Ström
ung bestimmt. Auch das dahinströmende geistige Leben 
und eine seiner empfindlichsten und veränderlichsten 
Offenbarungen, nämlich die Kunst, lässt sich nicht aus 
einem willkürlichen Fixpunkt, sondern durch das M it
schwimmen mit ihrer scheinbar so kapriziösen Strömung, 
also aus einem relativen Standpunkt genau erkennen. 
Selbst in dieser launischen W illkür besteht eine über
raschende Gesetzmässigkeit und unabänderliche Relationen, 
die als Ergebnisse ewigwaltender und konstanter Kräfte 
auch jene Verhältnisse der Materie und der sie gestalten
den geistigen und sittlichen Kräfte bestimmt, also gewisse 
Harmonien erzeugt, die in Konkreto ungemein verschie
den, im Prinzip hingegen, d. h. bezüglich des Rhythmus 
ihrer Bewegung ziemlich gleichartig sind und die w ir auf 
verschiedener Stufe ihrer Entwicklung als S c h ö n h e i t  
erkennen und empfinden. Diese ist jedoch nichts anderes, 
als die harmonische Übereinstimmung gewisser materi
eller Formen, Farben und Laute mit der Summe geistiger 
und emotioneller Funktionen wohlorganisierter Individuen, 
einer gewissen Evolutionsstufe, was die Veränderlichkeit 
der Schönheitsbegriffe bedingt, wie sie sich auch im Leben
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fortwährend verändern. Die lebendige Kraft des Geistes, 
die sich in der Materie wiederspiegelt und dieser den 
Rhythmus ihrer Bewegung mitteilt, bildet die Wesenheit 
der Kunst, und die Empfindung gewisser Relationen ist die 
Quelle der Schönheitsempfindung.

Diese muss die Kritik erkennen und abschätzen, um 
das richtige Verständnis des Künstlers und seiner Werke 
zu erhalten und befähigt zu sein, seine Hauptaufgabe zu 
erfüllen, die darin besteht, auch andern Künstlerverständnis 
beizubringen und jenen Kunstgenuss zu verschaffen, der 
die Seele veredelt und evoliert.

E r g e b n i s s e :

a. Der Künstler ist kein stabiles, sondern ein sehr 
veränderliches Wesen, der in seiner individuellen Evolution 
zwar die Hauptmomente der Stammesevolution, aber im
mer mit gewissen Deviationen wiederholt.

b. Darum sind Künstler in ihrer Jugend zumeist vor
wiegend idealistisch, im Mannesalter relativ harmonisch 
und im Alter kühl rationalistisch, doch gibt es selbst von 
dieser Regel Ausnahmen, da im Leben unzählige Faktoren 
eingreifen und Abweichungen von der Regel verursachen.

c. Diese Beweggründe zerfallen in i n n e r e  und 
ä u s s e r l i c h e ,  diese wiederum in g e i s t i g e  und 
m e c h a n i s c h e .

d. Ein innerlicher und geistiger Faktor ist die geistige 
Veranlagung, die vom Normaltypus zumeist verschieden, 
und teilweise dem Geist inhärent ist, teilweise von der 
Vererbung abhängt, da diese auf die Beschaffenheit des 
Seelenorgans, obzwar nicht auf die des Geistes selbst 
Einfluss hat.

e. Die Abstammung ist also für die Kritik ungemein 
wichtig, weil sie die Eigenart der individuellen Evolution 
beeinflusst.

f. Als subjektiver und materieller Faktor bestimmt sie
3 t *
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die organische Form und ist die Ursache zahlreicher ty 
pischer Deviationen vom Normaltypus.

g. Von äussern und geistigen Beweggründen sind in 
erster Reihe die literarisch-ästhetischen Einflüsse wichtig.

h. Doch w irkt auch die Schulbildung, die stets zu 
nivellieren trachtet, daher der Kunst feindlich ist, sowie 
auch die akademische Schulung, die meist einseitig und der 
freien Entfaltung der Talente hinderlich ist.

i. Der wichtigste Einfluss geht von hervorragenden 
Meistern aus und von Kunstwerken, die der junge Künst
ler bei seiner Wiedergeburt bewundert, und die oft für 
das Leben entscheidend sind.

k. Weltanschauung und religiöse Vorstellungen beein
flussen das Künstlerleben, so auch die sozialpolitischen 
Lehren.

