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Wissenschaft und Bildung
Einzeldarstellungen aus allen Gebieten des Wissens

Im Umfange von *30—*60 Seilen 
Geh. 1 M. Originalleinenbd. \.25 M.

T^sk Sammlung bringt aus der Feder unserer be- 
^ rufensten Gelehrten in anregender Darstellung und 
systematischer Vollständigkeit die Ergebnisse wissenschaft­
licher Forschung aus allen Wissensgebieten. :: :: :: :: 
Sie will den Leser schnell und mühelos, ohne Fach­
kenntnisse vorauszusetzen, in das Verständnis aktueller 
wissenschaftlicher Fragen einführen, ihn in ständiger 
Fühlung mit den Fortschritten der Wissenschaft halten 
und ihm so ermöglichen, seinen Bildungskreis zu er­
weitern, vorhandene Aenntniffe zu vertiefen, sowie neue 
Anregungen für die berufliche Tätigkeit zu gewinnen. 
Die Sammlung „Wissenschaft und Bildung" will 
nicht nur dem Laien eine belehrende und unterhaltende 
Lektüre, dem Fachmann eine bequeme Zusammenfassung, 
sondern auch dem Gelehrten ein geeignetes Grien- 
tierungsmittel sein, der gern zu einer gemeinverständ­
lichen Darstellung greift, um sich in Aürze über ein seiner 

Forschung ferner liegendes Gebiet zu unterrichten.
Der weitere Ausbau der Sammlung wird plan­

mäßig durchgeführt. Abbildungen wer­
den den in sich abgeschlossenen und 

einzeln käuflichen Bändchen 
nach Bedarf in sorg­

fältiger Auswahl 
beigegeben.

Über die bisher erschienenen Bändchen vergleiche den Anhang
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herausgegeben von Konrad holler und Georg Ulmer. 
Reich illustrierte Bändchen im Umfange von *40 bis 200 Seiten.

3« die Ctfte der von den Bereinigten Iugendschriften- 
Ausschüssen empfohlenen Bücher aufgenommen.

Aus Deutschlands Argeschichte. Port G. Schmantes.
„Line klare und gemeinverständliche Arbeit, erfreulich durch 

die weise Beschränkung auf die gesicherten Ergebnisse der Wissenschaft; 
erfreulich auch durch den lebenswarmen Ton." Frankfurter Zeitung.

Der deutsche Wald. Port Prof. Dr. PL Buesgen.
„Unter den zahlreichen, für ein größeres Publikum berechneten 

botanischen Werken, die in jüngster Zeit erschienen sind, beansprucht 
das vorliegende ganz besondere Beachtung. Ls ist ebenso interessant 
wie belehrend."

Die Heide. Port ZP. Wagner.
„Alles in allem — ein liebenswürdiges Büchlein, daß wir 

in die Schülerbibliotheken eingestellt wünschen möchten; denn es gehört 
zu jenen, welche darnach angetan sind, unserer Jugend in anregend- 
sterweise Belehrung zu schaffen."

Naturwissenschaftliche Rundschau.

Land« u. Forstwirtschaft!. Unterrichtszeitung.

Im Hochgebirge. Pon Prof. <£. Keller.
„Auf w Seiten entrollt der Verfasser ein so intimes, anschauliches 

Bild des Tierlebens in den Hochalpen, daß man schier mehr Belehrung 
als aus dicken Wälzern geschöpft zu haben glaubt. Lin treffliches 
Buch, das keiner ungelesen lassen sollte." Deutsche Tageszeitung.

Die Tiere des Waldes. Pon Forstmeister K. Sellheim.
„Die Sehnsucht nach dem Walde ist dem Deutschen eingeboren. . . 

Aber wie wenig wird er dabei das Tierleben gewahr, das ihn da 
umgibt. Da wird dieses Buch ein willkommener Führer und 
Anleiter fein." Deutsche Lehrerzeitung.

Unsere Singvögel. Pon Prof. Dr. A. Poigt.
„mit nicht geringen Erwartungen gingen wir an Professor Voigts 

neuestes Buch. Aber als wir nur wenige Abschnitte gelesen, da konnten 
wir mit Freude feststellen, daß diesmal der Meister sich selbst 
Übertroffen. .. ." Nationalzeitung.

Fortsetzung auf Seite 3 der Umschlags.



Vorwort.
Es liegt mir viel daran, daß dieses Bändchen nicht nur philo­

sophisch gebildeten Lesern und Zachgenossen zugänglich wird; 
deshalb habe ich einige abstrakte, für die Ästhetik mehr in formaler 
und methodischer als in inhaltlicher Einsicht wichtige Probleme 
an den Schluß des Ganzen gestellt. Sie werden leichter ver­
standen, wenn der Leser den Gedankengang des Buches vor 
Augen hat. Den Inhalt der beiden Schlußkapitel denke ich 
bald an anderer Stelle ausführlicher zu behandeln, da die 
vorliegende sehr kurze Darstellung ihn vielleicht etwas zu 
dogmatisch erscheinen läßt.

Hamburg, Dezember ^3.
L. Meuinann.
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Einleitung.
)n diesem kurzen Abriß eines Systems der Ästhetik versuche ich 

die ganze Ästhetik aus einem Grundgedanken heraus zu ent­
wickeln. Das was tatsächlich die Welt der Kunst und des 
Schönen hervorgebracht hat, muß auch der Ausgangspunkt 
und der maßgebende Gesichtspunkt für unser theoretisches 
Verständnis dieser Lebensgebiete sein; das ist aber das 
Schaffen des Künstlers und das System der elementaren Motive, 
aus denen menschliche Kunsttätigkeit hervorgeht. Diese selbst 
und das Produkt dieses Schaffens, das künstlerische Werk, sind 
dann auch wieder die bestimmenden Ursachen geworden für das 
ästhetische Genießen und Gefallen, das nur in seiner Ab­
hängigkeit von dem objektiven Tatbestände der Kunst (und 
des Natureindrncks) verstanden werden kann. Daher bin ich auch 
der Überzeugung, daß die rein psychologische Ästhetik gegenüber 
den Hauptfragen der Ästhetik wie der Kunstwissenschaften hilflos 
dasteht; die objektiven Grundlagen sind für die Bestimmung 
der Eigenart des ästhetischen Genießens und Urteilens und für 
das Zustandekommen der Abarten des „Schönen" (richtiger des 
„ästhetisch wirksamen") die maßgebenden, und diese kann der 
Psychologe mit seinen Mitteln nicht nachweisen.

Daraus folgt, daß wir um so tiefer in das wissenschaftliche 
Verständnis der künstlerischen und ästhetischen Lebensgebiete 
eindringen, je mehr wir die letzten Motive aller Kunst - 
tätigkeit des Menschen nachweisen, denn durch sie ist das ganze 
Lebensgebiet der Kunst und des Schönen bestimmt. Sie sind 
aber für den Ästhetiker ein objektiver Tatbestand, den wir nur 
durch ein Zusammenarbeiten zahlreicher nicht-psychologischer 
Untersuchungen finden können, wie der kunstgeschichtlichen, der 
vergleichend-kulturgeschichtlichen, der biographischen und der 
kunstanalytischen Methode. Die Motive des Kunstschaffens 
stammen nur zum Teil aus der Anlage des Menschen, sie sind 
in hohem Maße objektiv und rein zeitlich bedingt. Die Ästhetik
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ist also die Wissenschaft von einem bestimmten Lebensgebiet; 
alle solche Wissenschaften haben einen objektiven und einen 
subjektiven Bestandteil und verlangen eine geeignete Vereinigung 
objektiver und subjektiv-psychologischer Betrachtungsweise; der­
jenige Gesichtspunkt muß aber für solche Wissenschaften der 
maßgebende sein, der auch im Leben den maßgebenden und 
primären bildet.

Damit ist auch die Stellung der „psychologischen Ästhetik" 
in dem Ganzen des ästhetischen Systems bestimmt. Die psycho­
logische Betrachtungsweise muß die Dienerin dieses komplexen 
Lebensgesichtspunktes sein, sie ist eine bftlfsbetrachtung, nicht die 
Hauptuntersuchung. Sie hat da einzutreten, wo wir uns die 
rein subjektiven Bestandteile dieses Lebensgebietes klar machen 
müssen: die geistigen Vorgänge im künstlerisch genießenden und 
urteilenden Menschen und die psychischen Prozesse, in denen sich 
die Motive der Kunsttätigkeit umsetzen in künstlerisches Schaffen.

Die Vorgänge im ästhetisch genießenden und urteilenden 
Menschen sind nun aber wieder nichts anderes als ein individuell 
geprägtes Nacherleben der Motive des Kunstschaffens oder der 
produzierenden Kunsttätigkeit und ihrer Werke, sie können daher 
auch nur aus diesen endgültig verstanden werden, daher fallen 
auch sie nur zum Teil in den Bereich des psychologischen 
Ästhetikers.

von diesem Gedanken aus das Ganze der Ästhetik einheitlich 
zu entwickeln, das ist die eine Absicht dieses Abrisses.

Damit verbinde ich weiter die Absicht, eine enge Verknüpfung 
herzustellen zwischen ästhetischer Betrachtung und dem künstle­
rischen Leben der Gegenwart. Schritt für Schritt habe ich die 
Belege und die Tatsachen, aus denen die Hauptgesichtspunkte 
gewonnen werden, aus der Kunst der Gegenwart geschöpft, 
und ich glaube damit zugleich einige Beiträge zum tieferen 
Verständnis der „modernen" Kunstbewegung erbracht zu haben. 
Die zahlreichen vergleichenden Seitenblicke auf die Kunst der 
Vergangenheit sollen den allgemeinen Charakter der heute wirk­
samen Motive des Kunstschaffens erläutern und bestätigen.

wenn man von einem solchen Zurückgehen auf die allgemeinen, 
allezeit wirksamen Motive aller Kunsttätigkeit aus auf die 
„moderne" Kunst blickt, so erscheint diese durchweg als eine 
Abirrung von dem, was wahrhaft künstlerisch ist, und ich halte 
eine kritische Selbstbesinnung über diesen Grundcharakter aller
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künstlerischer: Motive für das einzige Mittel zur Rückkehr aus 
dem unkünstlerischen Experimentieren und Ausprobieren zu 
dem, was wirklich das in sich abgeschlossene und abgeklärte 
Kunstwerk ist. Zu dieser kritischen Betrachtung wird uns so­
gleich das erste Kapitel hinführen.

Erstes Kapite I.

Die Aufgabe der Ästhetik und ihr Verhältnis zur Kunst.
Die Aufgabe der Ästhetik ist allein darin zu suchen, daß sie das 

ganze Lebensgebiet der Kunst und des Kunstschaffens und 
Kunstgenießens unserem Verständnis näher bringen soll. 
Sie soll weder Vorschriften für den Künstler aufstellen, noch ein 
allezeit gültiges Kunstideal entwickeln, noch den Geschmack und 
das Urteil des kunstgenießenden Laien regulieren; sondern allen 
Tatsachen der Kunst und des Kunstschaffens und Genießens 
gegenüber hat sie die Rolle einer empirischen Forschung zu spielen, 
die uns dieses eigenartige Lebensgebiet von einheitlichen Gesichts­
punkten aus darstellt und erklärt.

Zu dem ästhetischen Lebensgebiet rechnen wir aber vier 
große und wichtige Lebenserscheinungen: die Tätigkeit des 
Kunstschaffens, sein Produkt: das Kunstwerk, das 
Genießen des Kunstwerks und die ästhetischen Werturteile 
(Urteile der Billigung und Mißbilligung, die es hervorbringt), 
und endlich die Durchdringung unsres ganzen Lebens mit 
künstlerisch schöner Form: die ästhetische oder künstlerische Kultur.

Ein System der Ästhetik erhalten wir dann, wenn wir dieses 
ganze Lebensgebiet von einem einheitlichen Gesichtspunkte aus 
verständlich machen. Dieser Gesichtspunkt kann (wie schon in 
derEinleitung erwähnt wurde) nur denjenigen Tatsachen entlehnt 
sein, aus denen auch rein tatsächlich dieses Lebensgebiet entsteht: 
das ist das künstlerische Schaffen, oder allgemeiner gesprochen, 
die produktive Kunsttätigkeit des Menschen. Ls ist eine Haupt­
aufgabe der folgenden Ausführungen, zu zeigen, daß wir wirklich 
nur von diesem Gesichtspunkte aus zu einer vollkommen ein­
heitlichen Auffassung des ästhetischen Lebensgebietes gelangen. 
Dabei wollen wir vorläufig von genaueren, schulmäßigen 
Definitionen, was man unter „ästhetisch" oder unter „schön" usw. 
zu verstehen hat, absehen, und uns an den allgemeinen Sprach­
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gebrauch halten. Erst wenn wir sehen, daß dieser bei einem 
der vorhin genannten vier Hauptgebiete der ästhetischen Unter­
suchung kein einheitlicher ist, müssen wir die Vieldeutigkeit der 
üblichen Bezeichnungen beseitigen. Die volle wissenschaftliche 
Bedeutung der ästhetischen Grundbegriffe soll aber immer erst 
durch die empirische Untersuchung selbst gewonnen werden.

Nur eine solche, von allen Vorschriften und Normen absehende, 
empirisch forschende Ästhetik, die zugleich ihre Aufgabe in diesem 
weiten Umfang nimmt, kann uns auch zu einem vollen Verständnis 
der Kunst und des künstlerischen Schaffens und Genießens 
führen — das soll in unseren Eingangsbetrachtungen noch 
genauer gezeigt werden, in denen wir das Verhältnis des 
Ästhetikers zum Künstler wie zum ästhetisch genießenden Publikum 
genauer feststellen wollen. Die Probe darauf, ob uns das 
gelingt, soll in den folgenden Ausführungen vor allem an der 
Kunst der Gegenwart gemacht werden, d. h. an dem versuch, 
die uns zunächstliegende Kunst zu verstehen. Niemand, der die 
künstlerische Bewegung der Gegenwart aufmerksam verfolgt, 
kann im Zweifel sein, daß gerade unsrer Kunst gegenüber eine 
Besinnung darüber not tut, worin die letzten wurzeln aller 
Kunst liegen, was wir überhaupt als Kunst im Gegensatz zu 
sonstiger Darstellungsweise zu bezeichnen haben, und wie uns 
die Erforschung der letzten und bleibenden Motive aller Kunst­
tätigkeit des Menschen zu einer Abgrenzung der Kunst gegen 
andere Lebensgebiete verhelfen kann.

Denn die Kunst der Gegenwart erscheint allseitig in einem 
Auflösungsprozeß begriffen. 3n einem Auflösungsprozeß 
in mehrfachem Sinne: das fertige, in sich abgeschlossene 
„Werk", in dem früher der Künstler den Schlußstein langer und 
mühevoller Arbeit sah, löst sich auf in ein Experimentieren und 
Ausprobieren neuer Kunstmittel; Probieren ist aber kein 
künstlerisches Schaffen, sondern höchstens sein Vorstadium, und 
„versuche" sind keine Kunstwerke, sondern im besten Lalle 
Elemente eines solchen. Aber weiter: die angewandte Kunst 
löst sich vielfach in reines Handwerk auf. Wenn man auf alle 
künstlerische Form verzichtet und nur den Zweck eines kunst­
gewerblichen Gegenstandes maßgebend sein läßt, so treibt man 
Handwerk, aber keine Kunst. Das Produkt solcher Tätigkeit 
fällt dann unter den Gesichtspunkt des Praktisch-brauchbaren 
und Zweckmäßigen; ob es zugleich künstlerisch wertvoll ist,
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das ist dabei dem Zufall anheimgegeben oder im besten Lalle 
ein „Nebenerfolg". Endlich lösen sich die einzelnen Künste 
auf, indem sie in völliger Verkennung ihrer Grenzen mit Mitteln 
zu arbeiten suchen, die ihnen nicht zukommen — und das erzeugt 
dabei um so schlimmere Stümpereien, als den modernen Künstlern 
meist die Kenntnisse und die technische und wissenschaftliche 
Bildung fehlen, auf Grund deren man allein die Wirkung von 
Kunstmitteln, wie Farben, Tönen, Geräuschen, Tastqualitäten, 
beurteilen kann.

Die Malerei soll nicht bloß Farben, sondern womöglich auch 
Töne und Geräusche „malen" und greift dann in die Musik 
über, der Künstler gibt sich nicht mehr die Mühe, eine Bewegung 
dadurch darzustellen, daß er bloß einen möglichst ausdrucksvollen 
und geschickt gewählten Moment herausfindet — der moderne 
Maler versucht alle einzelnen Phasen eines Bewegungsvorganges 
gleichzeitig darzustellen und sie nebeneinander auf die Leinwand 
zu bringen — er greift damit über in die Dicht-(Wort-)kunst, 
die allein imstande ist, ein Ereignis sukzessiv zu entwickeln. Die 
Verskunst — mit Vorliebe heutzutage „Versschriftstellerei" 
genannt — soll mit Worten zeichnen und malen. Die Musik 
soll mit Tönen Farben- und Lichteffekte darstellen — womöglich 
unter Benutzung des sog. „Farbenhörens" (ber Audition coloree); 
d. h. also im allgemeinen: an Stelle des Strebens nach sicherer 
Erkenntnis dessen, was eine Kunst mit ihren eigentümlichen 
Mitteln leisten kann, ist die individuelle Willkür des einzelnen 
Künstlers und manchmal auch die des einzelnen Stümpers 
getreten. Die Folge davon ist in unserer gegenwärtigen Kunst 
eine Tendenz zur Auflösung aller bestimmten Formen und 
Formengesetze und eine Überschreitung dessen, was eine Kunst 
mit ihren eigenen Mitteln leisten kann.

Gegenüber einer solchen Bewegung ist es zeitgemäß, sich 
einmal wieder auf die Grundgesetze aller Kunst und 
auf die letzten Motive alles künstlerischen Schaffens 
zu besinnen, und es ist die Sache des Ästhetikers, das aus­
zuführen.

Nun ist aber leider die Ästhetik selbst in weiten Kreisen der 
Künstler und des gebildeten Publikums in Mißkredit gekommen, 
und es haben sich allerlei Vorurteile gegen sie verbreitet, wir 
müssen deshalb zunächst einmal diese Vorurteile, die sämtlich 
auf falschen Auffassungen der Aufgabe der Ästhetik beruhen,
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zu zerstreuen suchen, mn dann die Aufgabe der Ästhetik näher zu 
bestimmen.

Der Zweifel an dem werte der Ästhetik ist ausgegangen teils 
von den Künstlern selbst, teils von dem gebildeten Publikum, 
teils auch von den Philosophen.

Hören wir zunächst einmal die Bedenken der Künstler 
gegen die Ästhetik an. Sie sind zum Teil von den größten 
und genialsten Künstlern der letzten zwei Jahrhunderte aus­
gesprochen worden, so von Goethe und Schiller, von Grillparzer, 
von Gottfried Semper.

wenn wir uns die Aussprüche dieser Künstler über die Ästhetik 
näher ansehen, so bemerken wir leicht, daß in ihnen zwei ver­
schiedene Typen künstlerischer Begabung oder zwei ver­
schieden geartete Künstlernaturen zutage treten. Die einen 
verwerfen alle ästhetische Reflexion, ja alles systematische 
Nachdenken über Kunst und künstlerisches Schaffen und ganz 
besonders jede Aufstellung von begrifflich klar formulierten 
Zielen der Kunst und von logisch festgestellten ästhetischen 
Prinzipien, Grundsätzen und Normen für ihr künstlerisches 
Schaffen.