l. Grosse soziale Bewegungen haben einen 
mächtigen Einfluss, da in manchen Zeiten keine, in andern 
unzählige Talente entstehen.

m. Die Liebe, falls sie edel ist, hebt den Künstler und 
bringt neue Talente zur Entfaltung. Ist sie jedoch roh
sinnlich, so zieht sie den Künstler in verderbliche Untiefen.

n. Dann folgt die grosse Gruppe äusserer und materiel
ler Faktoren, von denen jene, die künstlerische Eindrücke 
geben, eine grosse, solche, die sich auf das Privatleben 
beziehen, eine relativ geringe Wirkung haben.

o. Wichtig ist auch, ob der Künstler im Lebenstrom 
oder isoliert lebt. Ersteres scheint für die leitenden Genies, 
letzteres für die tiefen und intimen Talente zuträglicher.

p. Diese Verkettung verschiedenartiger Faktoren be
stimmt die Individualevolution, bei welcher, wie man sieht, 
auch die Taine’schen Faktoren „race, moment et melieu'1 
zur Geltung kommen, aber durch die geistigen Beweg
gründe überflügelt werden.

q. Die Originalität ist eine sehr wertvolle Eigenschaft, 
wurzelt aber in der Kraft, Evolutionsstufe und Harmonie
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des Geistes, ist also nur ein Attribut der geistigen Kraft, 
die jeder echte Künstler in hohem Mass besitzt.

r. Originalität verleiht die Phantasie, da sie neue For
men schafft, doch nur mit sinnlicher Verfeinerung gepaart, 
da diese die feinen Ausdrucksmittel gibt. Sie wurzelt also 
eigentlich in der Harmonie.

s. Darum ist sowohl die Taine’sche als die individu
alistische Theorie unrichtig, da sie nur Bruchteile der 
Wahrheit enthalten. Den künstlerischen Wert kann nur 
die Psychoanalyse und das Evolutionsgesetz bestimmen.

t. Die Kenntnis des individuellen Lebens ist nur 
dort notwendig, wo die seelischen Verhältnisse unklar und 
verwickelt sind. Wo sich die Kraft des Genies in der 
Kunst deutlich offenbart, braucht man das Privatleben 
nicht zu kennen.

u. Nur die Psychoanalyse und das Evolutionsgesetz 
können den relativen Wert der Werke und die Stellung 
des Künstlers in der Hierarchie der Kunst bestimmen, 
alle andern Vergleiche und konkreten Erfahrungen über 
das Künstlerleben sind nur Hilfsmittel, um diese zu unter
stützen.

v. Die Kunst kann von einem stabilen Standpunkt aus 
nicht beurteilt werden, weil sie stets veränderlich ist, doch 
erzeugen die ewigen Gesetze gewisse Relationen, aus 
welchen die Schönheit hervorgeht, die in einer Harmonie 
der materiellen Form und der harmonischen Seelentätigkeit 
besteht.

w. Nicht in der äusseren Form, sondern im Rhythmus 
der geistigen Bewegung besteht die Schönheit, darum muss 
die Kritik diese suchen und bewerten.

z. Ihre Aufgabe ist, den Künstler und sein Werk zu 
verstehen, dieses Verständnis auch andern mitzuteilen und 
hierdurch das veredelnde Kunstverständniss zu verbreiten.



K a p i t e l  VIL

Schema der positiven Kritik.
Die allgemeine Kritik.

I.
Durch einen flüchtigen Vergleich mit der Evolutions

formel und dem abstrakten Schönheitsideal kann man das 
Verhältnis des Künstlers und seiner Werke zur Stammes
evolution und deren allgemeinsten Merkmale bestimmen, 
so z. B. ob sie in die vor oder nachharmonische Periode ge
hören und ob ihre allgemeine Richtung eine progressive, 
retrograde oder divergierende ist.

II.
Ein Vergleich mit der bestehenden Kunstrichtung einer 

Periode umschreibt diese prinzipiellen Eigenschaften etwas 
genauer und zeigt, ob der Künstler sich zustimmend oder 
ablehnend zu jener Kultur verhält, deren Einfluss sich nie
mand entziehen kann und deren Kategorie durch die Evolu
tionsformel bestimmt ist. Ferner zeigt er, ob der Künstler 
progressiv oder retrograd ist, d. h. ob er in seiner eigenen 
Richtung weiter geht als die allgemeine Kunst, oder ob er 
in jeder Beziehung hinter derselben zurückbleibt, und oib 
er originell oder konventionell ist. Diese Betrachtungen 
bestimmen den allgemeinen Typus des Künstlers und 
seiner Werke.

III.
Beim Vergleich mit der Nationalkuust, bei welcher 

auch die äusseren und mechanischen Beweggründe, die
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aui die allgemeine Evolution wenig Einfluss haben, mehr 
zur Geltung kommen und den Nationalcharakter bestim
men, ist der Masstab greifbarer und konkreter und kann 
ebendarum nicht nur den allgemeinen Typus, sondern auch 
die spezifische Art des Künstlers, ferner sein Geschlecht, 
d. h. ob er einen männlichen oder mehr weiblichen Cha
rakter und endlich ob er einen nationalen oder mehr inter
nationalen oder exotischen Charakter hat, bestimmen.

Dieser allgemeine oder objektive Vergleich bestimmt 
also den Typus des Künstlers und seiner Werke und dient 
der individuellen oder speziellen Kritik als sichere Grund
lage.

Die spezielle Kritik.
Die spezielle oder individuelle Kritik soll den indivi

duellen Formwert des Künstlers und hierdurch den Kunst
wert seiner Werke möglichst genau bestimmen, untersucht 
zu diesem Zweck das Gedanken- und Gemütsleben, unter
scheidet die beiden Grundfunktionen und analysiert jede 
einzelne Funktion, die bei der künstlerischen Schöpfung 
tätig ist. Sie bestimmt dann das Gleichgewichtsverhältnis, 
beurteilt dasselbe durch einen Vergleich mit der Evolutions
formel, und bestimmt endlich durch eine Untersuchung 
des individuellen Lebens alle individuellen und zufälligen 
Abweichungen von der normalen Evolution, wodurch 
der relative Wert der Kunstprodukte genau bestimmt wird.

Analyse -der imaginativen Funktionen.
I.

D e r  o b j e k t i v e  I d e a l i s m u s .

Die Analyse des objektiven Idealismus, oder der spe
kulativen Gedankentätigkeit, erkennt den Schwung und 
die Tiefe der Gedanken, die Höhenstufe und Harmonie der 
Weltanschauung, auf die der Künstler alles bezieht, mit 
andern Worten, ob seine Kunst allgemeine Leitmotive
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hat und inwiefern die Gedanken auf sein Gefühlsleben 
wirken, also inwiefern er sie künstlerisch verwerten kann. 
Allzu abstrakte Begriffe sind allzu kalt und impersonell, um 
auf das Gemüt zu wirken, allzu primitive hingegen haben 
rohe Emotionalreflexe, wirken darum auch in der Kunst 
brutal. Eine kräftige und entwickelte, aber mit dem Ge
fühlsleben eng verbundene Gedankentätigkeit ist für die 
Kunst ein grosser Vorteil, darum muss der Künstler die 
subjektiven Konsequenzen seiner Ideen ableiten, und die 
Kritik muss untersuchen, inwiefern ihm dies gelingt.

II.

D e r  s u b j e k t i v e  I d e a l i s m u s .

Dieser verbindet die Gedanken- und Gefühlswelt, ist 
der eigentliche Standort von Kunst und Religion, da beide 
Gefühlssache sind und wird mit der Evolution immer sub
jektiver. Er ist die Quelle der Kraft, des suggestiven 
Künstlertemperamentes, des aristokratisch vornehmen 
Wesens, kurz der idealen Höhe und zum grossen Teil auch 
der individuellen Eigenart des Künstlers. Darum muss die 
Kritik diese Gruppe besonders eingehend untersuchen, 
obige Eigenschaften möglichst genau feststellen und ihre 
Ergebnisse mit der geistigen Evolution vergleichen.

III.

D i e  k o n s t r u k t i v e  L o g i k .