Der Grund, den sie gegen die Ästhetik anführen, ist der: Alles 
künstlerische Schaffen sei eine ganz naive und instinktive Tätigkeit; 
der wahre Künstler lasse sich nur von seinen künstlerischen 
Neigungen und von dunkel geahnten Motiven treiben, er ent­
wickele einfach in seinem allmählichen künstlerischen Fortschritt 
das, was in seiner Persönlichkeit und ihrer künstlerischen Anlage 
sozusagen prädisponiert ist, wie mit einer inneren Natur­
notwendigkeit. Nicht selten haben bedeutende Künstler behauptet, 
die Entwicklung jedes wahren Künstlers sei der naturnotwendige 
Entwicklungsgang einer originalen künstlerischen Persönlichkeit, 
und alle wahrhaft große Kunst komme dadurch zustande, daß 
sich eine kraftvolle und originale Künstlerpersönlichkeit in ihren 
Werken zum Ausdruck bringe. Dagegen sollen klar formulierte 
Grundsätze und Ziele des künstlerischen Schaffens zum Teil 
dem Künstler nichts nützen, zum Teil ihm sogar schaden. Sie 
nützen ihm nichts — so behauptet man —, weil sie ihm nichts 
geben können, das nicht schon in ihm liegt, und sie schaden ihm 
sogar manchmal, weil sie ihn ablenken von der Entwicklung 
seiner Ligenart; ja, die ästhetische Reflexion — so behauptet 
man — soll die künstlerische Naivität, Ursprünglichkeit und die
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Begeisterungsfähigkeit des Künstlers geradezu aufheben. Die 
Klarheit des Denkens soll ja nach einer weitverbreiteten Auf­
fassung in einein natürlichen und unversöhnlichen Gegensatz 
stehen zu allem rein Phantasie- und gefühlsrnäßigen Schaffen; 
das künstlerische Schaffen ist nun aber einmal, wie es scheint, 
ein rein Phantasie- und gefühlsrnäßiges und damit von ver­
standesmäßiger Reflexion relativ unabhängig.

Dieses Bedenken scheint durch manche Tatsachen gerecht­
fertigt zu werden. Es ist nämlich keine Frage, daß künstlerische 
und wissenschaftliche Begabung sich in einem gewissen Maße 
ausschließen. Den Beweis dafür haben wir darin, daß die 
bedeutenden Männer der Wissenschaft, insbesondere Mathe­
matiker, Philosophen und Naturforscher, fast nie begabte 
Dichter gewesen sind. Albrecht von Waller (der größte Physiologe 
des 18. Jahrhunderts), Kant, Schopenhauer, Lotze haben uns 
eine Anzahl sehr mäßiger Gedichte überlassen, ja Waller hat 
geradezu eine typisch unkünstlerische Dichtungsart, die von 
Lessing mit Recht getadelt wird, Beschreibung von Naturdingen 
geschaffen, und die Gedichte Kants sind nicht leicht an Trockenheit 
und Unbeholfenheit der $oxxn zu übertreffen; andererseits sind 
bedeutende Dichter entgleist, wenn sie sich auf das Gebiet der 
wissenschaftlichen Reflexion begaben, wie Goethe mit seiner 
Farbenlehre und seinem Streit mit Newton oder Richard Wagner 
mit seinen politischen und sozialen Theorien.

Dieses aus der Naivität des Künstlers geschöpfte Bedenken 
gegen die Ästhetik pflegen diejenigen Künstlernaturen auszu­
sprechen, die selbst vollkommen naiv und instinktiv schaffende 
Künstler sind; Grillparzer gehörte zu ihnen und in seiner Jugend 
auch Goethe, der erst später — besonders unter dem Einfluß 
von Schiller — sich auch ästhetischer Reflexion zuwandte. Solche 
Künstler verwerfen alle Ästhetik, weil sie ihrem persönlichen 
Wesen zuwider ist.

Allein das ist doch ein recht engherziger Standpunkt! Die 
Ästhetik ist nicht bloß für den Künstler da, wir treiben gar nicht 
Ästhetik, um den Künstler in seiner Arbeit zu fördern. Keine 
Wissenschaft stellt sich ausschließlich in den Dienst der praktischen 
Interessen eines bestimmten Berufes oder Standes, vielmehr 
treiben wir Ästhetik in erster Linie um des wissenschaftlichen 
Fortschritts, der allgemeinen Erkenntnis willen; 
unser gesamtes Erkenntnisstreben drängt uns, auch vor der Kunst
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nicht haltzumachen, sondern uns über ihr Wesen und ihre 
Bedeutung für unser Leben ebenso klar zu werden wie über alle 
anderen Seiten unseres Lebens, wenn es also dem persönlichen 
Wesen einzelner Künstler zuwider ist, sich über Grundsätze und 
Ziele ihres Schaffens klar zu werden, so mögen sie die Beschäfti­
gung mit ästhetischer Reflexion vermeiden, aber die Ästhetik 
ist nicht bloß für einzelne Künstler da, sondern für die denkende 
Menschheit überhaupt.

Nun gibt es aber eine zweite Gruppe von Künstlernaturen, 
die ebenfalls gelegentlich gegen die Ästhetik Stellung genommen 
haben, die aber trotzdem selbst auf den Bahnen des Ästhetikers 
wandeln, indem sie das lebhafte Bedürfnis haben, sich über das, 
was sie zunächst mehr ahnend und fühlend, mehr instinktiv und 
naiv tun, nachträglich klar zu werden und sich insbesondere die 
Ziele ihres Schaffens, manchmal aber auch die theoretischen 
Grundlagen der einzelnen von ihnen verwendeten Kunst­
mittel vollkommen klarzumachen.

3a, diese ästhetischen Reflexionen der Künstler selbst sind 
zum Teil von der allergrößten Bedeutung für unsere Kultur 
und für die Entwicklung der Künste geworden. 3ch erinnere 
an Goethes und Schillers Reflexionen über das klassische Kunst­
ideal der Antike, an Lessings Ideen über die ästhetische Erziehung 
der Menschheit, an Richard Wagners Gedanken über die Gper 
als Gesamtkunstwerk, an Gottfried Sempers Forschungen über 
Stil und Stilgesetze der Kunst, an Max Klingers Ausführungen 
über die Griffelkunst, an Adolf Lsildebrandts Ausführungen über 
die Form in der Skulptur, an Tolstois Gedanken über die Musik.

wie ist es nun möglich, daß gerade solche Künstler, die eigentlich 
selbst Ästhetiker sind, auch gelegentlich gegen die Ästhetik Stellung 
genommen haben; was haben sie gegen die Arbeit des Ästhetikers 
einzuwenden? Ls ist wichtig, sich darüber klar zu werden, denn 
gerade dadurch werden wir die wirkliche Aufgabe der Ästhetik 
leichter erfassen können.

Ls sind in der Regel drei Einwände, die der reflektierende 
Künstler gegen die Ästhetik vorbringt: v die Ästhetik wolle dem 
Künstler Vorschriften machen, Vorschriften über das, was 
wahre Kunst sei, was die Ziele aller wahren Kunst sein müßten, 
und insbesondere darüber, welche Regeln der Künstler bei seinem 
Schaffen zu befolgen habe. Nun sei aber die erste Voraussetzung 
und Bedingung aller wahren Kunst darin zu suchen, daß der
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Künstler nur feinem eigenen Gesetz folge; was der Künstler 
vermöge feiner Individualität und seiner künstlerischen 
Erfahrung für wichtig halte, das fei allein für ihn maß­
gebend.

Das ist nun eine ganz irrtümliche Auffassung von der Aufgabe 
der Ästhetik; wenigstens von unserer heutigen Ästhetik, ob­
wohl wir zugeben müssen, daß dieses Bedenken gegenüber der 
älteren spekulativen und normativen Ästhetik in manchen Punkten 
zutrifft; ja, wir können sogar zur Entschuldigung der Ästhetiker 
sagen, daß die ästhetische Reflexion der Künstler nicht selten weit 
mehr den Lharakter von Vorschriften für das künstlerische Schaffen 
angenommen hat als die Ästhetik der Philosophen — man denke 
an Schillers und Goethes künstlerische Forderungen, an die 
Einseitigkeit, mit der sie antike Kunstideale festhielten und an die 
Unduldsamkeit des alternden Goethe gegen neu aufkommende 
modernere Dichter, wie gegen Kleist. Es wird meine Haupt­
aufgabe fein, zu zeigen, daß die gegenwärtige Ästhetik 
keine Vorschriften machen will, weder dem Künstler noch 
dem ästhetisch genießenden Laien, sondern daß sie einfach 
eine Forschung ist, sie ist eine empirische Forschung, wie alle 
andere Wissenschaft, die es mit einem Tatsachengebiete zu tun 
hat. Als solche will sie in erster Linie erforschen, was die Kunst 
und das künstlerische Schaffen tatsächlich ist, welchen 
Entwicklungsgang die Kunst genommen hat, welche Beweg­
gründe den Künstler tatsächlich zu seinem Schaffen treiben, 
welchen psychologischen Gesetzen fein Schaffen tatsächlich folgt 
u. dgl. m.; die Aufstellung von Vorschriften aber, die die Freiheit 
des Künstlers innerhalb des künstlerischen Schaffens selbst 
beeinträchtigen könnten, betrachtet sie eben deshalb nicht als 
ihre Aufgabe. Kurz, über dieses Bedenken können wir hinweg­
gehen, denn es beruht auf einer veralteten Auffassung der 
Ästhetik. Aber wir müssen zugeben, daß es Ästhetiker gegeben hat, 
die diese falsche Auffassung der Ästhetik selbst verbreitet haben: 
Ls war die Richtung der spekulativen Ästhetik des vorigen Jahr­
hunderts, deren Höhepunkt wir in Hegel und Friedrich Theodor 
vifcher zu sehen haben. Diese glaubten, sie könnten das absolute 
Wesen der Kunst und des künstlerischen Schaffens ein für allemal 
logisch bestimmen (durch logische Ableitung der allgemeinsten 
ästhetischen Begriffe), wenn die Ästhetik das aber wirklich könnte, 
so könnte sie auch dem Künstler ein für allemal mit zwingender
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Notwendigkeit vorschreiben, was das Wesen der Kunst ist. wenn 
wir dieses aber kennen, so müssen sich auch absolut unverbrüchliche 
Regeln und Normen für das aufstellen lassen, was der Künstler 
tun muß, um dieses absolute Wesen der Kunst zu erreichen. 
Allein dieser Versuch scheitert — ganz abgesehen von der Unzu­
länglichkeit der spekulativen Methode — schon allein an dem 
individuellen Moment aller künstlerischen Tätigkeit und jedes 
einzelnen Kunstwerks und weiter daran, daß künstlerische Ideale 
ebenso wie alle anderen menschlichen sich entwickelnde und 
fortgesetzt verändernde sind. Diese spekulative Ästhetik hat sich 
überlebt, für unsere Zeit ist sie bedeutungslos geworden.

Schwieriger und für den Ästhetiker gefährlicher ist ein zweiter 
Einwand, den gerade ästhetisch reflektierende Künstler gegen 
die Ästhetik erhoben haben, z. B. Gottfried Semper. Der 
Ästhetiker, so behaupten sie, ist im seltensten Lalle zugleich ein 
Künstler, um die Kunst zu verstehen, muß man aber selbst Künstler 
sein, was gehört z. B. nicht alles dazu, um eine Kunst wie die 
Architektur richtig zu beurteilen oder um über den Aufbau eines 
großen musikalischen Kunstwerks klar zu sein, wie eine Symphonie 
oder eine Mper! wie viele Ästhetiker haben die Spezialkenntnisse 
besessen, aus denen allein ein solches Kunstwerk vollkommen 
verständlich wird?

hiermit ist in der Tat eine große Gefahr und eine nicht minder 
große Schwierigkeit der wissenschaftlichen Ästhetik berührt worden. 
Ls ist keine Frage, daß der Ästhetiker gründlich mit der Kunst 
vertraut sein muß, wenn er nicht in dilettantisches Gerede ver­
fallen soll. Aber dazu verhilft uns eben unsere rein forschende 
Ästhetik, die mit empirischen Methoden nur das zu ergründen 
sucht, was die Kunst ist und was sie für das gesamte geistige und 
kulturelle Streben der Menschheit zu bedeuten hat, und was der 
Künstler tatsächlich ausführt. Für eine solche rein forschende 
Ästhetik bezeichnet dieser Einwand wohl eine Schwierigkeit, aber 
kein prinzipielles Hindernis, denn alles was zur Kunst und zum 
künstlerischen Schaffen gehört, ist der empirischen Forschung 
zugänglich. Aber selbst für den Lall, daß es gilt Kunstwerke zu 
beurteilen, braucht man nicht ausübender Künstler zu sein. 
Um z. B. zu wissen, ob ein Gemälde, ein lyrisches Gedicht künst­
lerisch wertlos ist oder ästhetisch wertvolle Eigenschaften hat, dazu 
gehört nur Vertiefung in das Kunstwerk, ein hoher Grad von 
künstlerischer Empfänglichkeit und eine gewisse Kenntnis der
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Mittel und Materialien (im weitesten Sinne des Wortes), mit 
denen der Künstler arbeitet, das kann aber auch der Dillettant 
erwerben. Wünschenswert ist allerdings eine gewisse dilettantische 
künstlerische Betätigung, und es ist nicht uninteressant, daß ein 
systematischer vergleich der ästhetischen Urteilsfähigkeit von 
Personen verschiedener Bildung, von verschiedenem Stande 
und Berufe ergeben hat, daß das Urteil künstlerischer Dilettanten 
durchschnittlich am höchsten steht.

Die künstlerische Empfänglichkeit muß allerdings der Ästhetiker 
besitzen (das ist das am meisten Beachtenswerte an jenem 
Einwand). Man kann nicht bloß kraft seiner allgemeinen 
wissenschaftlichen Begabung auch Ästhetiker sein! Logischer 
und mathematischer Scharfsinn und spekulative Begabung ist 
auch für den Ästhetiker gut, aber sie kann ihm nie eine gewisse 
künstlerische Empfänglichkeit ersetzen, wir wissen das aus 
berühmten Beispielen: Der Philosoph bieget hielt für eines der 
größten Kunstwerke seiner Zeit den berüchtigten Roman 
„Sophiens Reise von Memel nach Sachsen"; Schopenhauer 
verspottete ihn mit Recht deswegen, indem er triumphierend 
ausrief: Mein Lieblingsbuch ist der Horner, Hegels Leibroman 
ist Sophiens Reise. Andererseits hat auch Schopenhauer Wagners 
„Tristan und )solde", dessen Text ihm Wagner zugeschickt 
hatte, mit Randbemerkungen versehen, aus denen man sieht, 
daß er dieser Dichtung völlig verständnislos gegenüberstand. 
Das zeigt, daß dieses Bedenken einen wahren Kern enthält, 
wenn man es so ausdrückt, daß wissenschaftliche Begabung allein 
nicht ausreicht, sondern künstlerische Empfänglichkeit dazu 
erforderlich ist; die kann ja aber auch der Ästhetiker haben.

3. Lin dritter Einwand gegen die Möglichkeit der Ästhetik, 
der von Künstlern aller Gattung erhoben zu werden pflegt, ist der, 
daß die erste und wahre Kunst etwas rein Individuelles sei. 
Jedes wahre Kunstwerk ist nach dieser Auffassung das Produkt 
einer originalen Persönlichkeit, eines schöpferischen Individuums, 
das seine individuellen Erlebnisse, sein individuelles Fühlen, 
seine persönliche Auffassung der Dinge in seinem Werk zum 
Ausdruck bringt; die Wissenschaft habe es aber mit dem 
Allgemeinen zu tun, mit allgemeinen Kunstgesetzen und 
künstlerischen Prinzipien. Das rein Individuelle und rein Per­
sönliche könne wohl intuitiv und mit einer unmittelbaren 
Einfühlung in die fremde Persönlichkeit erfaßt werden, nicht

Meumann, System der Ästhetik. 2
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aber mit abstraften Begriffen und wissenschaftlichen Grund­
sätzen.

Gegen diesen Einwand ist zweierlei zu sagen: v wir werden 
es später sehen, daß die Kunst zwar immer ein individuelles 
Moment enthält, aber daß sie etwas rein Individuelles sei, 
ist nicht richtig. Kein wahres Kunstwerk ist ein Produkt absoluter 
individueller Willkür, vielmehr ist jedes wahre Kunstwerk aus 
dem Zusammenwirken von zwei Ursachenkomplexen zu er­
klären: der Individualität eines Künstlers und den festen un­
verrückbaren Stilgesetzen der Kunst; und jeder noch so originelle 
Künstler ist an solche Stilgesetze gebunden, wenn er überhaupt 
ein Kunstwerk schaffen will: der Maler ist nun einmal gebunden 
an Farben und Leinwand und an das, was sich mit Farbe und 
Leinwand erreichen läßt; kein Maler kann — um es drastisch 
auszudrücken — mit Farben eine Rundplastik herstellen. Der 
Musiker ist an Töne und Takte gebunden und der Dichter an das 
Wort (den verbalen Ausdruck); und diese Mittel und Mate­
rialien jeder Kunst erzeugen selbst gewisse Stilgesetze, die 
jedem Künstler Schranken auferlegen. Aber weiter: jeder 
Künstler ist gebunden an gewisse allgemein-menschliche Gesetze 
des geistigen Schaffens und an Einflüsse, die sein Volk, seine 
Zeit, seine Rasse, seine Nationalität, die Bildung und Kultur 
seiner Zeit ihm auferlegen — also mit einem Worte: etwas 
absolut Individuelles ist das Kunstwerk nicht, es ist 
zugleich bestimmt durch allgemeine Stilgesetze, allgemein 
menschliche Schaffensgesetze, spezielle Gesetze des künstlerischen 
Schaffens, zeitliche und lokale Einflüsse, die sämtlich Gegenstand 
der wissenschaftlichen Ästhetik werden können, und es ist nun 
eine besondere Aufgabe der Ästhetik, den relativen 
Anteil am Zustandekommen eines Kunstwerks und einer 
Kunstrichtung nachzuweisen, den die Individualität des 
Künstlers neben diesen allgemeinen Gesetzmäßigkeiten hat.

Ganz ähnlich sind die Bedenken gegen die Ästhetik, die von 
dem kunstverständigen Publikum erhoben zu werden 
pflegen, wir müssen uns umso mehr mit ihnen beschäftigen, 
als sie gelegentlich auch von der Wissenschaft selbst aufgenommen 
worden sind und dabei eine schärfere Formulierung erfahren 
haben.