Sie ist die Wirkung der Phantasie auf die Gestaltung 
der Materie. Sie ist die Quelle des Formreichtums, der 
künstlerischen Invention, der Ebenmassempfindung, des 
Stilgefühls und des konstruktiven oder synthetischen Ge
schmacks, der alles harmonisch ergänzt und zusammen
stimmt. Diese muss die Kritik aus dem Kunstwerk selbst 
erkennen, durch einen Vergleich mit den typischen Formen 
gewisser Kulturstufen bestimmen und vom alimitiven Stil
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und Geschmack, die in ganz anderen psychologischen 
Eigenschaften wurzeln, genau unterscheiden.

Analyse der perzeptiven oder sinnlichen Funktionen.
I.

D ie  r a t i o n e l l e  D e n k a r t .

Diese ist ganz an die Sinnestätigkeit gebunden, be
steht aus scharfer Beobachtung, präzisen Induktionsschlüs
sen, feiner Kritik und Analyse aller sinnlichen Erscheinun
gen und gibt der Kunst Naturtreue, feine Formen und eine 
rationelle Kritik, die gegen Übertreibungen und Extrava
ganzen schützt. Infolge ihrer analytischen Richtung ist 
ihre Wirkung auf die Kunst von jener des synthetischen 
Idealismus durchaus verschieden, obzwar sie in der Kunst 
ebensowenig direkt versinnlicht werden kann, wie die 
Spekulation. Die Kritik kann ihre Ergebnisse leicht erken
nen, da sie stets greifbar und sinnlich sind. Sie hebt das 
allgemeine Niveau ohne grosse Talente hervorzubringen, 
w irkt also im demokratischen Sinn, d. h. nivellierend.

II.
D ie  s u b j e k t i v - s i n n l i c h e n  G e f ü h l e .

Sie kuliminieren in der grössten Empfindlichkeit für 
alle sinnlichen Eindrücke, erzeugen Zweifel, Pessimismus, 
Passivität neben grosser Verfeinerung. Sie geben der 
Kunst eine ungemein raffinierte Formsprache, da sie den 
eliminativen Geschmack auf die höchste Stufe erheben und 
sogar durch die Ausscheidung aller brutalen Effekte 
einen eliminativen Stil erzeugen. Die Empfindungen sind 
so sensitiv, dass sie bis zur Grenze der übersinnlichen 
Welt Vordringen, eine Art von Mystizismus erzeugen, und 
den Künstler, der auf gewaltige Wirkungen verzichtet, 
für die feinsten Nüanzen empfindlich machen. Als Quelle
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des höchsten Raffinements und des Realismus muss die 
Kritik die Verfeinerung der subjektiven Empfindlichkeit be
sonders genau untersuchen.

III.
W i r k u n g  d e r  S i n n l i c h k e i t  a u f  d i e  M a t e r i e .

Diese erzeugt aus reichen Erfahrungen die subtilste 
Technik, die sich in unzählige Zweige zersplittert und un- 
gemein geschickte Spezialisten erzeugt. Diese Technik 
w irkt stets analytisch, d. h. verfeinert und ziseliert die 
Details, die sie gleichsam stückweise nach gewissen Vor
bildern zusammenfügt, nicht wie die konstruktive Logik 
nach einem innern Prinzip gestaltet. Die Technik erreicht 
oft eine solche Höhe, dass sie beinahe zur selbständigen 
Kunst wird, welcher man Idee und Empfindung zum Opfer 
bringt. Die Kritik soll diesem ungemein raffinierten Aus- 
drucksmittel, als wichtige Faktoren der Kunst ebenso fein 
untersuchen, darf sich aber nicht hinreissen lassen, die 
Virtuosität selbst als Kunst zu betrachten, da die Technik 
nur ein Mittel und kein Endziel sein darf. Auch soll man 
andere Faktoren wohl von der Technik unterscheiden, da 
dies leicht zur ungerechtfertigten Überschätzung dieser 
führen kann.

Gleichgewichtszustand beider Grundfunktionen.
Diese zu bestimmen ist eine der wichtigsten, aber 

auch eine der schwierigsten Aufgaben der Kritik, da der in
dividuelle Formwert, die Originalität, die Evolutionsstufe, 
die Kraft und die Wirkung der Kunst hauptsächlich von 
diesem abhängt. Doch erkennt die intuitive Schönheits
empfindung diese geistige Harmonie, die unzählige Vari
anten hat, ziemlich genau. Man kann jene grosse und hei
tere Harmonie, welche die höchste schöpferische Kraft 
verleiht, von andern Abstufungen, z. B. von der 
kraftlosen Melancholie oder vom Satanismus, von der
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glühenden Sinnlichkeit, von schwachem, perversiertem 
Idealismus sehr wohl unterscheiden. Nur ein gewisser 
Grad geistiger Harmonie gibt dem Künstler schöpferische 
Kraft, da die einseitige Sinnlichkeit zum kalten Metier, 
die einseitige Phantasie zur ungeniessbaren Phantasterei 
verurteilt. Die Harmonie ist oft nur auf einem einzigen 
Gebiet, z. B. in der Empfindung oder in der Formsprache 
erkennbar, da sie sich auf andern Gebieten häufig absicht
lich verhüllt.

Die höhere Geistestätigkeit.
Sie beruht auf der fernwirkenden Kraft des Geistes, 

hat im Leben und auf die Kunst bedeutend mehr Einfluss 
als man annimmt und besteht aus drei Funktionen: aus dem 
Hellsehen, aus der intuitiven Logik, welche die Endresul
tate als Gedankenbilder zeigt, und aus der direkten Aktion 
von Geist zu Geist. Die Kritik muss diese subtilsten und 
wertvollsten Fähigkeiten intuitiv empfinden, doch sind sie 
ein Bildnis in der Konzeption niegesehener und wirkungs
voller Gestalten und in der Naturvision, welche die im- 
ponderablen Faktoren der Stimmung unmittelbar sieht, 
verhältnissmässig leichter erkennbar, sobald die Aufmerk
samkeit auf diese gerichtet wird. Sie bilden die höchsten 
Gaben des Genies, doch können sie nur durch wohlorgani
sierte Geister künstlerisch verwendet werden, da sie 
schwächere Organismen verwirren und zerrütten. Jeden
falls ist die Erforschung dieses geistigen Gebietes die sub
tilste Aufgabe der Kritik, wobei ihr nur die intuitive Em
pfindung behülflich sein kann.

Die individuelle Evolution.
Endlich muss die Kritik das individuelle Leben und 

alle jene Beweggründe untersuchen, die eine Deviation 
von der normalen Evolution verursachen und die indivi
duelle Eigenart des Künstlers bestimmen. Diese sind inner
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liehe und äusserliche, geistige und materielle Faktoren, 
die man hauptsächlich dort kennen muss, wo die psycho
logischen Erscheinungen sehr verwickelt sind und im Werk 
des Künstlers nicht deutlich zum Ausdruck gelangen. Dann 
erklären sie die Deviationen, die unerklärlichen Sprünge, 
abnormen Erscheinungen und helfen bei der Bestimmung 
ihrer ästhetischen Werte. Bei grossen Genies ist dies 
überflüssig, da deren Werke klare Bilder ihres Seelenzu
stands entwerfen.

Hat die Kritik den Künstler und seine Kunst in allen 
diesen Retorten geprüft, dann kann sie ihre Aufgabe zu
verlässig erfüllen, nämlich den Künstler und sein Werk 
richtig verstehen und das wahre Kunstverständnis, d. h. 
den veredelnden Kunstgenuss auch andern mitteilen.

E n d e .



Die Entwicklung der Religionsbegriffe
als Grundlage einer progressiven Religion 

von Stefan von Czobel.
2 Bände in g r .  8° brosch. M k. 2 0 ,— , elegant H albfrzband  M k. 2 6 — .

(Auch in 4  Halbbänden ä br. M k. 5 ,— zu beziehen.)

In  diesem ebenso eigenartigen als hochinteressanten Werke macht der 
Verfasser zum ersten Male den Versuch, die verschiedenen Religionen der 
alten und neuen Kulturvölker unter dem Gesichtspunkte der allgemeinen Ent
wicklungsgesetze zu betrachten. Gestützt auf ein reiches ethnologisches und 
kulturgeschichtliches Material und m it feinem Verständnis für die Völker
psychologie und die Natur des menschlichen Denkens und Erkennens ausge
rüstet, erforscht er Ursprung und Verwandtschaft der verschiedenen Kultur
religionen des Altertums und der Neuzeit und gelangt dazu, auf Grund der 
allgemeinen Entwicklungsgesetze einen Stammbaum der Religionen aufzustellen.