Zunächst pflegt man — ähnlich wie wir das bei den Urteilen 
der Künstler über das künstlerische Schaffen sahen — zu meinen,
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die Ästhetik wolle betn kunstliebenden publifum Vorschriften 
geben für den Geschtnack und für das ästhetische Urteil; über den 
Geschmack lasse sich aber bekanntlich nicht streiten, er sei etwas 
wesentlich Individuelles, niemand brauche sich nach solchen 
Vorschriften zu richten. Diesen Einwand können wir vorläufig 
damit erledigen, daß die empirische Ästhetik dem künstlerischen 
Geschmack des einzelnen Menschen ebensowenig Vorschriften 
machen will, wie dem Künstler und seiner Arbeit. Sie hat auch 
dem ästhetischen Genießen, Gefallen und Urteilen gegenüber 
nur die Aufgabe, dessen Bedingungen zu erforschen oder 
festzustellen, wie es entsteht. Sie ist also auch dem künstlerisch 
genießenden Menschen gegenüber keine vorschreibende oder 
normative Ästhetik, sondern reine Forschung, die verstehen 
will, wie ästhetisches Gefallen oder Mißfallen zustande kommt.

viel schwieriger ist ein zweiter Einwand, der zuerst von Laien 
erhoben, dann von den Ästhetikern selbst aufgenommen worden 
ist. Man hat behauptet, alle Kunstideale und aller ästhetischer 
Geschmack seien einer beständigen Entwickelung unter­
worfen; und zwar einer Entwickelung im doppelten Sinne: 
Einmal in der Geschichte der Kunst aller Zeiten und Völker und 
sodann in der Entwickelung des Individuums, 
griechische Altertum für schön hielt, entspricht nicht mehr dem 
Geschmack des Mittelalters; über die Kunstideale des Mittelalters 
ging wieder die Renaissancezeit ganz verständnislos hinweg 
und so fort bis in die Gegenwart.

Etwas Ähnliches zeigt sich, wenn wir die ästhetischen 
Ideale verschiedener Rassen vergleichen. Der mongolischen 
Rasse (Japanern und Lhinesen) erscheint ein anderer Menschen­
typus als schön wie uns, und die Ausschmückungen der menschlichen 
Gestalt, die wir bei den primitiven Menschen finden, erscheinen 
uns zum Teil als brutale Geschmacksverirrungen.

Etwas ganz Analoges zeigt bekanntlich auch der einzelne 
Mensch in seiner Entwickelung: Was wir in der Kindheit 
schön gefunden haben, lassen wir mit fortschreitender geistiger 
Reife fallen, und viel auffallender noch ist die Verwandlung, 
die das ästhetische Urteil des erwachsenen Menschen erfährt durch 
das fortschreitende Kunstverständnis. Wxx stellen deshalb auch 
den Laien und sein ästhetisches Urteil sogar in einen gewissen 
Gegensatz zu dem, was der Kenner und der Liebhaber für schön 
hält; die von dem Kenner aufs höchste geschätzten Kunstwerke

Was das
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erscheinen dem Laien manchmal unverständlich. Ja, jeder 
Mensch kann etwas Ähnliches bei sich selbst beobachten, wenn 
er sich mit einem Kunstgebiet einmal jahrelang beschäftigt hat, 
3. B. als Sammler; was ihm anfangs gefiel, hat er später- 
verworfen.

Was pflegt man nun hieraus zu folgern? Die ästhetischen 
Ideale, der ästhetische Geschmack, das, was wir schön oder 
nicht schön nennen, sind selbst nichts Allgemeines, nichts Festes 
und Bleibendes, sondern sie wandeln sich beständig — 
also kann auch die Ästhetik nicht ein für allemal bestimmen, was 
schön oder nicht schön, was künstlerisch wertvoll oder wertlos 
ist (ein Bedenken, das auch Volkelt in Betracht zieht).

Was ist von diesem Einwand zu halten? Er verkennt 
ebenso wie die vorigen die Aufgabe der Ästhetik. Denn einerseits 
wollen wir gar nicht ein für allemal bestimmen, was schön oder 
nicht schön ist; wir erkennen vielmehr an, daß die ganze 
künstlerische Welt in beständiger Entwickelung begriffen 
ist. wir betrachten aber gerade diese Tatsache der 
Entwickelung und des Wandels der künstlerischen 
Ideale selbst als einen der wichtigsten Forschungs­
gegenstände der Ästhetik. Erst die ästhetische Forschung hat 
auch die Aufgabe, die Frage zu beantworten, ob sich in diesem 
Wandel der Kunst und der künstlerischen Ideale etwas Bleibendes 
zeigt und welcher Art dieses ist. Die Aufgabe der Ästhetik ist nicht 
die, ein einzelnes ein für allemal gültiges Kunstideal und ein 
absolut maßgebendes Geschmacksurteil zu bestimmen, sondern 
sie hat auch hier wieder Kunstideale und Geschmacksurteile zu 
verstehen und zu zeigen, von welchen Bedingungen sie ab­
hängen und wie sie zustande kommen, wir wollen überhaupt 
nicht Kunstideale feststellen — das tut die Kunst jederzeit ja schon 
selbst —, sondern wir wollen sie verstehen und erklären, ihre 
Bedeutung für den gesamten geistigen und kulturellen Fortschritt 
der Menschheit erläutern. wir wollen uns 3. B. erklären, 
warum das Mittelalter andere Kunstideale haben mußte 
als die antike Welt; aus welchen nationalen, politischen, religiösen 
und sozialen Verhältnissen dieses Kunstideal hervorging, warum 
die moderne Kunst einer Auflösung der strengen Kunstformen 
zustrebt u. s. f. Mit anderen Worten, die Erscheinung des 
Wandels der Kunstideale und der Geschmacksurteile wird für 
uns selbst zum Gegenstände des Forschens und Verstehens.
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Und dann verstehen wir erst das ästhetische Leben der Menschheit, 
wenn wir diesen ganzen Komplex von Bedingungen und Ursachen 
erkannt haben, aus dem die nie rastende Veränderung des 
ästhetischen Lebens hervorgeht; die sozialen wie die individualen 
Bedingungen, die religiösen wie die weltlichen, die kulturellen 
und die wirtschaftlichen.

Also auch dieses Bedenken gegen die Ästhetik ging aus einer 
unrichtigen Auffassung ihrer Aufgabe hervor.

Etwas Ähnliches gilt auch von der Entwickelung in dem 
Geschmack des einzelnen Menschen und von dem Gegensatz 
des ästhetischen Urteils bei Kennern und Laien. Auch das wird 
für uns zu einem besonderen Problem: zu dem Problem 
der ästhetischen Bildung. Die Ästhetik hat zu fragen: wie 
kommt es, daß durch die ästhetische Bildung das ästhetische 
Urteil und das Gefallen und Mißfallen verändert wird? Sie 
hat insbesondere klar zu machen, ob das eine 2hi von „Um­
stimmung der Gefühle" bei dem Menschen ist, der sich mit Kunst 
beschäftigt oder ob es auf einer Verbesserung des Sehens und 
des Hörens beruht oder auf einer allgemeinen Steigerung der 
ästhetischen Empfänglichkeit. Sieht und hört der künstlerisch 
Gebildete vielleicht viele Einzelheiten an einem Kunstwerk, die 
dem Dilettanten zu entgehen pflegen? Oder beruht diese Ver­
änderung des ästhetischen Urteils vielleicht darauf, daß der 
ästhetisch Gebildete mit viel spezielleren Kenntnissen an das 
Kunstwerk herantritt als der weniger Gebildete: mit Kenntnis 
der Technik, mit historischen Kenntnissen oder Lokalkenntnissen, 
die bei der Kunst der Vergangenheit und bei der Kunst anderer 
Völker eine so große Rolle spielen?

Sodann aber bestreitet der Ästhetiker eine besonders beliebte 
Behauptung des Laien mit Entschiedenheit; es ist die, daß das 
ästhetische fühlen und Urteil „rein individuell sei".

Schon Kant hat behauptet, über den Geschmack läßt sich 
streiten, wo aber gestritten wird, da setzt man stillschweigend 
voraus, daß auch eine Einigung möglich ist, sonst wäre aller 
Streit sinnlos, wir versuchen ja auch gelegentlich gegenüber 
einem Kunstwerk Andersdenkende mit Gründen zu überzeugen.

Das weist aber darauf hin, daß das ästhetische Urteil in der 
Tat nicht rein individuell ist; es hat nur eine ganz eigene 
Art von Geltung. Manche Ästhetiker haben das so ausgedrückt: 
es habe „Forderungscharakter" (so ). Lohn); wir fordern,
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daß unser Urteil, in dem wir ein Gefallen oder Mißfallen über 
ein Kunstwerk ausdrücken, auch für andere gelten „solle". Mir 
scheint es, daß wir bei ästhetischer Beurteilung gerade nichts 
„fordern", sondern, daß wir das ästhetische Urteil von be­
st immten Bedingungen oder Voraussetzungen abhängig 
machen; es ist daher ein Bedingungs- oder voraussetzungs­
urteil. Diese Bedingungen oder Voraussetzungen „fordern" wir 
nicht, sondern wir lassen es ganz dahingestellt, ob jemand sie erfüllt. 
Ja, das ästhetische Urteil ist nicht einmal in dem Sinne „Forde- 
rnngsurteil", daß wir sagen wollten: wenn jemand gewisse 
Voraussetzungen erfüllt, so tnu§ er so und so urteilen, denn dazu 
haben diese Voraussetzungen wieder zu viel individuellen 
Einschlag. (Ein solches „ voraussetzungsurteil" unterscheidet sich 
in dem Punkte von einem „Forderungsurteil", daß es nur ganz 
im allgemeinen gewisse Geltungen annimmt, nicht aber die 
Anerkennung eines einzelnen Detailurteils „fordert".

(Ein Beispiel möge das klar machen, wenn ich sage: ein Bild 
wie Rembrandts „Anatomie" oder Franz Hals' Hille Bobbe, 
oder eine Dichtung, wie Dantes Schilderung der Hölle, ist „künst­
lerisch wertvoll", so will ich damit behaupten: jeder Mensch, der 
ein bestimmtes Maß von künstlerischem Verständnis und ästheti­
scher Bildung besitzt, der muß den künstlerischen wert 
solcher Werke anerkennen, keineswegs aber „fordere" ich damit 
auch ein bestimmtes ästhetisches Urteil über sie; es scheint mir 
vielmehr trotzdem möglich, daß manche Individuen solche Kunst­
werke mehr schreckhaft finden als „schön"; aber den Gehalt an 
künstlerischen werten bei ihnen wird jeder anerkennen, der dieses 
vorausgesetzte Maß von ästhetischem Verständnis besitzt.

Aber wir wissen auch zugleich: nicht jeder erfüllt 
diese Voraussetzung; und die Ästhetik sucht nun diese Voraus­
setzungen und Bedingungen nachzuweisen, welche die Menschen 
erfüllen müssen, um zu übereinstimmenden Werturteilen 
über Kunstwerke zu gelangen. Damit erweist sie dann den 
allgemeinen Geltungsbereich ästhetischer Urteile.

Damit haben wir die wesentlichsten Bedenken gegen eine 
wissenschaftliche Ästhetik erledigt, und wir können nun leicht die 
Aufgabe der Ästhetik bestimmen; sie ist die: die Tatsachen 
des ästhetischen Lebens empirisch zu erforschen, d. h. sie nachzu­
weisen und sie zu erklären und sie uns aus dem ganzen Komplex 
von Ursachen, aus denen sie hervorgehen, begreiflich zu machen;
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insbesondere aus den individualen und allgemeinen. wir 
wollen, wie reine Forscher, nicht wie autoritative Gesetzgeber 
der Kunst das ästhetische Leben des Menschen kennen lernen 
und es uns aus seinen Ursachen und Bedingungen verständlich 
machen.

3n dieser allgemeinen Fassung klingt nun die Aufgabe der 
Ästhetik sehr einfach, aber sie bedarf doch noch nach mehreren 
Seiten einer näheren Bestimmung. Denn auch unter den 
Anhängern dieser Auffassung der Ästhetik gibt es noch große 
Meinungsverschiedenheiten; vor allem darüber, wie das Tat­
sachengebiet der Ästhetik selbst aufzufassen sei und wie es 
in sich zusammenhängt.

vor allem handelt es sich hier um einen Hauptgegensatz 
der Auffassung, es ist der zwischen der psychologischen und 
der „objektiven" Ästhetik, wir sahen schon, daß die Ästhetik 
im allgemeinen vier große Tatsachengebiete zu behandeln hat: 
V das subjektive Gebiet des ästhetischen Gefallens, Genießens, 
Urteilens, also alles das, was in dem „Beschauer", dem ästhetisch 
auffassenden Menschen vor sich geht. Da es sich bei dieser Unter­
suchung über das Genießen, Gefallen, Urteilen, Anschauen um 
rein psychische Prozesse handelt, die der Ästhetiker beim Auffassen 
eines Kunstwerks bei fid? selbst erleben und beobachten kann, 
so wird eine Ästhetik, die diesen Teil unsrer Untersuchungen zum 
Ausgangspunkt nimmt oder gar zum einzigen Forschungs- 
gegenstande macht, notwendig psychologische Ästhetik werden. 
Das ist in der '(Lai die Auffassung der „psychologischen Ästhetiker", 
wie Lipps, Volkelt, Külpe und ihrer Schüler. Für sie ist die 
Ästhetik nichts anderes als eine Psychologie des ästhetisch ge­
nießenden und urteilenden Menschen (des „rezeptiven ästhe­
tischen Subjektes").

2. Das zweite große Gebiet der ästhetischen For­
schung ist dann das Schaffen des Künstlers oder „die 
Kunst" im „subjektiven" Sinne verstanden: die Kunsttätigkeit, 
zu der auch die Arbeit im Kunstgewerbe gehört.

Man muß bezweifeln, daß das noch Sache des Psychologen ist, 
denn die Psychologie hört da auf, wo die zu erforschenden Tat­
sachen ebensowohl objektiv wie subjektiv bedingte sind. Das 
künstlerische Schaffen muß aber, wie wir sehen werden, in solchem 
Maße aus objektiven Bedingungen verstanden werden, daß 
dieser Teil der Ästhetik besser zur objektiv-subjektiven Seite
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ihres Tatbestandes gerechnet werden muß. Das ist schon deshalb 
nötig, weil nur derjenige Ästhetiker das künstlerische Schaffen 
durch Selbstbeobachtung erkennen kann, der selbst ein universaler 
Künstler wäre. Dazu kommt, daß die Erklärung des künstlerischen 
Schaffens der eingehenden Bearbeitung eines nichtpsycholo­
gischen Materials bedarf: der Mittel und Materialien, an die 
alle künstlerische Tätigkeit gebunden ist.

3. Das dritte große Gebiet der Ästhetik ist die Kunst 
iin objektiven Sinne: Die vor unsern Sinnen stehenden 
Kunstwerke, ihre verschiedenen Arten; der innere Zusammen- 
hang der Künste, das sogenannte System der Künste, ihre 
Stilgesetze, die durch ihre Eigenschaften gegebenen Bedingungen 
künstlerischer Wohlgefälligkeit. Sie machen den objektiven 
Tatbestand der Ästhetik aus. Die Ästhetik hat die Kunst unter 
dem allgemeinen Gesichtspunkt zu betrachten, wie sie als Produkt 
des künstlerischen Schaffens zu verstehen ist, wie sie ästhetisches 
Gefallen und Beurteilen weckt, und was für eine Bedeutung 
sie im Zusammenhang alles menschlichen Strebens hat.

Der Ausgangspunkt der Betrachtung liegt hierbei in rein 
objektiven Untersuchungen über die Kunst, die der Ästhetiker 
unter die soeben erwähnten drei Gesichtspunkte bringt.

So entsteht eine Reihe von kunstwissenschaftlich-ästhe­
tischen Untersuchungen, wie die ästhetische Poetik, die 
Entstehung und ästhetische Wirkung der Formen der Dichtkunst 
feststellt; die ästhetische Musiktheorie, welche die einzelnen 
musikalischen Mittel auf ihre Bedeutung für das Arbeiten des 
Künstlers wie für das ästhetische Gefallen untersucht; die Archi­
tektonik, die Tektonik (für das Kunstgewerbe), die ästhetische 
Technologie der Malerei und Bildhauerkunst.

4. Endlich begnügt sich das künstlerische Streben des Menschen 
nicht mit der Hervorbringung einzelner Kunstwerke, sondern es 
sucht unser ganzes Dasein zu durchdringen, wir streben nach 
einer schönen Form unserer Wohnung, unserer Kleidung, unserer 
Sitte, unseres Verkehrs, unseres Benehmens, unserer Sprache. 
Dadurch entsteht die ästhetische Kultur als das vierte große 
Tatsachengebiet der ästhetischen Forschung.

hierüber sind sich nun die Ästhetiker der empirischen Richtung 
ziemlich einig, aber die größten Meinungsverschiedenheiten 
herrschen darüber: a) welches von diesen Tatsachengebieten 
den Ausgangspunkt unserer Untersuchungen bilden muß;
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welches demgemäß den leitenden Gesichtspunkt herzu­
geben habe, von dem aus die übrigen betrachtet werden müssen 
und von dem aus sie allein richtig verstanden werden können. 
Muß unser Ausgangspunkt liegen in dem subjektiven Gebiet des 
ästhetischen Urteils oder in dem objektiven der Kunst und der 
ästhetischen Kultur? Und weiter, b) streiten sich die Ästhetiker 
darüber, welche Methode der Forschung in der Ästhetik die 
zum Ziele führende ist, ob die psychologische oder die objektive.

Diese beiden Fragen hängen natürlich eng zusammen, und die 
Ästhetik gewinnt ein ganz anderes Aussehen, ja sie wird eine 
ganz andere Wissenschaft, je nachdem man sich für das eine oder 
andere entscheidet.

Dadurch entsteht in der Gegenwart der große Gegensatz 
der psychologischen und der objektiven Ästhetik. Die 
erstere nimmt zum Ausgangspunkt, ja, manchmal zum alleinigen 
direkten Untersuchungsgebiet des Ästhetikers die Vorgänge 
in dem ästhetisch genießenden und urteilenden Menschen; 
dazu gehört die psychologische Analyse des ästhetischen Gefallens, 
insbesondere die Untersuchung der ästhetischen Urteile und 
Gefühle, die Untersuchung der Bedingungen verschiedener 
Arten von ästhetischen Eindrücken (wie die Bestimmung des 
Schönen, des Erhabenen, des Tragischen, Komischen seiner 
subjektiven Seite nach.) Die ganze Ästhetik wird dann zu einer 
Zweigwissenschaft der Psychologie, sie ist in der Haupt­
sache Psychologie des ästhetischen Gefallens.

Die objektive Ästhetik geht dagegen aus von der Kunst 
(von der Kunsttätigkeit und vom Kunstwerk); sie will in erster 
Linie die Welt der Künste erklären, z. B. wie Kunstwerke ent­
stehen, aus welchem Zusammenwirken von Ursachen individualer 
und überindividueller Art sich die Eigenschaften der Kunstwerke 
verschiedener Menschen, Zeiten und Völker (verschiedener Rassen 
und Kulturperioden) erklären und verstehen lassen. Sie will 
aber ferner feststellen, welche Eigenschaften ein Kunstwerk 
künstlerisch wertvoll oder wertlos machen, und was das 
ästhetische Gefallen betrifft, so will sie mehr erklären, 
worauf es beruht, als welcher Art sein psychologischer Mecha­
nismus ist.