Die theosophische Zeitschrift rDer Vähan“ schreibt ( I I I .  No. 6) über 
das Werk, welches schon weite Verbreitung gefunden hat: Ein Mann, der m it 
der Naturwissenschaft und der Kulturgeschichte und ihrer gegenwärtigen Ge
stalt sich gründlich auseinandergesetzt hat, giebt in diesem Buche eine um
fassende Darstellung vom Werdegange der religiösen Vorstellungen im Ver
laufe der Meuschheitsentwickelung. Auf zwei Quellen des religiösen Lebens 
wird hingewiesen: auf die ans der äusseren, sinnlichen Erfahrung stammenden 
Empfindungen und Vorstellungen, welche im noch unentwickelten Menschen 
auf die tieferen Kräfte der W elt hinweisen; und auf die inneren Geisteskräfte 
des Menschen, die ihn durch seelische Vertiefung zu Gedanken über das Gött
liche führen. Was Paul Asmus in seinem geistvollen Buche ,,Die indoger
manische Religion in den Hauptpunkten ihrer Entwickelung“ vom Gesichts
punkte der deutschen, idealistischen Weltanffassung zu schildern bestrebt war, 
das sucht v. Czobel in i ealwissenschaftlicher A rt auf Grundlage der modernen 
Kulturwissenschaft, nämlich den Stammbaum der Religion zu gewinnen. Wer 
nach einem tieferen inneren Leben sucht, wird in diesem Werke eine Summe 
von wissenschaftlichen Ergebnissen und Ausführungen finden, die geeignet 
sind, dieses inneie Leben zu befruchten.

Das Werk ist in folgende Kapitel eingeteilt:
J. Band, 1. D ie  E n ts tehung  ü b e rs in n lich e r B e g riffe  un d  ü b e rn a tü r lic h e r Wesen. 2. Schema

tische E v o lu tio n s fo rm e l der R e lig ione n  ra tio n a lis tis ch e r V ö lk e r, 3. E v o lu t  ons- 
fo rm e l id e a lis tis ch e r R e lig ione n . 4. h tam m baum  unserer R e lig io n . 5. D ie  R e lig io n  
der A kka deu . M agism us der T u ra n ie r. 6. R e lig io n  der A e gyp te r. 7. R e lig io n  de r 
A ssyre r. 8. D ie  R e lig io n  der P h ö n iz ie r. 9. R e lig io n  der Juden. 10. D ie  nachm o
saische E n iw ic k e lu n g  der R e lig io n . 11. R e lig io n  der M eder un d  Perser. 19. D ie R e li
g ionssysteme In d ie n s . 18. D ie  R e lig io n  der G riechen. 14. D ie R e lig io n  der Röm er. 
15. V e r fa l l  der k lass ischen R e lig io n , 16. E n ts tehung  des C h ris ten tum s. 17. Das 
C h ris ten tum . 18. E n tw ick lungsprozess  des C hristen tum s. 19. D e r M oham edanism us. 
20. Das C h ris ten tum  des M it te la lte rs . 21. D ie  R e lig io n  de r Renaissancezeit. 22. D ie  
R e fo rm a tion . 23. D ie  R e vo lu tio n  u n d  die G egenw art. 24. D e r S tam m baum  unserer 
R e lig io n . 25. S ch lussbe trachtungen .

11. Band. 1. Vou der G o tth e it. 2. Theorie  des W erdens. 3. D ie  Seelen lehre . (I. D ie  E n t 
s tehung der Seele un d  ih re  V e rb in d u n g  m it  der M a te rie . I I .  D ie  K u ltu re v o lu t io n  der 
Seele. I I I .  D ie  M y s tik ,  a. A llge m e ines, b. D ie  o ffiz ie lle  M y s tik  des C h ris ten tum s, 
c. D ie  K lo s te rm y s tik , d. D ie  m oderne M y s tik . I V .  W a n d lu n g e n  der Seele und das 
p u ta tiv e  E ndzie l. V . V e rg le ich  unserer Seelenlehre m it  der ch ris tlich e n .) 4. D io  
S itten leh re . ( I .  G rundzüge e iner progressiven S itten leh re , a. T ie re , b. M enschen vo r 
der K u ltu r ,  c. K u ltu rm e n sch e n , d. M o ra l höhere r K u ltu rs tu fe n . I I .  A n w e n d u n g  d e r 
a llgem e inen  Gesetze a u f d ie spezielle S itten leh re , a. D io  S in n lic h k e it, b . Gesetz und 
F re ih e it, c. Das in te rse xu a le  V e rh ä ltn is , d. D ie  Askese, e. D ie  S oz ia l*M ora l.) 5. D e r 
äussere K u ltu s , (a. D e r S ym bolism us, b . D ie  K u ltu sb a n d lu n g e n , c. D ie  K u n s t in  
der R e lig io n .)  6. Das P rie s te rtum . 7. Sch lnssbetrachtungen.