Beide Standpunkte können manches für sich anführen, aber 
gegen beide lassen sich auch große Bedenken erheben. Jeder 
bezeichnet eine Einseitigkeit, die der vollen Aufgabe der
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Ästhetik nicht gerecht werden kann. Die psychologischen Ästhetiker 
(wie Volkelt, Th. Tipps, witasek, Külpe) stützen sich hauptsächlich 
auf zwei Gründe: v Die psychischen Vorgänge im ästhetisch 
genießenden und urteilenden Subjekt sind der einzige Tatbestand, 
den der Ästhetiker unmittelbar bei sich selbst betrachten kann 
und den er ohne Spezialkenntnisse in einer bestimmten Kunst 
erforschen kann. Schon deshalb müssen sie das eigentliche Gebiet 
des Forschers, des Gelehrten sein, der nicht immer Künstler 
sein kann. Das, was in mir vorgeht, wenn ich ein Kunstwerk 
oder einen Natureindruck genieße, die Anhaltspunkte, die 
Ursachen und Gründe meiner Urteile, in denen sich meine 
ästhetische Billigung oder Nichtbilligung ausspricht, die kann ich 
bei mir selbst vollständig beobachten, und ebenso kann ich den 
Inhalt, den eigentlichen Sinn meiner eigenen ästhetischen 
Billigungs- oder verwerfungsurteile durch direkte Beobachtung 
systematisch feststellen. Kurz, dieses subjektiv psychologische 
Gebiet des ästhetischen Gefallens und Urteilens ist meiner 
direkten Untersuchung jederzeit zugänglich.

Die Kunst dagegen setzt Spezialkenntnisse voraus, die der 
Ästhetiker nicht immer erwirbt, ja mancher bedeutende Ästhetiker 
war für einzelne Kunstgebiete ganz unzugänglich; so mußte 
sich Fr. Th. vischer den musikästhetischen Teil seines Hauptwerkes 
von Larl Köstlin schreiben lassen.

2. Das, was die psychologische Ästhetik untersucht, ist nach der 
Meinung dieser Ästhetiker auch das Zentrum der ganzen Ästhetik, 
denn auf Grund unseres Genießens von Kunstwerken soll über­
haupt alle ästhetische Erkenntnis entstehen. In ihm liegt die 
Basis zur Gewinnung ästhetischer Urteile und Begriffe und in 
dem System ästhetischer Begriffe und Urteile besteht ja schließlich 
das ganze Gebäude der wissenschaftlichen Ästhetik.

Allein gegen diese rein psychologische Ästhetik lassen sich auch 
wichtige Einwände erheben: v Die psychologische Ästhetik 
nimmt mit dem ästhetischen Untersuchungsgebiet eine ganz 
willkürliche Einschränkung vor, wenn sie nur das ästhetisch 
genießende Subjekt untersuchen will (und allenfalls die Tätigkeit 
des Künstlers und ihr Produkt als Ursache des ästhetischen 
Genießens). Keine Ästhetik darf darauf verzichten, die Kunst 
und die Stilgesetze der einzelnen Künste zu behandeln; denn was 
ist eine Ästhetik, die auf direkte Untersuchung der Kunst ver­
zichtet? Das kann die psychologische Ästhetik aber nicht ausführen,



Erstes Kapitel* Die Aufgabe der Ästhetik. 27

weil die Kunst nun einmal ein objektiver Tatbestand ist und kein 
psychischer Vorgang.

2. Die Psychologie reicht nicht einmal dazu aus, das 
ästhetische Genießen erschöpfend zu untersuchen. Denn unser 
ästhetisches Genießen und Urteilen ist nicht bloß von allgemein 
psychologischen Ursachen abhängig, wie von allgemeinen 
Gefühlsgesetzen oder allgemeinen Urteilsgründen, sondern 
es hängt von ganz bestimmten Eigenschaften des 
Kunstwerks ab und von der Arbeit, dem Können des Künstlers, 
den wir aus seinem Werke zu uns sprechen sehen und hören. 
Diese Eigenschaften des Kunstwerks und diese Kenntnis von der 
Arbeit des Künstlers verlangen aber eine selbständige objektive 
Untersuchung, die mit den Mitteln der Psychologie gar nicht 
gemacht werden kann. Zu was für einer naturwidrigen Be­
trachtung der psychologische Ästhetiker kommen muß, das sieht 
man an der früheren Auffassung von Külpe, nach welcher das 
Kunstwerk für den Ästhetiker nur in Betracht kommen sollte 
als die Summe der unmittelbaren Reize für das ästhetische 
Gefallen und der Künstler als die Summe der mittelbaren 
Reize für das ästhetische Gefallen. Auf diese Weise kann man 
natürlich weder der Kunst noch dem Künstler gerecht werden, 
denn ihre Bedeutung erschöpft sich keineswegs darin, Reize für 
unser Gefallen zu sein, und die ästhetischen Werte hängen gar­
nicht bloß davon ab, daß uns Kunstwerke gefallen, sondern 
auch davon, was sie für den Künstler bedeuten und was 
sie im Zusammenhang der menschlichen Kultur sind.

Kurz, die psychologische Ästhetik kann nur zu einer einseitigen 
und ungenügenden Betrachtung der Kunst und des Künstlers 
führen.

Aber auch die rein objektive Ästhetik, die sich ganz der Psycho­
logie entschlagen will, ist nicht durchführbar. Denn sie ist V in 
Gefahr, zur bloßen Kunstwissenschaft zu werden und sich zu 
verlieren teils in historischen und genetischen Betrachtungen über 
Kunst und Kultur, die nicht mehr zur Ästhetik gehören (wie 
Große und der Finländer ^irn), teils in Untersuchungen über 
Technik und Material der Kunst oder über spezielle Kunstformen, 
ohne daß deren ästhetische Bedeutung erwogen wird (wie 
Gottfried Semper). Dann wird die Ästhetik zu einer Reihe 
spezieller Kunstwissenschaften, wie zur speziellen Rhythmik oder 
Harmonielehre, zur Poetik, zur Farbenlehre u. dgl. m. Kurz,
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beide Standpunkte sind unhaltbare Einseitigkeiten, die beide 
Gefahr laufen, sich in andere Wissenschaften zu verlieren, die 
psychologische Ästhetik in die allgemeine Psychologie des Gefühls 
und des Urteils und die objektive Ästhetik in die speziellen Kunst­
wissenschaften.

wie können wir uns nun in diesem Gegensatz entscheiden? 
Offenbar müssen wir einen Ausgangspunkt und eine 
Methode wählen, die möglichst beiden Seiten des 
ästhetischen Lebensgebietes gerecht wird: Dem subjektiv 
psychologischen des ästhetisch genießenden Subjektes und denr 
objektiven Tatbestände der Kunst. Solche Wissenschaften, die 
in gleicher weise mit einem subjektiven und objektiven Tat­
bestände und mit dem aus dem Zusammenwirken der inneren 
und äußeren Welt entstehenden Leben zu tun haben, nenne ich 
im allgemeinen Kulturwissenschaften.

Diesen Ausgangspunkt finden wir aber in einer empirischen 
Wissenschaft wie der Ästhetik nur dadurch, daß wir auch in der 
Wissenschaft dem realen Abhängigkeitsverhältnis 
des Lebens folgen. Das reale Abhängigkeitsverhältnis ist 
aber dieses: Die Kunst geht voran (zeitlich und kausal), das 
ästhetische Genießen und Gefallen folgt nach. Zuerst müssen 
Kunstwerke da sein, dann erst kann es Kunsturteile und Kunst­
genuß geben, und die Eigenart der psychischen Prozesse des 
ästhetischen Genießens und Gefallens muß durch die Natur der 
Kunstwerke als ihrer spezifischen Ursachen bedingt sein. Das 
ästhetische Gefallen kann aber keineswegs das treibende Motiv 
der Kunstwerke sein, denn bei den ersten Kunstschöpfungen des 
primitiven Menschen, wie bei denen des Kindes und des An­
fängers in der Kunst ist ja das Kunstwerk noch gar nicht vor­
handen, und wir werden sehen, daß die elementaren Motive 
des künstlerischen Schaffens ganz andere sind als das ästhetische 
Gefallen.

Das ist auch recht bezeichnenderweise der genetische Tat­
bestand. Beim Kinde sehen wir, daß das künstlerische Schaffen 
dem ästhetischen Verständnis weit vorangeht; das Kind zeichnet 
schon sehr früh mit Begeisterung die schwierigsten Themata 
(schon im 5.—7. Lebensjahre), aber erst vom *3.—Lebens­
jahre an sehen wir sein ästhetisches Urteil langsam heranreifen, 
und es entwickelt sich nur unter dem nachweisbaren Einfluß der 
Kunsttätigkeit.
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wahrscheinlich ist es genau so in der Entwickelung der 
Menschheit. Der primitive Mensch schafft wirkliche Kunstwerke 
(man denke an die Kunst der Maoris, der Benin-Neger), aber sein 
ästhetisches Urteil steht auf einer sehr niedrigen Stufe. Und was 
den prähistorischen Menschen betrifft, so war er imstande, höchst 
charakteristische Zeichnungen und Skulpturen auszuführen, aber 
nach seiner allgemeinen geistigen Entwickelung dürfen wir 
schwerlich ein hochentwickeltes ästhetisches Urteil bei ihm voraus­
setzen.

Das ist also der natürliche Gang der Kunst: Das ästhetische 
Urteil folgt der Kunst und dem künstlerischen Schaffen. Darum 
stellen wir auch in der Ästhetik notwendig die Kunstbetrachtung 
voran. Sie muß den Ausgangspunkt und den Mittelpunkt der 
ganzen Ästhetik bilden, und ästhetisch wertvoll muß das sein, was 
wir als kunstfördernd und kunststeigernd aufzufassen haben. 
Nun hat aber die Kunst eine objektive und eine subjektive Seite, 
denn sie ist künstlerisches Schaffen und die Welt der Kunstwerke; 
also verlangt die Ästhetik auch eine Vereinigung der beiden 
Forschungsmethoden, der psychologischen und der objektiv 
kunstwissenschaftlichen, und den maßgebenden Gesichtspunkt 
dafür, wann und in welchem Sinne die eine oder andere 
Methode einzutreten hat und wie sie zusammenarbeiten müssen, 
geben uns ausschließlich die Motive des künstlerischen Schaffens, 
weil sie derjenige Tatbestand sind, aus dem die ganze künstlerische 
Seite unseres Lebens einschließlich der ästhetischen Urteile und 
des ästhetischen Genießens hervorgegangen ist. wo wir also 
unter diesem Gesichtspunkt die subjektive Seite des ästhetischen 
Lebensgebietes zu untersuchen haben, da treiben wir eine vor­
wiegend psychologische Ästhetik; wo es sich darum handelt, seine 
Bedingtheit durch die Kunst und die Lebensverhältnisse, unter 
denen Kunst entsteht, zu erforschen, da betreiben wir eine mehr 
objektiv orientierte Ästhetik.

Ls wird nun eine Hauptaufgabe der folgenden Ausführungen 
sein, zu zeigen, daß wir in der Tat von diesem Ausgangspunkt 
aus ein System von ästhetischen Erkenntnissen gewinnen 
können. Dabei wird sich zeigen, daß wir die Kunstwerke, die 
Kunstrichtungen und den Kunstcharakter einer Zeit immer er­
klären müssen aus dem Zusammenwirken subjektiver und ob­
jektiver Ursachen, insbesondere aus den Motiven des künstlerischen 
Schaffens und der Individualität des Künstlers einerseits und
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aus den objektiv gegebenen SLilgesetzen einer bestimmten Kunst 
andererseits, wozu dann noch alle die äußeren Einflüsse kommen, 
von denen wieder die Entwicklung der Kunst abhängig ist.

Ebenso haben wir zu zeigen, wie das ästhetische Genießen, 
Gefallen und Urteilen nur erklärbar ist aus der Natur des Kunst­
werks, an das es sich anschließt in ihrem Zusammenwirken mit 
den psychologischen Bedingungen des ästhetischen Gefallens; 
allgemeiner ausgedrückt, die vier von uns vorher abgegrenzten 
Gebiete des ästhetischen Lebens finden ihre einheitliche Erklärung 
letzten Endes nur durch den Einblick in das Zusammenwirken 
der subjektiven Motive des Kunstschaffens und Kunstgenießens 
und der Summe seiner äußeren Bedingungen und unter diesen 
liegt wieder das Primäre und Bestimmende in den Motiven des 
künstlerischen Schaffens und den äußeren Verhältnissen, mit denen 
die Kunsttätigkeit zu rechnen hat.

VOh beginnen deshalb unsere ästhetische Untersuchung mit den 
Problemen des künstlerischen Schaffens, und wir müssen zu zeigen 
suchen, wie sie teils aus den allgemeinen und den individuellen 
Motiven des Künstlers zu erklären sind, teils aus den objektiven 
Verhältnissen der Kunst selbst und den äußeren Bedingungen 
ihrer Verwirklichung.

Zweites Kapitel.
Die Runsttätigkeit und die Methoden zu ihrer Erforschung.

Unser erstes Thema ist also die Betrachtung der Kunsttätigkeit 
oder der Probleme des künstlerischen Schaffens, wobei wir an 
jede Art produktiver künstlerischer Tätigkeit zu denken haben.

Da müssen wir zunächst die Frage behandeln, ob eine Tätigkeit, 
die so kompliziert ist und die einen so persönlichen und indivi­
duellen Charakter trägt, überhaupt einer wissenschaftlichen 
Erforschung im strengen Sinne zugänglich ist. Man hat das 
oft bestritten und wir müssen deshalb zuerst einmal uns nach 
Methoden umsehen, mit denen man eine so eigenartige Tätig­
keit wie die des Künstlers wissenschaftlicher Untersuchung zu­
gänglich machen kann.

Solche Methoden besitzen wir in ziemlich großer Zahl, und es 
ist auch für das materiale Verständnis der Fragen, mit denen wir 
in den folgenden Ausführungen zu tun haben, wichtig, daß wir 
uns ihr Wesen klar machen.
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V Die erste und wichtigste, weil am meisten authentische 
Methode zur Untersuchung des künstlerischen Schaffens ist die 
Sammlung und Bearbeitung von Selb st aussagen 
und Selb st Zeugnissen der Künstler über ihre Tätigkeit.

Wir besitzen ein ganz außerordentlich umfangreiches Material 
von Aussagen der Künstler über sich selbst, über die Motive ihres 
Schaffens, über die allmähliche innere Entstehung des Kunst­
werks, über das Ringen mit dem Material u. dgl. m. Obgleich 
also, wie wir schon gesehen haben, künstlerische Begabung im 
allgemeinen der wissenschaftlichen Reflexion abgeneigt ist, so 
haben doch sehr viele Künstler das Bedürfnis gefühlt, sich 
gelegentlich über ihr künstlerisches Schaffen, über die äußeren 
Anlässe und Anregungen, die in ihrem Leben für sie maßgebend 
wurden, über den Hergang bei der Ausführung ihrer Werke und 
auch wohl über Ziele und Grundsätze ihres Schaffens sich aus­
zusprechen.

Man könnte nun vielleicht sogar meinen, daß dieses Material 
am besten die einzige Ouelle für den Ästhetiker bilden müsse; 
aber so wichtig uns die Selbstaussagen der Künstler auch sind, 
so können wir uns doch keineswegs allein auf sie stützen, denn 
die wissenschaftliche Verwertung dieses Originalstoffs 
unterliegt doch auch vielen Einschränkungen und Bedenken.

Denn einerseits lassen uns die Selbstaussagen der Künstler 
für gewisse Probleme fast völlig im Stich, indem sie aus den 
älteren Zeiten und von fremden Völkern und Kulturen nur 
spärlich vorhanden sind, und manche eigenartige und bedeutende 
künstlerische Persönlichkeit hat uns gar keine Aufzeichnungen 
über sich selbst hinterlassen.

Die Künstler der Antike z. B. haben gewisse Schulregeln 
aufgestellt, wie die Regeln für den Aufbau der Tragödie oder den 
Kanon der Formen und Maße für den Bildhauer u. dgl., aber 
der Hergang ihres Schaffens bleibt dabei vollständig im Dunkeln. 
Nur hie und da erhalten wir einige Andeutungen über die 
schöpferische Phantasie oder über den Eindruck des Erhabenen, 
die aber mehr den Charakter von allgemeinen Regeln tragen, 
als den von individuellen Erfahrungen des Künstlers. Erst mit 
der Renaissancezeit in Italien und Deutschland beginnt die 
ästhetische Reflexion der Künstler über sich selbst, und wir haben 
wichtige Angaben von Leonardo da Vinci, Leone Battifta Alberti, 
Lennino Leccini, Benvenuto Lellini und Michel Angelo über ihr
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eigenes Schaffen; in Deutschland beginnen diese Aufzeichnungen 
mit Albrecht Dürer, aber erst in den letzten zwei Jahrhunderten 
nehrnen die Angaben der Künstler über ihre Motive und ihr 
Schaffen einen größeren Umfang an. So sind wir also in den 
Selbstzeugnissen der Künstler wesentlich auf die neuere Zeit 
angewiesen, und ob diese maßgebend ist für das künstlerische 
Schaffen überhaupt, das kann man bezweifeln, weil uns in 
ihnen nur die hochentwickelte Kunst einer begrenzten Kultur­
epoche entgegentritt.

Eine zweite wichtige Einschränkung für die wissenschaftliche 
Verwertung der Künstleraussagen ergibt sich daraus, daß diese 
Selbstzeugnisse natürlich nicht immer zuverlässig zu sein 
brauchen und zwar in doppeltem Sinne: Einmal können sich 
individuelle Vorurteile, Neigungen und Abneigungen, Bevor­
zugung bestimmter Kunstrichtungen und Einseitigkeiten des 
Geschmackes in ihnen geltend machen; sodann sind die Künstler 
meist nicht wissenschaftlich genug geschult, um unzweideutig 
erkennen zu lassen, um was für Motive oder gar um welche 
psychischen Prozesse es sich im einzelnen Falle bei ihnen handelt. 
Das ist besonders dann der Fall, wenn ein Künstler sich nicht 
damit begnügt, einfach seine Beobachtungen und Erfahrungen 
niederzuschreiben, sondern wenn er zugleich theoretische Er­
klärungen seines eigenen Schaffens zu geben sucht. Gelegentlich 
versucht auch ein Künstler absichtlich ein Idealbild von sich 
zu entwerfen, dessen wissenschaftliche Benutzung dann schwierig 
ist, wie Goethe in „Dichtung und Wahrheit".

Aber trotz aller dieser Bedenken liegt doch in den Aussprüchen 
der Künstler über sich selbst das wichtigste Material für unser 
Verständnis des künstlerischen Schaffens. Wir müssen diese 
Aussagen nur mit einer gewissen Kritik verwerten, vor allem, 
indem wir sie an den Werken der Künstler selbst kontrollieren.

Die Zahl der Künstler, denen wir wichtige Aussagen über 
ihr Schaffen verdanken, ist in den letzten Jahrzehnten außer­
ordentlich groß geworden. Ich erinnere nur an die ungemein 
interessanten und wichtigen Aufzeichnungen von Richard 
Wagner, Gustav Freytag, Hebbel, Otto Ludwig, Friedrich pecht, 
Anselm Feuerbach und aus der neuesten Zeit an die Berichte 
von van Gogh, Rodin, Max Liebermann, Klinger u. a. m.

2. Immerhin bedarf nach den vorigen Bemerkungen diese 
Methode, die Selbstaussagen der Künstler zu benutzen, noch
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eines zweiten besonderen Hilfsverfahrens, das erst neuerdings 
ausgebildet worden ist, es ist die Veranstaltung von Erhebungen 
(Enqueten), auch Fragebogenmethode genannt. Wir stellen 
Fragebogen auf, in denen die einzelnen Punkte, auf deren Nach­
weis es uns für das Verständnis des künstlerischen Schaffens 
vor allein cmtommt, genau formuliert sind und versenden diese 
an möglichst zahlreiche Künstler, um Aufschlüsse von ihnen zu 
erlangen. Damit veranlassen wir also die Künstler zu Aus­
sagen über sich selbst. So haben Hugo Riemann, Dr. Lhrzyza- 
nowski und ich selbst eine Umfrage über das musikalische Schaffen 
und über die Typen des musikalischen Ausdrucks veranstaltet, 
die wir demnächst zu verwerten denken. Die Fragebogen­
methode hat besonders darin ihren wert, daß man durch die 
Frage auch über die Motive des künstlerischen Schaffens klar 
werden kann, indem man nach bestimmten Motiven fragt.

3. Eine dritte sehr ergiebige Methode der Erforschung des 
künstlerischen Schaffens ist die biographische. Sie kann 
zugleich wieder zur Kontrolle der Selbstaussagen der Künstler 
dienen. In den Biographien großer Künstler ist ein zum Teil 
noch ungehobener Schatz von interessanten Mitteilungen über 
ihre künstlerische Eigenart, über die Ziele der Kunst, über den 
Werdegang des einzelnen Künstlers und über die psychischen 
Prozesse des Schaffens selbst enthalten.

4. Line vierte Methode führt uns hauptsächlich in das Ver­
ständnis der individuellen Eigenart der Künstler ein. Ls ist die 
psychologische Analyse ihrer eigenen Werke, unter dem Gesichts­
punkt, mit welchen Mitteln der Künster gearbeitet hat, um seiner 
Eigenart Ausdruck zu verleihen, um bestimmte ästhetische 
Wirkungen zu erzielen und wie sich in den Werken selbst die 
individuelle Eigenart seiner Begabung darstellt. (Diese Analyse 
ist wieder zugleich eine subjektive und objektive.)

Die Werke eines Künstlers sind ja die objektivsten und insofern 
die zuverlässigsten Zeugnisse für seine Ziele, für sein Können, 
für die Mittel seines Schaffens und für die künstlerische Eigenart, 
die sich in alledem ausdrückt.

Line Methode, die diese Aufgabe in sehr exakter weise in 
Angriff nimmt, ist die neuerdings erst ausgebildete Psycho- 
graphie oder die psychographische Analyse der Werke 
eines Künstlers. Psychographie heißt eigentlich Seelen­
schreibung oder Seelenbeschreibung, und sie erstreckt sich keines-

Meumann, System der Ästhetik. 3
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wegs bloß auf die Werke eines Menschen, sie zieht auch seine 
Lebensumstände, seine Selbstaussagen u. dgl. m. in Betracht. 
Aber für die Ästhetik des künstlerischen Schaffens kommt die 
Psychographie hauptsächlich (freilich keineswegs ausschließlich) 
als psychographische Analyse der Werke des Künstlers in 
Betracht. Die vollständige Aufstellung eines Systerns von 
Eigenschaften eines Menschen und aller der Umstände, von 
denen sie abhängen, nennen wir das Psychogramm dieses 
Menschen.

Diese Methode ist an sich ziemlich trocken und mühsam, aber 
ihre Resultate sind oft sehr interessant. Sie besteht darin, daß man 
die gesamten Werke eines Künstlers nach bestimmten psychischen 
Eigenschaften des Autors, die sich in ihnen zeigen, zergliedert 
und absucht und daß man nun eine Statistik des Vorkommens 
solcher Eigenschaften aufstellt. Die Werke eines Dichters z. B. 
werden daraufhin untersucht, ob er mehr mit anschaulichen und 
plastischen Vorstellungen arbeitet oder mehr mit unanschaulichen 
und abstrakten Worten; das erstere läßt auf eine lebhafte bilder­
reiche anschaulich konkrete Phantasie schließen, das letztere mehr 
auf einen abstrakten mit typischen und generellen Zügen arbeiten­
den Phantasiecharakter oder auch auf eine rein sprachliche Be­
gabung.

Oder wir stellen durch vergleichende Statistik fest, wie oft 
bei einigen Dichtern bestimmte Arten bildlicher Ausdrücke vor­
kommen, z. B. solche, die dem Gebiete der Gesichts- oder Gehörs­
wahrnehmungen entnommen sind; dann zeigt sich, daß der 
eine Dichter durchaus visuell (optisch) veranlagt ist, indem seine 
Phantasie vorwiegend mit Gesichtsbildern arbeitet, während 
ein anderer mehr mit Gehörsbildern arbeitet (mit innerlich 
gehörten Vorstellungen), und daß er daher einem akustischen 
Phantasietypus angehört. Einem Dritten stehen vielleicht beide 
Sinnesgebiete in gleicher Weise zur Verfügung, er hat die 
mannigfaltigere, sinnlich anschaulichere Phantasie.

Das ist dann wieder von großer Bedeutung für die Art der 
Stimmung, die in den Werken eines Dichters vorherrscht. 
Der vorwiegend visuell beanlagte Dichter wird z. B. mehr 
befähigt sein für die erzählende Dichtung, für das Epos und die 
Ballade, der vorwiegend akustisch beanlagte für die Lyrik, und 
dementsprechend verteilen sich auch die epische und die lyrische 
Stimmung verschieden auf die einzelnen Dichtertypen.
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Auf diese weise haben in den letzten Jahren zahlreiche 
psychographische Studien uns künstlerische Eigentümlichkeiten 
und das Wesen des künstlerischen Schaffens näher gebracht. 
So haben Karl Gross in Tübingen und seine Schüler 
den Phantasietypus von Schiller, Goethe, Shakespeare und 
Richard Wagner untersucht. Ls zeigte sich dabei z. B., daß 
Schiller in seiner Jugend viel mehr mit optischen anschaulichen 
Bildern arbeitet als der junge Goethe, daß Wagner mit 
mannigfaltigeren anschaulichen Vorstellungen arbeitet als 
Goethe u. dgl. m. Ebenso hat man den Wortschatz und damit 
die sprachliche Begabung von Dichtern vergleichend untersucht. 
Dabei zeigte sich z. B., daß Shakespeare über rund \5000 
Wörter verfügt, Milton dagegen nur etwa über die Hälfte. 
Natürlich ist das immer nur ein kleiner Punkt in der gesamten 
Analyse künstlerischer Eigenart und künstlerischen Schaffens, 
er kann aber in dem Verständnis des Ganzen von Wichtig­
keit sein.

Sehr gute psychographische Analysen der Gesamtpersönlich­
keit von Künstlern finden wir bei Margis über E. T. A. Hoff- 
mann, bei Karl Schaefer über Hoffmann; in ähnlicher weise 
ist Schumann untersucht worden von Katz, Konrad Ferd. 
Meyer von Sadger (vgl. 5. 36).

5. An die Psychographie hat sich die Pathographie an­
geschlossen, d. h. die systematische Analyse krankhafter oder 
abnormer Züge eines Künstlers. Sie kann uns besonders die 
wichtige Frage erschließen, in welchem Maße künstlerische Genia­
lität mit krankhaften oder abnormen Zügen des Geistes parallel 
geht. Es ist ja eine bekannte, vielerörterte Frage, in welchem 
Maße Genie und Irrsinn sich berühren, wie weit der geniale 
Mensch pathologische Züge zeige und zeigen müsse und der 
Irrsinn geniale Züge entwickeln könne.

Lombroso, der italienische Pathologe, brachte diese Frage in 
Fluß mit seiner Schrift Genie und Irrsinn, Dilthey erörterte 
die Frage, welche gemeinsamen Züge „dichterische Einbildungs­
kraft und Wahnsinn" haben.

Aus derartigen Anregungen entwickelte sich eine pathogra- 
phische Literatur über unsere großen Künstler, die oft auch in dem 
Aufsuchen pathologischer Züge zu weit geht.

Insbesondere hat der sächsische Nervenarzt P.). Möbius 
unsere großen Dichter und Philosophen auf krankhafte Züge

3*
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untersucht: Goethe, Schopenhauer, Rousseau, Scheffel und 
Nietzsche, und es ist allerdings überraschend, wie viele Eigen­
schaften dieser Männer sich als krankhaft deuten lassen; 
aber gerade Möbius hat sich bis zu der übertreibenden Ansicht 
verstiegen, daß übernorinale geistige Leistungen immer auf 
einer krankhaften Anspannung und einseitigen Ausbildung 
geistiger Anlagen beruhen. (Db das richtig ist, wollen wir 
jetzt noch dahingestellt sein lassen, sicher ist, daß es in der 
Natur genialer Tätigkeit liegt, die Kräfte des Menschen über 
das normale Maß hinaus und meist auch in ganz einseitiger 
Richtung anzuspannen, und daß damit die Grenze des patho­
logischen leicht gestreift wird.

Ich erwähne noch einige dieser Pathographien: Paul Albrecht 
über Fritz Reuter, L. Ebstein über Grabbe, Hellpach über 
Konrad Ferd. Meyer, Lombard und Lagriffe über Maupassant, 
Sadger über Lenau und Konr. F. Meyer, Segaloff über 
Dostojewsky, Paskal über Schumann u. a. m. Schon aus dieser 
Aufzählung sieht man, wie viel Stoff zu pathologischen Unter­
suchungen an Künstlern tatsächlich vorliegt.

Die Beispiele mögen zeigen, daß sich die ganze gegenwärtige 
Psychologie der Begabung und ihrer krankhaften Abartungen 
auf das Verständnis des Künstlers anwenden läßt.

6. Auf ein anderes Gebiet führt uns eine sechste Methode, die 
man lange Zeit in der Ästhetik nicht für möglich hielt: es ist 
die experimentelle Analyse des künstlerischen Schaffens 
und der künstlerischen Begabung mit den Mitteln und Methoden 
der experimentellen Psychologie. Man hat teils die eigentümliche 
Begabung der Künstler, teils auch die Tätigkeit ihres Schaffens 
selbst mit den Mitteln des Experiments zu erforschen gesucht. 
Um das zu erklären, muß ich etwas weiter ausholen. Die heutige 
Psychologie verdankt ihre größten Fortschritte der Anwendung 
des Experimentes auf geistige Vorgänge, und wir haben ganz 
besonders auch eine experimentelle Psychologie der individuellen 
Differenzen der Menschen ausgebildet, eine experimentelle 
Individualpsychologie; in dieser suchen wir individuelle Unter­
schiede der Menschen vergleichend (womöglich zahlenmäßig) zu 
bestimmen und sie experimentell nachzuweisen, und es steht 
nichts im Wege, daß wir auch Künstlerindividualitäten auf diese 
weise experimentell erforschen, also z. B. ihren Vorstellungstypus, 
die Eigenart ihrer Phantasie, die Genauigkeit ihrer Lrinnerungs-
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Vorstellungen, die Größe des musikalischen Gedächtnisses, des 
Farbengedächtnisses, die Art ihrer Beobachtung, ob diese eine 
mehr bewußte oder mehr unabsichtliche ist, ob die Künstler 
durch ihr Ton- und Farben- und Formengedächtnis den Durch­
schnitt der Menschen (der Laien) überragen u. a. m.

Allerdings die schaffende, die ausübende Künstlertätigkeit 
selbst wird sich schwerlich jemals zum Gegenstände des Experi­
ments machen lassen (wenigstens nicht in ihrer ganzen Aus­
dehnung und in ihrem konkreten Verlauf), aber wir können 
uns doch an der Z}cmb des analysierenden Experimentes die 
psychologischen Grundlagen auch dieser Tätigkeit klar machen 
und ihre Bedingungen erforschen.

Ein Beispiel möge das klar machen.
Lin fundamentaler Unterschied in der Tätigkeit der einzelnen 

Maler und Bildhauer ist der, daß die einen, die mehr 
naturalistisch gerichteten, auf die treue Wiedergabe der 
Details (bisweilen sogar der minutiösesten) und auf die Darstellung 
des rein Individuellen in Bild und Skulptur, die anderen mehr 
auf die Herausarbeitung des Typischen oder sogar (was nicht 
dasselbe ist!) des Gattungsmäßigen ausgehen.

Nun läßt sich die Frage auswerfen: ist das ein Unterschied 
der gesamten künstlerischen Begabung und Interessen­
richtung, oder nur des Beobachtungsverfahrens und der 
Technik?

wir können nun z. B. verschiedene Zeichner, bei denen sich 
dieser Unterschied findet, unter veränderten Bedingungen 
zeichnen lassen: einmal so, daß sie vor dem Objekt zeichnen, 
einmal „auswendig"; einmal in deutlichster Sehweite des 
Objektes, wobei alle Details genau sichtbar sind, einmal in solcher 
Entfernung vom Objekt, daß nur noch die Hauptzüge sichtbar 
bleiben, wir können dabei feststellen, ob die einzelnen Zeichner 
unter allen diesen Veränderungen ihrer Manier treu bleiben 
oder ob sie ihre Manier abändern, wenn z. B. ein „Detail­
maler" die aus großer Entfernung gesehenen Objekte ebenso 
malen würde, wie der Maler des „Typischen", so müßten 
wir schließen, daß diese seine Manier mehr eine künstlerische 
Gewohnheit ist als eine angeborene Anlage, hielte er dagegen 
die detaillierte Manier unter allen Umständen bei (z. B. da­
durch, daß er zu dem Fernobjekte Details hinzufügte), so 
müßten wir sie als Anlage auffassen.
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So läßt sich also doch auch der allgemeine psychische Vorhang, 
der Hergang bei der Tätigkeit des künstlerischen Schaffens selbst 
in gewissem Maße experimentell erforschen.

7. Eine siebente Methode, die in Wahrheit eine Gruppe 
von Methoden zur Erforschung des künstlerischen Schaffens ist, 
können wir vielleicht mit dem etwas unbestimmten Namen der 
„naturwissenschaftlichen Methode" benennen. Sie entsteht aus dem 
mehr oder weniger innigen Zusammenwirken von drei Unter­
suchungen, die erst die allermodernste Ästhetik geschaffen hat. 
Es sind die vergleichend entwickelungsgeschichtliche und die 
biologische Methode, ferner die ethnologische Methode oder die 
Benutzung des völkerkundlichen und völkerpsychologischen 
Materials für die Aufhellung von Problemen des künstlerischen 
Schaffens und der Kunst.

Es sind natürlich wieder ganz andere fragen und Pro­
bleme, auf deren Beantwortung uns diese Methoden hinleiten.

Die entwickelungsgeschichtliche Ästhetik sucht im allgemeinen 
die Kunst und das Kunstschaffen, also die hochentwickelte Kunst 
in unsrer Zeit und in unsrer gegenwärtigen Entwickelungs­
periode unter ganz neue Gesichtspunkte der Betrachtung zu 
bringen und vieles an ihm zu erklären durch den vergleich 
unsrer hochentwickelten Kunst mit niederen ein­
facheren, ja mit den einfachsten, d. h. den primitiven und 
ursprünglichen Stadien der Kunst.

Lin solches vergleichendes Zurückgehen auf das, was in der 
Kunst das Ursprüngliche, Alteste und Einfachste ist, kann nämlich 
in vieler Beziehung lehrreich werden für das Verständnis unsrer 
Kunst. Es bringt uns Eigenschaften unsrer Kunst und Motive 
des künstlerischen Schaffens wieder zum Bewußtsein, die unserm 
wissen sozusagen durch Selbstverständlichkeit entschwunden sind.

Sie zeigt uns z. B. die ursprünglichen Motive des künstlerischen 
Schaffens; waren diese schon rein ästhetisch oder waren sie 
praktische, z. B. rein soziale, wie das von Guyau angenommen 
worden ist? Müssen wir daraus schließen, daß auch heute 
noch mehr oder weniger starke soziale Motive bei der künstle­
rischen Tätigkeit mitwirken? Jedenfalls haben wir die sichere 
Aussicht, daß sich auf diese weise die besondere Natur und der 
Inhalt dieser Motive überhaupt erkennen läßt. Ebenso können 
wir feststellen, ob es eine einzelne „Urkunst" gibt, aus der sich alle 
andern Künste entwickelt haben oder ob alle Künste von Anfang
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an in ihrer Eigenart nebeneinander auftreten; ob es gewisse 
Grundformen oder Urformen innerhalb der einzelnen Künste 
gibt, ob gewisse allgemeine ästhetische Verhältnisse eine durch­
gängige Anerkennung gefunden haben u. dgl. m. So kennen 
wir z. B. aus der vergleichenden Gegenüberstellung der Anfänge 
des Hausbaus bei primitiven Menschen und in den Anfängen 
der Kultur die praktischen und die künstlerischen Grundbestand­
teile des Dauses und die ursprünglichen Motive des Hausbaus, 
die ursprünglichen Motive der Kleidung (die praktischen wie 
die ästhetischen), die uns Selenka durch geistreiche Be­
trachtungen erschlossen hat; die praktischen und ästhetischen 
Grundmotive bei der Herstellung von Werkzeugen und Waffen, 
wir sehen daraus ferner, daß innerhalb der bildenden 
Künste die Plastik und zwar die eigentliche Rundplastik allen 
anderen Kunstzweigen vorausgeht und nicht etwa, wie man 
früher glaubte, die Zeichnung. Der prähistorische Mensch übte 
seine erste künstlerische Tätigkeit an der Darstellung von Tieren 
und Menschen mit Rundfiguren von Stein, Holz und Knochen.

wir sehen ferner, daß das Gefallen an der Symmetrie und an 
bestimmten Proportionen oder an Äquivalenten der Symmetrie, 
ferner an der Aufreihung einfacher Motive, wie Linien und 
Zacken, an der rhythmischen Wiederholung der Motive, an dem * 
Rhythmus der Bewegungen fundamentale ästhetische Er­
scheinungen sind, die bei allen Völkern und zu allen Zeiten 
wiederkehren und die daher als wirkliche Elementarerscheinungen 
des ästhetischen Lebens betrachtet werden müssen.

)m ganzen hat die entwickelungsgeschichtlich-ethnologische 
Methode folgende Wege beschritten: Man untersucht die Kunst­
tätigkeit des prähistorischen Menschen (vgl. die Arbeiten von 
verworn), und man vergleicht damit die Kunsttätigkeit der 
heutigen Naturvölker hinsichtlich ihrer Motive, ihrer Formen, 
der Entstehung dieser Formen und der in ihnen herrschenden 
ästhetischen Grundverhältnisse. Damit bringt man wieder in 
vergleich die Kunsttätigkeit des Kindes in ihren verschiedenen 
Entwickelungsstadien. Es ist bekannt, daß nach dem von Säckel 
aufgestellten „biogenetischen Grundgesetz" sich dabei eine Pa­
rallele zeigen soll zwischen der Entwickelung des Kindes und der 
der menschlichen Rasse oder der sogenannten Ontogenese und 
Phylogenese, eine Parallele, die aber innerhalb der Kunst nur 
wenig zutrifft.
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Auch das ist aber in mancher Beziehung lehrreich. So geht z. B. 
auch beim Rinde, wie schon erwähnt wurde, das künstlerische 
Schaffen durchaus dem Kunstverständnis voran, und es scheint 
beim Rinde sowohl wie bei der Menschheit die plastische Kunst 
früher entwickelt zu werden als die zeichnerische, und selbst die 
bevorzugten Objekte sind in beiden Fällen dieselben, nämlich 
Mensch und Tier.