Genesis unserer K u ltu r I:



Die Entwicklung der sozialen Verhältnisse.
Von

Stefan von Czobel.
ln 8°. In 2 Halbbänden ä M k. 6 ,—.

In 1 eleg. H albfrzband  gebunden M k. 15,— :

In  diesem Werke führt der bereits durch „Die Entwicklung der Reli- 
gionsbegriffe“ bekannte Autor den Nachweis, dass dieselben psychologischen 
Gesetze, welche die Entwickelung und Form von innerer Kultur, Religion 
und Kunst hervorbringen, auch die änsserliche Ge itaitnng des Kulturlebens, 
nämlich alle sozialen und politischen Zustände automatisch erzeugen. — Es 
wird damit gezeigt, dass die Staaten wirkliche Organismen sind, die ver
schiedene Lebensperioden haben, in welchen sie auch verschiedener Einrich
tungen bedürfen und daher nicht nach bestimmten, vorgefassten Schablonen 
regiert werden können. Czobel sagt: Die w ah re n  Ziele der Politik und des 
Soziallebens sind nicht eine bestimmte Staatsform, sondern gute innere Zu
stände der Ko llektiv itä t! Die aus der veralteten, stationären Weltanschauung 
stammenden und noch immer bestehenden sozial-politischen Ansichten und 
Theorien sind aber dem Grundprincip der Kulturentwicklung widersprechend 
und dem Gesetz der geistig-sittlichen Evolution direkt entgegengerichtet und 
wirken deshalb nur schädlich und zerstörend! Es ist Zeit, dass dieser Irrtum 
erkannt wird und man die Theorie dem geistigen Gesetz des sozialen Organis
mus aupasse! —

Gestützt auf reiches Beweismaterial führt der Verfasser seine kritischen 
und analysierenden Untersuchungen durch und studiert wie ein guter Arzt 
die Leiden des in den Fesseln veralteter Konstitutionen schmachtenden Soziai- 
körpers. Fern von aller Parteilichkeit bildet der ausführlich behandelte, 
sorgfältig geordnete Stoff eine sozial-politische Menschheitsgeschichte, deren 
Etappen schon im Inhaltsverzeichnis angedeutet sind und zwar wie folgt:
Kap. I .  E in le ite n d e  B e trach tungen . — K a p . I I .  Schematische F o rm e l de r K u ltu re v o lu t io n ,  

a. E vo lu tio n s fo rm e l ra tio n a lis t is ch e r V ö lk e r ,  b . E vo lu tio n s fo rm e l id ea lis tische r V ö lk e r  
— K a p . I I I .  In te g ra tio n  un d  D iffe renz ie r m g  dev S ozia lkörpev un d  d ie M ig ra t io n  der 
K u ltu rze n tre n . — K a p . I V .  H e rrsche rm a ch t un d  A d m in is tra tio n . — K a p . V .  F re ih e it 
u n d  Zw ang. —  K a p . V I .  A r is to k ra t ie  un d  D e m okra tie . —  K a p , V I I .  D ie  S ozia lm ora l 
(Recht, P f lic h t u n d  Gesetz), a. S taatsrecht, h . P riv a tre c h t, c. S tra fre ch t (F a m ilie n 
leben u n d  U m gangsfo rm en.) —  K a p . V I I I .  V o lk s w irts c h a ft  und  P roduktionszw e ige . —
K a p . IX .  F o rm  der V e rfassung . —  K a p . X .  W achstum  des p o s itive n  W issens. __ D er
Schluss b r in g t eine aus fü h rlich e  „ K r i t ik  unserer heu tigen  soz ia l-po lit ischen  Z us tände “ .

D ie Genesis unserer K u ltu r II :

.Kiehard S chm id t, Le ipz ig -R .'