Drittes Kapitel.

Die Analyse des künstlerischen Schaffens.

wir wenden uns nun zur Anwendung dieser Methoden auf 
unser erstes Hauptproblem, auf die subjektive Seite der Kunst 
oder das Schaffen des Künstlers, allgemeiner gesagt, auf die 
Kunsttätigkeit überhaupt.

wenn wir irgendeine menschliche Geistestätigkeit vollständig 
kennen und verstehen lernen wollen, so müssen wir immer auf 
drei Hauptpunkte unser Augenmerk richten, aus denen 
sich alles weitere erklären läßt: v auf die Motive im 
weitesten Sinne des Wortes, aus denen diese Tätigkeit hervor­
geht. Ich verstehe dabei unter den Motiven sowohl die subjektiven 
Beweggründe, die dem Menschen (in unserem Falle bem Künstler) 
zum Bewußtsein kommen, wie die Gesamtheit der Ursachen und 
Anlässe seines Handelns.

2. wir müssen die Tätigkeit zerlegen in ihre Partialtätigkeiten 
oder in die Teilvorgänge, aus denen sie sich zusammensetzt. Jede 
menschliche Tätigkeit, wie sie uns in der Erfahrung entgegentritt, 
ist etwas Komplexes oder Zusammengesetztes, ja sie ist oft in 
sehr verwickelter weise aus Linzeltätigkeiten zusammengesetzt. 
So besteht das künstlerische Schaffen jedenfalls aus den Tätigkeiten 
des Beobachtens, des Fühlens und Erlebens, des Strebens nach 
Ausdruck dessen was der Künstler erlebt hat und aus der eigent­
lichen Darstellung und Ausführung des Kunstwerkes.

Durch diese Zerlegung der komplexen Tätigkeit des 
Künstlers in ihre Teilvorgänge lernen wir die Arbeit 
des Künstlers im einzelnen kennen.

3. wir haben die Fähigkeiten festzustellen, welche die von 
uns untersuchte Tätigkeit voraussetzt, also in unserem Falle die 
künstlerischen Fähigkeiten, die der Künstler im allgemeinen
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haben muß und wiederum diejenigen, welche innerhalb jeder 
einzelnen Kunst erforderlich sind.

Unter diesen drei Hauptgesichtspunkten wollen wir nun auch 
die Tätigkeit des Künstlers betrachten: wir untersuchen ihre 
Motive, ihre Partialtätigkeiten und die zum künstlerischen Schaffen 
erforderlichen Fähigkeiten.

Die volle Bedeutung dieser drei Untersuchungen wird erst 
hervortreten, wenn wir uns mit der Kunst selbst beschäftigen; 
da läßt sich zeigen, wie alle Kunstrichtungen, Strömungen, 
Schulen und künstlerischen Standpunkte hauptsächlich daraus 
erklärt werden können, daß das eine oder andere Motiv des 
künstlerischen Schaffens zur einseitigen Vorherrschaft gelangt, 
z. B. das Interesse an dem Objekt und seiner naturgetreuen 
Wiedergabe oder im Gegenteil das Interesse an dem reinen 
Ausdruck innerer Erlebnisse u. dgl. m. So werden uns z. B. 
auch die meisten Richtungen der modernen Kunst verständlich, 
wenn wir nachweisen, wie ein einzelnes an sich berechtigtes 
Motiv des künstlerischen Schaffens in ihnen zu einer ganz ein­
seitigen Vorherrschaft gelangt; oder wir können zeigen, wie eine 
Kunstrichtung dadurch entsteht, daß der überragende Einfluß 
einer einzelnen künstlerischen Individualität und die Eigenart 
ihrer Begabung maßgebend wird für den Geschmack der Künstler 
einer ganzen Zeitepoche.

I.
wenn wir also zunächst die Frage auswerfen, aus welchen 

Motiven geht das künstlerische Schaffen hervor? so zeigt uns die 
entwickelungsgeschichtliche Ästhetik, daßbeiallerKunsttätigkeit 
zwei ganz verschiedene Arten von Motiven zusammen­
wirken. Die einen können wir die persönlichen (weniger gut, die 
individuellen) Motive nennen, das sind wieder die, die einerseits 
auch dem einzelnen Künstler mehr oder weniger deut­
lich zum Bewußtsein kommen und die andererseits 
durchaus von seiner Persönlichkeit, seiner Individualität 
und Eigenart abhängen. Zu ihnen gehört z. B. der Unterschied 
der Motive, ob der Künstler mehr Interesse an charakteristischer 
Wiedergabe des Objektes hat (wie Adolph Menzel) oder an der 
Wiedergabe von Ideen (wie Peter Cornelius) oder von roman­
tischen und mystischen Stimmungen (wie Gabriel Max).
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Daneben wirken bei aller Kunsttätigkeit auch noch Motive 
im weiteren Sinne mit, die wir als unpersönliche oder 
außerpersönliche bezeichnen können.

So wird z. B. jeder Künstler, ohne es zu wissen und zu wollen, 
beeinflußt und getragen von dem Geschmack seiner Zeit und 
seines Volkes, er hat infolgedessen außer den persönlichen 
auch noch nationale und zeitlich bedingte Eigenschaften, 
er ist getragen und beeinflußt von dem gesamten Kultur streben 
seiner Zeit, nicht selten auch von der Mode; und gerade die 
scheinbar alleroriginellsten und individuellsten Stürmer und 
Dränger und Kunstreformer sind oft die am meisten von der Zeit 
und der Mode abhängigen Künstler, wie unsere modernen Ex­
pressionisten, die alle Anerkennung einem Modegeschmack ver­
danken.

Diese unpersönlichen oder außerpersönlichen Motive des künst­
lerischen Schaffens erkennen wir am deutlichsten, wenn wir die 
Kunst der Gegenwart mit den Kunstidealen früherer Zeiten 
vergleichen. Im Mittelalter z. B. waren in der Kunst die 
sozialen und außerpersönlichen Motive viel stärker als die indi­
vidualen: Kirchliche Gegenstände und politische und dogmatische 
Motive beherrschten die Malerei, in deren Mittelpunkt das Altar­
bild stand und die sich beständig nach den Interessen der Gläubigen 
richtete. In der indischen, japanischen und chinesischen Kunst 
herrschen noch heute allgemeine Einflüsse des Staatslebens und 
der buddhistischen Religion in hohem Maße vor, und bevor der 
europäische Einfluß eindrang, bestimmten sie die allgemeine 
Auffassung von Stil und Stilgesetzen, hinter den allgemeinen 
Prinzipien der landschaftlichen Darstellung und der allgemein 
anerkannten Proportionen des Gesichtes und des menschlichen 
Körpers trat die Individualität des Künstlers zurück, und manche 
Motive, wie der Buddha und die strengen Regeln für die Dar­
stellung alles dessen, was zum Besitz der kaiserlichen Familie 
gehörte, traten dem Künstler als ein religiöser und politischer 
Zwang gegenüber. Die ganze ältere chinesische und japanische 
Kunst und ein großer Teil der orientalischen Kunst und des 
orientalischen Kunstgewerbes überhaupt würde uns unver­
ständlich bleiben, wenn wir diese allgemeineren außerpersön­
lichen Motive des künstlerischen Schaffens nicht mit berücksichtigen 
wollten. So ist ferner ein großer Teil der orientalischen Textil­
kunst, wie die Gebetsteppiche und Gebetstücher ganz von reli-
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gissen Motiven bestimmt, und der einzelne Künstler mußte sich 
darauf beschränken, ein (je nach Grt und Zeit ein wenig wechselndes) 
Grundschema in möglichst origineller weise zu variieren.

Aber diese außerpersönlichen und überpersönlichen Motive 
des künstlerischen Schaffens gehen noch viel weiter: Jeder Künstler 
nimmt an der gesamten Entwickelung der Menschheit teil. Der 
primitive Künstler muß z. B. notwendig anders zeichnen und 
die Natur anders sehen und darstellen als der Künstler einer 
höheren Zivilisation, weil die kulturell höher stehende Mensch­
heit die Natur anders sieht und anders darstellt als der Natur­
mensch vermöge ihrer allgemeinen geistigen Verfassung und nach 
allgemeinen psychologischen Entwickelungsgesetzen.

Das möge genügen als Hinweis drauf, daß wir zuerst die 
Motive des künstlerischen Schaffens erforschen müssen, wenn 
wir die Kunst und die Kunstrichtungen verstehen wollen.

Fragen wir zunächst, was die persönlichen Motive des künst­
lerischen Schaffens sind, so lassen sich diese wieder in zwei 
Gruppen zerlegen: Die allgemein künstlerischen, an denen 
jeder Künstler teilnimmt, einfach weil er Künstler ist, und die rein 
individuellen, die die Eigenart, die künstlerische Individualität 
und die Originalität des einzelnen Künstlers ausmachen.

Unter diesen sind die allgemein künstlerischen besonders wichtig 
für das Verständnis aller Kunst, eben weil an ihnen jeder 
Künstler teilnimmt, dann aber auch, weil sie durchaus nicht bei 
jedem Künstler in der gleichen weise wirken, sondern 
mit sehr verschiedenen Verhältnissen der Gleichwertigkeit 
oder der Uber- und Unterordnung der einzelnen Motive. 
Durch das vorherrschen eines oder mehrerer dieser allgemeinen 
Motive wird dann in der Regel die Richtung des Künstlers 
bestimmt.

von solchen allgemein künstlerischen Motiven, die 
alles künstlerische Schaffen beherrschen, lassen sich nun 
sowohl nach den Zeugnissen der Künstler selbst als nach der Art 
der Kunstwerke und Kunstrichtungen hauptsächlich drei an­
führen, aus deren Zusammenwirken jedes Kunstwerk entsteht 
und von denen sich sagen läßt: Kein wahres Kunstwerk kann 
ohne sie entstehen. Ich nenne sie kurz: v ein den Künstler mehr 
oder weniger stark ergreifendes, sein Gemütsleben erregendes 
künstlerisches Erlebnis; 2. der Trieb oder Drang dieses 
Erlebnis in künstlerischer Form auszudrücken; s. das
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Bestreben, diesen: „Ausdruck" die Form eines bleiben­
den Werkes zu verleihen.

Diese drei Grundmotive des künstlerischen Schaffens sind von 
solcher Wichtigkeit für alles Kunstverständnis, daß wir sie noch 
näher erläutern müssen.

V wir sahen, daß zunächst ein starkes inneres Erlebnis 
des Künstlers vorliegen muß, von dem das ganze Kunstschaffen 
ausgeht. Es ist in der Regel nach den Zeugnissen der Künstler 
eine sinnliche Erscheinung (so namentlich beim bildendenKünstler), 
die das Gemütsleben und die Phantasie besonders lebhaft bewegt 
hat, wie der Anblick einer künstlerisch interessanten Landschaft, 
einer stimmungsvollen Beleuchtung, eines besonders prächtigen 
Farbenspiels (van Gogh) oder der Anblick eines ausdrucksvollen 
Kopfes, einer Gruppe schön und charakteristisch bewegter 
Menschen u. dgl., woran die schöpferische Tätigkeit anknüpft. 
Oder beim Dichter und Musiker geht das Schaffen aus von einem 
Ereignis des Lebens, das poetische oder musikalische Bedeutung 
gewinnt. So entstand die Idee zum „Fliegenden Holländer" 
bei Richard Wagner während einer stürmischen Nachtfahrt auf 
der Ostsee von Riga nach London, bei welcher ihm das Pfeifen 
und heulen des Windes in den Raen seines Segelschiffes die 
Anregungen zu den dramatischen und musikalischen Motiven 
des Holländer gab. Oder wir wissen von Goethe, daß der Bericht 
über ein tragisches Ereignis (das Schicksal der Christel von Lasberg) 
den Anstoß zu der Dichtung „Erlkönig" gab. Oder wir hören, 
daß Feuerbach berichtet, wie der Anblick von ein paar musizieren­
den italienischen Mädchen und die Erzählung, daß sie wenige 
Tage nachher verunglückt waren, den Anlaß zu seinem bekannten 
Bilde „Das Konzert" gibt.

wichtig ist dabei, daß dieses Motiv in der Regel einen konkret 
anschaulichen Charakter zu haben pflegt, an Stelle dessen auch 
wohl ein sehr lebhaftes Phantasiebild treten kann.

Ls ist nur scheinbar etwas anderes, daß manchmal auch an 
Stelle eines solchen Erlebnisses eine abstrakte künstlerische Idee oder 
sogar ein bestimmtes künstlerisches Problem den Ausgangspunkt 
des Schaffens bildet — ja, es kommt sogar vor, daß der Auftrag 
eines Bestellers scheinbar das eigentliche Motiv zu einem Kunst­
werk ist. Ein bekanntes Beispiel für das erstere ist die Darstellung 
der Siegesgöttin, der Nike, bei den griechischen Bildhauern. 
Es wurde den Bildhauern das Problem gestellt, eine herab-
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schwebende Gestalt mit den schweren und zerbrechlichen Mate­
rialien des Marmors darzustellen, ohne daß sie als gestützt erschien, 
und wir sehen, daß die griechischen Bildhauer sich mehrere 
Jahrhunderte lang um dieses Problem bemühen. Allein das 
ist nur scheinbar eine Ausnahme von der Regel, daß der Anlaß 
zum künstlerischen Schaffen in einem konkreten, das Gefühl und 
die Phantasie ergreifenden Erlebnis liegt. Denn einerseits 
geht jedem Kunstwerk, wie jedem menschlichen Werke überhaupt, 
irgendeine )dee oder ein Problem voraus und andererseits 
gelangt der Künstler zu einer bestimmten Lösung des 
Problems doch nur, wenn er ein ganz konkretes anschauliches 
Bild der Lösung gewonnen hat, indem er es entweder an einem 
Modell darstellt oder innerlich in der Phantasie erschaut, und von 
dieser konkret anschaulichen Lösung des Problems geht nun das 
eigentliche künstlerische Schaffen aus.
> ähnlicher weise schwebten den späteren Renaissance- 

Künstlern auch bestimmte Probleme vor, die im Mittelpunkte 
ihres Schaffens standen; z. B. die Deckenperspektive mit ihren 
außerordentlich schwierigen und kühnen Verkürzungen (sie wurde 
auch wohl scherzhaft die Froschperspektive genannt, weil man 
bei dieser Darstellung hauptsächlich die Beine der dargestellten 
Personen sah). Aber zum künstlerischen Schaffen kommt es dabei 
doch wieder erst dann, wenn eine ganz konkrete anschauliche Lösung 
des perspektivischen Problems an einem bestimmten anschaulichen 
Motiv, einer Begebenheit, von dem Künstler gefunden worden ist 
und diese konkret anschauliche Einkleidung des Problems wird 
dann das eigentliche Motiv des Schaffens. Ein berühmtes Bei­
spiel dafür, wie sogar ein bis ins Detail vorgeschriebener künstle­
rischer Auftrag ein echtes Kunstwerk hervorbringen konnte, 
sind Albrecht Dürers Zeichnungen zu dem Triumphzug Kaiser 
Maximilians, wir sehen aber auch der Ausführung an, daß den 
Künstler dabei bestimmte anschauliche Dbjekte interessierten, die 
echte und wahre Motive zu künstlerischem Schaffen werden 
konnten, wie die prächtigen Gestalten der Männer und der 
Pferde, der Prunk der wagen, der Rüstungen und Kostüme 
u. dgl. m. Alles das macht eben hier das künstlerische Erleb­
nis aus.

3m einzelnen Falle kann sich nun die Bedeutung dieses 
künstlerischen Erlebnisses beträchtlich verschieden gestalten. 
Es kann z. B. unmittelbar und direkt zum Schaffen anregen,
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wie wenn der Maler van Gogh uns berichtet, daß irgendeine 
Farbenstimmung ihn förmlich zwingt, sie mit den ersten besten 
Mitteln festzuhalten, oder das Erlebnis kann erst lange innerlich 
bei dem Künstler nachwirken, und es wird dann oft fast vergessen, 
es wird durch andere Erlebnisse wieder aufs neue interessant 
und nun erst sozusagen befähigt, als künstlerisches Motiv zu 
wirken. Diese letztere Form der Nachwirkung künstlerischer Er­
lebnisse sehen wir besonders häufig bei Goethe verwirklicht. 
Oder ein künstlerisch interessantes Erlebnis erweckt zunächst eine 
allgemeine )dee, die als unbestimmtes Motiv zu einem neuen 
Werk dem Künstler vorschwebt, und sie gibt ihm nur ganz ungefähr 
die Form der konkreten Einkleidung dieses Motivs. Dann treten 
weitere Erlebnisse hinzu und geben die bestimmtere konkrete 
Einkleidung her, und nun gestaltet sich das Erlebnis je nach 
der Begabung des Künstlers zu einem lyrischen Gedicht, einer 
Ballade oder einem Gemälde, einer Skulptur. Das ist z. B. 
auch wieder bei dem Erlkönig der Fall, dessen bestimmte Ein­
kleidungsform Goethe erst durch eine Kombination der ur­
sprünglichen Erzählung mit anderen späteren Erlebnissen fand. 
Die Erzählung des Todes der Ehristel von Laßberrg gab den 
ersten Anstoß, die Lektüre der Ballade Erlkönigs Tochter in 
Herders „Stimmen der Völker" gab dann die Form der dichte­
rischen Einkleidung für das längst in ihm vorbereitete Motiv.

Diese Form des künstlerischen Erlebnisses führt zu einer anderen 
über, die wir sehr häufig eintreten sehen. Sehr oft liegt 
nämlich der konkrete Antrieb zum Schaffen des 
Künstlers in einem anderen Kunstwerk, das er kennen 
lernt und das ihn zu eigenem Schaffen anregt. Zahllose Kunst­
werke sind auf diese weise entstanden, wobei man keineswegs 
bloß an Nachahmung und Stümperei denken darf. So wirkten 
Shakespeares Dichtungen auf die Form des Dramas in der 
Sturm- und Drangperiode, „Werthers Leiden" auf die senti­
mentale Erzählungsliteratur des *8. Jahrhunderts. Pestalozzis 
Volksroman „Lienhard und Gertrud" brachte geradezu eine 
bestimmte Art des deutschen Volksromans hervor. Die Zeit­
schrift „Die Kunstwelt" hat vor kurzem eine Umfrage bei 
modernen Künstlern gehalten, welche Kunstwerke ihnen einen 
besonders großen Eindruck gemacht hätten. Aus den Antworten 
der Künstler sehen wir, daß sehr oft andere Kunstwerke zu den 
wichtigsten und nachhaltigsten Anregungen für einen bedeutenden
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Künstler gehören; und daß diese von einem anderen Kunstwerk 
ausgehende Anregung keineswegs ein bloßes Nachschaffen 
erzeugt, sehen wir daraus, daß die tiefsten künstlerischen Er­
schütterungen oft durchaus nicht immer von dem eigenen Gebiet 
des Künstlers ausgehen.

wir werden später bei der Analyse der Tätigkeit des Künstlers 
finden, daß diese konkrete Einkleidung einer künstlerischen Absicht 
nicht selten auch erst während der Darstellungstätigkeit selbst 
gefunden wird; ja, für manche Künstler scheint es typisch zu 
sein, daß sie die konkrete $oxm der Einkleidung ihrer Gedanken 
erst während der Ausführung selbst und durch sie gewinnen. 
Das ändert aber nichts daran, daß ein dem Künstler interessant 
und wertvoll gewordenes sinnlich anschauliches Erlebnis das 
ursprüngliche und primäre Motiv seiner schaffenden Tätigkeit 
ist. Nur liegt die Form der Einkleidung bei manchen Künstlern 
anfangs noch unvollständig und mehr in der weise eines un­
bestimmten Ahnens vor ihnen und erlangt erst durch das Schaffen 
selbst größere Bestimmtheit. Bei dem Dichter ist in der Regel 
als Äquivalent zu dem sinnlichen Erlebnis ein „Phantasie-Er­
lebnis" wirksam: entweder eine Persönlichkeit oder das Lebens­
schicksal eines Menschen, das ihn tief ergreift und mit inner­
licher Plastizität und Anschaulichkeit vor ihm steht, ein aus 
Sage oder Geschichte geschöpfter Stoff und dergl. Ein solches 
Phantasie-Erleben wird ihm dann zu einem Äquivalent des 
wirklichen anschaulichen Miterlebens.

Diel wichtiger für das Verständnis des künstlerischen Schaffens 
sind die beiden nächsten allgemein künstlerischen Motive: Der 
Trieb des Künstlers, das, was er erlebt hat, auch zum 
Ausdruck zu bringen und es in anschaulicher, sinnlich kon­
kreter Form mit den Mitteln einer bestimmten Kunst darzu­
stellen als ein bleibendes Werk. )ch nenne diese Motive 
kurz das Ausdrucksmotiv und das Darstellungs- oder 
Werkmotiv (Formmotiv).

Betrachten wir zunächst das Ausdrucksmotiv.
Der Trieb, alles das, was uns lebhaft bewegt, auszudrücken, 

ist ein allgemein menschlicher, den wir in der Menschheit 
aller Zeiten und aller Entwickelungsstufen, aller Kulturepochen 
hervortreten sehen. Dieser Trieb hat zugleich eine so lebhafte 
Beziehung zur Kunst, daß man heute nicht selten die Formel 
hört: „Kunst ist Ausdruck"; damit soll gesagt sein, daß die Kunst
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im subjektiven Sinne, als Tätigkeit gedacht, nichts anderes sei, 
als das allgemein menschliche Streben, starke, intensive, unsere 
Phantasie und unser Gefühl ergreifende Erlebnisse auszudrücken.

wir werden sogleich sehen, daß diese Formel, mit dieser 
Einseitigkeit hingestellt, unrichtig ist. Zunächst aber wollen 
wir anerkennen, daß in aller Kunst unter anderem auch 
ein reines Ausdrucksstreben als eines ihrer Hauptmotive steckt. 
Trotzdem ist die Formel: Alle Kunst ist Ausdruck, Ausdruck eines 
inneren Erlebens, einseitig und ungenügend, wenn wir über 
die relative Bedeutung des Ausdrucksstrebens für die Kunst 
klar werden wollen, wenn wir einen einigermaßen sicheren 
Boden gewinnen wollen zur Abgrenzung der wahren Bedeutung 
des Ausdrucksstrebens innerhalb aller Kunst, so müssen wir uns 
bei der allgemeinen Psychologie erkundigen, denn die Unter­
suchung der Ausdrucksvorgänge ist Gegenstand der Psychologie, 
und gerade die neueste Psychologie hat sich mit der Untersuchung 
der Ausdrucksbewegungen und Ausdrucksvorgänge (im weitesten 
Sinne des Wortes) eingehend befaßt.

V Da zeigen uns nun die Beobachtungen und die Experimente 
der modernen Psychologie mit voller Übereinstimmung, daß 
alle Erlebnisse (Wahrnehmungen, Erinnerungen, Phantasie­
vorstellungen, Ereignisse, Mitteilungen, Lektüre u. dgl.), sofern 
sie von Gefühlen begleitet sind, nach Ausdruck drängen und sich 
auf eine ganz elementare weise irgendwie am Körper zu äußern 
streben, wir müssen daher sagen, daß in diesem Streben aller 
gefühlsbetonten Erlebnisse nach Ausdruck eine ganz elementare, 
mit mechanischer Notwendigkeit eintretende Erscheinung unseres 
Seelenlebens liegt.

Und zwar ist dieser Gefühlsausdruck seiner psycho­
physischen Natur nach wieder von zweifacher Art: Er ist 
einerseits unwillkürlicher, d. h. dem willen entzogener Ausdruck; 
andererseits willkürlicher (oder halbwillkürlicher). Zu dem 
unwillkürlichen Ausdruck der Gefühle gehört das Erröten und 
Erblassen, die zu- oder abnehmende Herz- oder Pulstätigkeit, 
die Veränderung der Atmung bei Affekten, die Veränderung der 
Spannung der Muskeln und des Tempos der Bewegungen 
u. dgl. m. Zugleich spielen sich bei allen gefühlsbetonten Er­
lebnissen auch Ausdrucksvorgänge ab, die ganz oder teilweise 
dem willen zugänglich sind, wie das Tempo und die Energie 
unserer Bewegungen, die Körperhaltung und der Gang, der
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Gesichtsausdruck und der „Ausdruck" im engeren Sinne, d. h. 
das Mienenspiel und die Gebärden, endlich der mannigfaltigste 
und bestimmteste Ausdruck des Innenlebens in den Lauten der 
Stimme und den Worten der Sprache.

2. wir wissen ferner aus der allgemeinen Psychologie, 
daß die Mannigfaltigkeit, die Intensität und die 
Form dieses Gefühlsausdrucks der Mannigfaltigkeit 
und Intensität der inneren Erlebnisse im großen 
und ganzen folgt. So pflegen z. B. unbestimmte Stimmungen 
auch einen relativ unbestimmten Ausdruck zu haben, dagegen 
hat ein bestimmter Affekt, wie der des Zornes oder der 
Begeisterung einen bestimmten und sehr charakteristischen Aus­
druck, den wir auch physiologisch genau angeben können 
nach den einzelnen Muskeln, die dabei in Tätigkeit geraten 
u. dgl. m.

3. wir wissen ferner, daß die Mannigfaltigkeit, die 
Intensität und die Form des Gefühlsausdrucks große 
individuelle Unterschiede zeigt. Diese gehen selbst bis 
in die elementaren, dem willen ganz oder teilweise entzogenen 
Ausdrucksvorgänge herab. So sehen wir, daß manche Personen 
beim Schmerz ihren Atem hemmen, während andere ihm gerade 
freien und tiefen Spielraum lassen, daß die einen bei großer 
Anstrengung erröten, während die andern dabei erblassen.

Gerade diese elementare Natur des Ausdrucksstrebens aller 
Gefühle ist nun für das Verständnis der Kunst von großer 
Bedeutung, denn wir können sofort zweierlei daraus ent­
nehmen, das die wahre Rolle des Ausdrucks in der 
Kunst bestimmt:

a) wenn und soweit die Kunst auch Ausdruck von gefühls­
betonten Erlebnissen ist, trägt sie damit den Lharakter einer 
ganz allgemein menschlichen und naturnotwendigen 
psychophysischen Funktion, und sie ist nicht etwasBesonderes 
uttb Eigenartiges in dem Sinne, daß die übrigen Menschen — 
die Nichtkünstler — daran keinen Anteil hätten. Das heißt 
mit anderen Worten: Die Kunst als Ausdruck der Gefühle 
ist keine eigentümlich künstlerische Erscheinung, 
sondern eine allgemein menschliche, und sie ist daher 
auch kein Vorrecht der Künstler. Ja, wir können nicht 
einmal sagen, daß besonders lebhafter Ausdruck der Gefühle 
eine spezifisch künstlerische Eigenart sei, denn es gibt auch völlig

Meumann, System der Ästhetik. 4
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unkünstlerische Menschen, die ihre Gefühle lebhaft zu äußern 
pflegen, also nicht einmal in dem Sinne einer rein intensiven 
Steigerung dieses allgemein menschlichen Ausdrucksstrebens 
darf die Kunst unter dem Gesichtspunkt des Ausdrucks der Gefühle 
verstanden werden.

Daraus folgt b), daß die Formel: Kunst ist Ausdruck, eben 
deswegen, weil sie nur auf die allgemein menschliche Basis 
aller Kunsttätigkeit zurückgeht, noch gar nicht das Wesen der 
Kunst bestimmen kann. Mit anderen Worten: das Eigentüm­
liche, das Unterscheidende und Eharakteristische der 
Kunsttätigkeit muß bei dem bloßen Ausdruck der Ge- 
fühlenoch ganz und gar fehlen, weil er eine allgemein 
menschliche Erscheinung ist. Es muß vielmehr noch ein 
besonderes, spezifisch künstlerisches Motiv zu dem 
Ausdrucksstreben hinzukommen, wenn es zu einem 
künstlerischen Motiv werden soll. Ehe wir dieses besondere 
Motiv, mit dem wir erst in die Eigenart der Kunsttätigkeit ein­
treten, genauer bestimmen, müssen wir wegen der Wichtigkeit, 
die heutzutage das reine Ausdrucksstreben in der Kunst erlangt 
hat, noch einen Augenblick bei dem Nachweis verweilen, daß 
das Streben nach Gefühlsausdruck als solches noch gar 
keine künstlerische Bedeutung hat.

wie allgemein verbreitet und wie wenig künstlerisch das 
allgemeine Ausdrucksstreben der Menschen an sich ist, sehen wir 
bei zahllosen Anlässen des täglichen Lebens, wie bei dem lebhaften 
Reden und Gestikulieren erregter und lebhaft interessierter 
Menschen oder an dem „lauten Ton", in dem sich die Menschen 
bewegen, sobald ihre Gefühle ein wenig gehoben sind, wie beim 
Alkoholgenuß u. dgl. m. Dasselbe zeigt sich bei einigen sehr 
wenig angenehmen, aber weitverbreiteten menschlichen Gewohn­
heiten, wie an dem Beschreiben der wände, der Mauern und der 
Felsen an einem schönen Aussichtspunkt, an den zeichnerischen 
und dichterischen Ergüssen in Fremdenbüchern u. dgl. m.

Deutlich sieht man auch aus dem Wesen des elementaren 
Gefühlsausdrucks, was diesem Ausdruck fehlt, um Kunst zu 
sein. Das sind vor allem drei Dinge: a) Der Gefühlsausdruck 
erfolgt ganz unwillkürlich, ganz ziellos und planlos, ja, zum Teil 
sogar rein reflektorisch; er ist ursprünglich gar keine eigentliche 
Willenstätigkeit. Alle Kunst aber ist eine bewußte Willenstätigkeit, 
die immer irgendwelche Ziele verfolgt, zum mindesten ist das
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Ziel des Künstlers das ihm vorschwebende Kunstwerk selbst, 
b) Der Gefühlsausdruck als solcher schafft kein bleibendes Werk, 
er „verläuft sich" in Gebärden oder Worten, und er ist in der 
Regel nichts anderes als ziemlich planlos verpuffte Energie oder 
die ebenso planlose Entladung einer inneren Spannung, c) Der 
Gefühlsausdruck als solcher ist formlos, unter Umständen sogar 
sehr formlos! Er enthält als solcher noch nichts von dem Streben 
nach künstlerischer $oxm; alle Kunst ist aber in irgendeinem 
Sinne ein Streben nach Form und Gestaltung. Allerdings 
kann der Ausdruck unserer gefühlsbetonten Erlebnisse ja auch 
künstlerische Form annehmen, wir sehen das bei südlichen 
Völkern, insbesondere bei den Italienern, ihrer Redeweise und 
ihren Gesten zweifellos hervortreten. Aber das ist der Ausdruck 
nicht an sich, nicht seinem Wesen nach, vielmehr muß erst ein 
angeborener Sinn für schöne Form hinzukommen als ein 
neues Motiv, wenn der Ausdruck der Gefühle künstlerischen 
wert gewinnen soll, d) Der Gefühlsausdruck als solcher pflegt 
um so formloser zu sein, je intensiver uns das gefühls­
betonte Erlebnis ergreift, und verrät damit deutlich seine ur­
sprüngliche Tendenz zur Formlosigkeit. In der höchsten Exstase 
wird der Gesang zum Schrei, der Tanz zur Gebärdenraserei; 
ja, die ruhige Arbeit des bildenden Künstlers wird bei starker 
Gemütserregung überhaupt unmöglich. Das reine Ausdrucks­
streben erweist sich sonach seiner elementaren Grundtendenz 
nach als formfeindlich.

Zusammenfassend können wir sagen: So wichtig diese 
allgemeine Tendenz gefühlsbetonter Erlebnisse ist, sich Ausdruck 
zu verschaffen und so sicher diese auch in der Kunst eine Rolle 
spielt (als das Ausdrucksmotiv der Kunst), so fehlt diesem 
Streben nach Ausdruck an und für sich betrachtet 
doch noch alles, was das eigentliche Wesen der Kunst 
ausmacht; ja, in der Tendenz des Ausdrucks schon liegt es, 
formlos zu sein, und je intensiver unsere Gefühle 
werden, desto formloser und unschöner pflegt ihr Ausdruck 
zu werden. Der Gefühlsausdruck ist also zwar bei aller Kunst­
wirksamkeit mit wirksam, aber er enthält nichts von dem 
Eigentümlichen der Kunst.

weil nun aber alle Kunst doch auch zugleich das Streben nach 
Ausdruck innerer Erlebnisse in sich enthält, so können wir noch 
eine ganze Anzahl weiterer Erkenntnisse aus der Psychologie

4*
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des Gefühlsausdrucks entnehmen, die für das Wesen der künstle­
rischen Tätigkeit wichtig sind.

fragen wir zunächst einmal, was denn eigentlich die Be­
deutung dieses Strebens nach Ausdruck ist. Wir müssen diese 
Bedeutung nach drei Richtungen bestimmen, indem wir 
fragen, was bedeutet der Ausdruck der Gefühle für die 
Gefühle selbst, für das durch sie betonte Erlebnis 
und für den sich äußernden Menschen? Darauf können 
wir zunächst antworten: Der Ausdruck der Gefühle hat 
für uns eine dreifache Bedeutung: Erstens dient er der 
Entladung des Gefühls und einer Befreiung (oder Lösung) 
von einer inneren, durch das Gefühl erzeugten Spannung.

Alle starken Gemütsbewegungen erzeugen vorübergehend eine 
Art von Stauung des Seelenlebens und einen Zustand innerer 
Spannung, der nach Lösung und Befreiung drängt. Die Aus­
drucksbewegungen, die ganze Ausdruckstätigkeit überhaupt 
dient zunächst dazu, diese innere Spannung zu lösen 
und damit den ganzen seelischen Zustand wieder ins Gleich­
gewicht zu bringen; das heißt also, der Gefühlsausdruck erstrebt 
gewissermaßen zunächst eine Befreiung von dem Gefühl und vor 
allem eineBefreiungvonseinenFolgen für den psychischen Gesamt­
zustand.

Zweitens: Dem widerspricht nur scheinbar die zweite 
Bedeutung des Gefühlsausdrucks: Die Ausdrucksbewegungen 
dienen nämlich andererseits auch der Entfaltung und Ent­
wickelung des Gefühls, und damit bewirken sie, daß das 
Gefühl eine Zeitlang unterhalten und verstärkt wird. 
Die zweite Bedeutung der Ausdruckstätigkeit ist daher die Ent­
faltung, Entwickelung oder Explikation (ja sogar die Steigerung) 
des Gemütszustandes.

Lin Beispiel möge diese doppelte Bedeutung des Gefühls 
klarmachen. Lin Zorniger, der sich austobt, entladet damit 
seinen Zorn. Die Tendenz des sich Austobens ist daher ihrem 
letzten Ziele nach die, den Zornaffekt zu beseitigen. Aber zu­
nächst — in den ersten Stadien des Zornausbruches — haben die 
Ausdrucksbewegungen die umgekehrte Bedeutung: Die Worte 
und Gebärden des Zornigen dienen dazu, ihm den ganzen 
Anlaß des Zornes gehörig zum Bewußtsein zu bringen; er sagt 
dem Beleidiger seine Meinung, er spricht seinen Affekt aus und 
steigert ihn damit. Ja, die Gebärden und die Aussprache selbst
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steigern den Zorn, indem sie eine starke Erregung der Be­
wegungszentren des Gehirns und eine starke Anregung der 
Herz- und Ateintätigkeit mit sich bringen. Kurz, der Zorn wird 
entfaltet und betätigt durch die Ausdrucksgebärden, und eben 
damit entladet er sich allmählich und kommt schließlich zur Ruhe.

Etwas Ähnliches sehen wir auch in der Kunst, in der der 
Gefühlsausdruck eine ganz analoge Rolle spielt, wie bei der 
einfachen Entladung eines Affektes, und obgleich hierbei die 
Verhältnisse viel komplizierter sind, so ist doch der psycho­
physische Mechanismus in beiden Fällen derselbe.

wenn ein lyrischer Dichter seiner Stimmung in einem Gedichte 
Ausdruck gibt, so dient seine Aussprache in den Versen dazu, 
sein Gefühl zu entladen, sich von der Übermacht der Stimmung 
zu befreien; andererseits wird die Stimmung durch die Worte 
des Gedichtes auch erst zu ihrer vollen Höhe entwickelt und 
nach allen Richtungen hin entfaltet, d. h. der Dichter bringt sich 
erst durch die Aussprache und dadurch, daß dem Gefühl mit 
bestimmten Worten und in konkreten j)hantasiebildern ein 
bestimmter Inhalt verliehen wird, auch den ganzen Inhalt des 
Gefühlserlebnisses bestimmt zum Bewußtsein. Die Stimmung 
entwickelt sich aber auch weiter durch die Aussprache, rein zeitlich 
betrachtet, zu einem eigentlichen Gefühlsverlauf, und der Dichter 
kann damit die Stimmung und sich selbst in der Stimmung recht 
eigentlich ausleben.

Drittens: Damit erklärt sich nun auch sogleich die dritte 
Bedeutung unseres Strebens nach dem Ausdruck der Gefühle 
für die Kunst; denn wenn ein lyrischer Dichter nun im Anschluß 
an ein bestimmtes Erlebnis seine Stimmung in bestimmten 
Worten ausspricht und sich damit ihren ganzen Inhalt und ihre 
Bedeutung zum Bewußtsein bringt, so wird damit die Stimmung 
innerlich verarbeitet, und dadurch erhält das ursprüngliche, das 
Gemüt des Dichters bewegende Erlebnis selbst eine erhöhte, 
bereicherte und gesteigerte Form. was vorher nur eine un­
bestimmte Stimmung der Depression oder der Freude, der Be­
geisterung, des Weltschmerzes u. dgl. war, das nimmt jetzt den 
Charakter einer von klaren Vorstellungen getragenen und in 
seiner ganzen Bedeutung erfaßten, völlig zur Entfaltung ge­
kommenen Gemütsbewegung an, die sich zugleich in einem 
objektiv vorhandenen Werke dokumentiert hat. wir können das 
auch so ausdrücken, indem der Dichter seine Stimmung in dem
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Gedichte ausspricht, wird eine Summe vorher ziemlich unbe­
stimmter Gefühle durch ihre Verbindung mit den Worten der 
Sprache interpretiert und durch die Verbindung mit bestimmten 
und klaren Vorstellungen selbst bestimmter und klarer gemacht. 
Die Stimmung wird ferner mit den Gedanken des Dichters, 
mit seiner Reflexion über das Erlebnis in Beziehung gebracht 
und tritt dadurch nun weiter in Beziehung zu seiner ganzen 
Persönlichkeit, zu seiner Vergangenheit, zu anderen ähnlichen 
Erlebnissen.

Durch diesen ganzen Prozeß der inneren Verarbeitung eines 
gefühlsb etonten Erlebnisses istdasLrlebnisselbsteinhöheres 
und bedeutungsvolleres geworden. Ls hat eine Steige­
rung, eine Idealisierung erfahren. Gehen wir auf eines unserer 
früheren Beispiele zurück. Das gefühlsbetonte Erlebnis, das Richard 
Wagners Holländer zugrunde lag, war ursprünglich nichts andres, 
als eine melancholische Stimmung im Anschluß an das heulen 
des Windes auf einer nächtlichen Seefahrt. Dadurch aber, daß 
sich diese Stimmung in der dichterischen Einkleidung beiliegenden 
Holländers einen bestimmten Ausdruck verschafft, wird sie 
entwickelt und entfaltet zu einem bestimmten mystischen und 
romantischen Gedankengang, an den sich nun weitere Gedanken 
anknüpfen über die Erlösung eines Mannes durch die Treue 
eines Weibes, das in mystischer Form an ihn geglaubt hat, und 
nun hat das ursprüngliche Erlebnis selbst eine Steigerung, eine 
Bereicherung und Idealisierung erfahren.

hieraus sehen wir, daß die Idealisierungstendenz der Kunst 
eine ganz ursprüngliche ist, die in dem Wesen des Gefühlsaus­
drucks selbst liegt; in irgendeinem Sinne muß alle Kunst ideali­
sieren und steigern, weil es in der Tendenz alles Gefühlsausdrucks 
liegt, die zugrunde liegende Stimmung und das zugrunde liegende 
Erlebnis, an das der Ausdruck anknüpft, durch^die Ausdrucks­
tätigkeit zu steigern.

viertens: Line vierte Bedeutung der Ausdruckstätigkeit hat 
man früher wohl bezeichnet als die Objektivierung oder die 
äußere Darstellung des inneren Erlebnisses, wenn wir unsere 
Gefühle in uns verschließen, wenn wir sie nicht äußern, so 
sind sie nur für uns selbst da, andere Menschen nehmen nicht an 
ihnen teil. Sie bleiben rein subjektive Erlebnisse. Sobald wir 
aber unsere Gefühle äußern, treten sie (durch die Sprache oder 
durch die Gebärden) in die Außenwelt. Sie sind nun etwas
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Außeres, Objektives geworden, und sie sind damit auch für andere 
Menschen da.

Die Bedeutung dieser Objektivierung liegt wohl in der Haupt­
sache darin, daß sie der Akt der Mitteilung der Gefühle ist. Da­
her ist das Ausdrucksmotiv des künstlerischen Schaffens zugleich 
eine Mitteilung der inneren Erlebnisse an andere Menschen.

Fünftens: Mit dem Motiv der Mitteilung ist notwendig 
noch zugleich eine andere Tendenz des Ausdrucks der Gefühle 
gegeben; nämlich das Streben nach der Anteilnahme 
der anderen Menschen an dem, was der Künstler erlebt 
hat. Jeder Künstler strebt sozusagen nach einer Gemeinde 
oder nach einem engeren Kreise von Menschen, die gerade seine 
eigentümliche Kunst besonders verstehen und zu würdigen wissen, 
hierin zeigt sich dann zugleich auch eine soziale Tendenz 
der Kunst. Der Künstler lebt schließlich manchmal nur noch für 
diese seine engere Gemeinde, für sie arbeitet und schafft er, und 
von ihr erwartet er allein das volle Verständnis für seine Persön­
lichkeit. So hat heutzutage etwa Gerhart Hauptmann seine 
besondere Kunstgemeinde, die für ihn eintritt auch gegenüber 
der ablehnenden Haltung der Kritik und die seine )deen zu 
verbreiten sucht; so kennen wir eine Hebbelgemeinde, eine 
Wilhelm Raabe-Gemeinde, eine Richard Wagner-Gesellschaft 
u. s. f. Nicht selten kann diese Gemeinde auch zum Lliquenwesen 
ausarten, aber solche Lntartungserscheinungen können dem 
Streben des Künstlers nach einem intimeren Kreis von Verehrern 
seine Berechtigung nicht rauben.

Mit den letzten Ausführungen sind wir schon zu dem dritten 
Hauptmotiv der künstlerischen Tätigkeit übergegangen: 
Zu dem Werkmotiv oder Darstellungsmotiv. Ich halte 
es für ein selbständiges Motiv, das neben das Ausdrucksstreben 
tritt und das nicht aus ihm abgeleitet werden kann. Das Motiv, 
ein „Werk" zu schaffen, schließt aber in sich das Formmotiv, 
denn das künstlerische Werk entsteht nur, indem das innere 
Erlebnis des Künstlers eine bestimmte Form der Darstellung 
gewinnt.

wir müssen uns bei der Bedeutung dieses Motives etwas 
länger aufhalten, weil unsere heutige Kunst dieses Motiv fast 
vollständig vergessen zu haben scheint, wir sind in dieser Be­
ziehung in einer Reaktion gegen die ältere Kunst begriffen. 
Früher (noch in der zweiten Hälfte des \q. Jahrhunderts) hat
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man oft den Ausdruckscharakter der Kunst zu wenig geachtet 
und sie fast ausschließlich als Darstellung und Formgebung auf­
gefaßt; gegenwärtig sind wir in einer Reaktion gegen diese 
Einseitigkeit begriffen, und unsere heutige Kunst verfällt in den 
umgekehrten Fehler: )n dem einseitigen Streben, Ausdruck 
eines inneren Erlebnisses zu sein, vergißt sie ganz, daß die Kunst 
erst da beginnt, wo die Darstellung und das Suchen nach 
künstlerischer Form für den Ausdruck eintritt.

Eben deshalb müssen wir das Wesen der Darstellung und ihres 
Verhältnisses zu dem Gefühlsausdruck genauer bestimmen.

wir haben gesehen, daß es in der Natur der Gemütsbewegungen 
liegt, sich Ausdruck zu verschaffen, und daß dabei ein ganz ele­
mentarer psycho-physischer Mechanismus in Kraft tritt, der bei 
allen Menschen wirksam wird. Das Streben der Gefühle nach 
Ausdruck mußten wir daher als eine allgemein menschliche 
Erscheinung, nicht als eine spezifisch künstlerische ansehen. Ganz 
anders steht es mit dem Trieb nach Darstellung und mit dem 
instinktiven Suchen nach einer künstlerischen Darstellungsform! 
Alle Menschen streben nach Ausdruck ihrer Gefühle — sowohl 
Künstler wie Nichtkünstler —, aber durchaus nicht alle 
Menschen haben auch das Bedürfnis, ihren Gefühls­
ausdruck weiterzuführen zu einem bleibenden werk und 
ihm damit eine bestimmte (künstlerische) Form zu verleihen und 
also das, was sie erlebt haben, in einem Kunstwerk darzustellen. 
Gerade diesen Trieb finden wir bei dem Künstler!

Daraus geht hervor, daß das Darstellungsmotiv 
das eigentlich künstlerische Motiv ist und nicht das 
Ausdrucksmotiv!

Nur der Künstler hat auch jenen inneren Schaffensdrang, 
der ihn nicht ruhen läßt, bis er seine affektartigen Erlebnisse 
in einem bleibenden werke wiedergegeben hat, in welchem sie 
gewissermaßen niedergelegt sind und auch von anderen Menschen 
nacherlebt werden können. Dieses Darstellungsmotiv kann man 
eben deshalb auch als das Werkmotiv bezeichnen, denn sein 
Sinn ist, das den Menschen innerlich ergreifende, ihn packende 
Erlebnis wiederzugeben und festzuhalten, so daß es als ein ob­
jektives Werk vor dem Künstler steht.

Das Darstellungs- oder Werkmotiv ist sogar in solchem Maße 
charakteristisch für alle Kunst, daß man es unbedingt in die 
Definition der Kunst aufnehmen muß. Die einfachste
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Formel für die Definition der Kunst (die allerdings noch mancher 
Zusätze bedarf, um das ganze Wesen der Kunst zu bezeichnen), 
muß daher nicht lauten: Kunst ist Ausdruck, sondern: Kunst 
ist Darstellung. Und schon jetzt können wir hinzufügen: Sie ist 
Darstellung eines bleibenden Werkes auf Grund eines unser 
Gemüt bewegenden Erlebnisses in anschaulicher Form.

Ls ist nun auch leicht zu sehen, was sonst noch in diesem Streben 
nacfy Darstellung steckt oder was sein genauerer Inhalt ist. Es 
soll für den Künstler nicht bloß bleiben bei einem vorübergehenden 
und augenblicklichen Ausdruck dessen, was er erlebt hat — damit 
pflegt sich eben der Nichtkünstler zu begnügen —, sondern der 
Künstler will das ihn interessierende Erlebnis oder Objekt 
dauernd festhalten und zwar in der Form, in der er es durch 
Gefühl und Phantasie verarbeitet hat und so wie es ihn inter­
essiert hat, z. B. als eine bestimmte Stimmung, als eine 
ästhetisch wertvolle menschliche Gestalt, eine charakteristische 
Bewegung u. dgl. m. Dadurch erreicht der Künstler, daß er selbst 
und andere Menschen wieder zu dem ursprünglichen Erlebnis 
zurückkehren können, daß andere es mit ihm erleben und genießen, 
und dazu dient wieder besonders die gesteigerte Form des Er­
lebnisses.

Sobald wir uns diesen Gedanken, daß der Künstler ein bleiben­
des Werk schaffen will, in seiner vollen Bedeutung vergegen­
wärtigen, so wird sofort klar, daß damit noch ein zweiter 
Inhalt dieses Darstellungsmotivs hervortritt; ich 
will ihn kurz nennen: Das Formmotiv oder das 
Problem der künstlerischen Formgebung.

Der Künstler will darstellen; aber er will doch nicht etwas 
Beliebiges darstellen, sondern etwas, das dem Ausdruck seiner 
Gefühle und der Bedeutung und Größe des inneren Erlebnisses 
entspricht und dem eminenten Jnteresse, das er an ihm gewonnen 
hat. Das wird aber natürlich nur erreicht, wenn das Dargestellte 
auch die spezifische Bedeutung des inneren Erlebnisses 
wieder zum Ausdruck bringt, und das kann überhaupt nur 
dadurch geschehen, daß ihm nicht irgendeine beliebige, sondern 
eine ganz bestimmte Form gegeben wird. Darin liegt das 
Fundament der künstlerischen Form und damit das Formproblem 
der Kunst überhaupt.

Aus unseren früheren Überlegungen geht nun hervor, daß 
dieses Formmotiv oder dieses Streben nach künstlerischer
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Form durch vier Hauptgesichtspunkte bestimmt werden 
muß: Erstens muß die gesuchte Form des Werkes der Steige­
rung des Ausdrucks entsprechen und damit der Bedeutung, welche 
das Erlebnis für den Künstler durch das Gefühl erlangt hatte. 
Schon hier sei bemerkt, daß daraus ohne weiteres folgt, daß 
künstlerische (ästhetische) Formgebung stets ein plus 
enthalten muß, mit dem sie über die reinen Zweckformen 
und über die bloße naturgetreue Darstellung eines Objektes 
hinausgehen muß — sonst entspricht sie nicht dem Motiv 
der Steigerung des Ausdrucks. Zweitens muß das spezifische 
gegenständliche Interesse, das der Künstler an dem gefühls­
betonten Objekte nahm, in der Form des Kunstwerks zum 
Ausdruck kommen, z. B. ob es sich um eine Erzählung, ein 
musikalisches Motiv, eine Lichtwirkung, eine Farbenzusammen­
stellung, eine ausdrucksvolle menschliche Form, ein charakteristisches 
Gebärdenspiel u. dgl. gehandelt hat. Drittens muß die Form 
dem Bedürfnis nach Mitteilung und Anerkennung Rechnung 
tragen, und viertens muß sie sich auch nach den von dem Künstler 
gewählten Darstellungsmitteln richten, denn mit Farben wird 
z. B. auch in anderer Form ein gefühlsbetontes Erlebnis aus­
gedrückt, als mit Bronze oder Marmor u. dgl.

Alles das können wir auch kurz in die Formel zusammen- 
faffen: Der Künstler will etwas darstellen, aber er will nicht 
etwas Beliebiges darstellen, sondern ein Kunstwerk, er 
will sich nicht wissenschaftlich ausdrücken, nicht prosaisch, sondern 
in künstlerischer Form.

wichtiger als diese Überlegungen darüber, was in dem Dar­
stellungsmotiv alles darinsteckt, ist zunächst eine Betrachtung 
darüber, in welchem Verhältnis das Darstellungs­
oder Werkmotiv zu dem früher dargestellten Aus­
drucksmotiv steht.

Und da ist es eine der interessantesten Tatsachen des 
künstlerischen Schaffens, daß diese beiden Motive 
sich in gewissem Maße feindlich (antagonistisch) 
gegenüberstehen, ja, daß sie unter gewissen Umständen 
diametral entgegengesetzt sind in ihrem Einfluß auf die 
Kunst.
r Es ist für das Verständnis der einzelnen Kunstrichtungen und 
der verschiedenen Künstlerindividualitäten von größter Bedeutung, 
daß man sich diesen Gegensatz der beiden Grundmotive des
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künstlerischen Schaffens klar macht. Das Streben nach 
Darstellung des Erlebten in einem bleibenden Werk 
und in einer bestimmten künstlerischen Form muß 
nämlich seiner allgemeinen Tendenz nach notwendig 
das Streben nach dem Ausdruck der Gefühle eindämmen 
und einschränken, und umgekehrt sucht das Streben nach dem 
Ausdruck der Gefühle immer die Entstehung eines eigent­
lichen Kunstwerks in strenger künstlerischer Form zu 
hindern. Das heißt also, wir haben in der Kunst selbst 
zwei sich ihrer Grundtendenz nach widerstreitende 
Motive, das Ausdrucksmotiv und das Werk- oder 
Formmotiv. Daraus folgt aber, daß, je nachdem das 
eine oder andere dieser beiden Motive zur Vorherrschaft 
kommt, ein ganz total verschiedener Charakter der 
Kunst entstehen muß. Denn das Streben nach Ausdruck ist, 
wie wir gesehen haben, an sich formlos, ziellos und planlos; 
es ist ein elementarer Drang nach Ausdruck des Gefühls über­
haupt. Das Streben nach Darstellung hingegen in bestimmter 
Form muß notwendig immer den Zwang mit sich bringen, 
nicht jeden beliebigen Ausdruck zuzulassen, sondern immer eine 
Auswahl und Beschränkung der Ausdrucksform zu treffen.

Diese Überlegung, daß in aller Kunst zwei sich widerstreitende 
Motive wirksam sind, ist gerade für das Verständnis unserer 
modernen Kunst so wichtig, daß wir noch etwas näher darauf 
eingehen müssen.

Betrachten wir deshalb dieses eigenartige Verhältnis der 
beiden Grundmotive der Kunst einmal unter den konkreten 
Umständen der künstlerischen Tätigkeit. Sobald bet Künstler daran­
geht, das, was er innerlich geschaut oder erlebt hat, in einem 
Kunstwerk darzustellen, so ist er sofort in mehrfacher weise 
beschränkt und gebunden: a) Line erste Einschränkung erfährt 
sein Streben nach Ausdruck innerer Erlebnisse dadurch, daß er mit 
den Mitteln einer bestimmten Kunst arbeitet. Nun kann aber 
eine Kunst nicht alles ausdrücken, trivial gesprochen, ihre Mittel 
erlauben ihr das nicht. Jede Kunst arbeitet mit bestimmten 
Mitteln, nnb sie kann mit diesen Mitteln keineswegs alles aus­
drücken; jeder Kunst ist in der einen oder anderen weise ein 
gewisser Gefühlsausdruck versagt. Also z. B. die sämtlichen 
bildenden Künste, insbesondere Malerei und Plastik können 
keine Aufeinanderfolge von Ereignissen direkt zum Ausdruck
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bringen, wir betrachten es als eine höchst naive und unkünstlerische 
Art des Malens, wenn der Maler zwei bis drei verschiedene 
Situationen eines Vorganges nebeneinander auf dieselbe 
Leinwand bringt. Das tun die Kinder auf einer gewissen Ent­
wickelungsstufe des Zeichnens und manche primitiven Völker 
(obwohl schon sehr früh beim Kinde die Neigung hervortritt, 
zeitlich getrennte Begebenheiten auch getrennt darzustellen). 
Ebenso finden wir diesen Mangel in der relativ unentwickelten 
Malerei der Kulturvölker gelegentlich vor bis in die Zeit der 
Frührenaissance; die große Kunst hat das dagegen immer ver­
schmäht. Es ist recht bezeichnend, daß die modernen Futuristen 
diesen Fehler wieder erneuert und als etwas ganz Epoche­
machendes, Neues dargestellt haben; wir können also sagen, 
daß die Kinder, die wilden und die Futuristen in diesen Fehler 
verfallen sind. Alle drei können nicht als maßgebend für die 
Kunst angesehen werden. Überall dagegen, wo man sich der 
Stilprinzipien und der Eigenart der bildenden Künste noch bewußt 
gewesen ist, hat man die gleichzeitige Wiedergabe zeitlich ge­
trennter Momente verpönt.

Andererseits kann die Dichtkunst zwar eine zeitliche Auf­
einanderfolge getrennter Ereignisse darstellen, aber dafür fehlt 
ihr wieder im vergleich zur Tonkunst die gewaltige unmittelbare 
Gefühlswirkung, welche nur die Musik hat. Denn die Dichtkunst 
arbeitet mit bestimmten Worten und Gedankenzusammenhängen, 
sie appelliert daher unmittelbar mehr an den Intellekt, als an das 
Gefühl und erregt das Gefühl auf eine mehr mittelbare weise 
als die Musik. Der Musik fehlt wiederum der bestimmte klare und 
eindeutige Ausdruck der Gedanken und Phantasievorstellungen, 
die sich mit einem Gemütserlebnis verbinden und die doch jeder 
Stimmung erst ihre bestimmte Bedeutung geben.

Kurz, so hat jede Kunst gewisse Schranken für die Möglichkeit 
dessen, was sie ausdrücken kann. Jede Kunst tritt daher dem 
unbegrenzten Streben nach Gefühlsausdruck entgegen und 
muß es in irgendeiner weise einschränken und eindämmen. 
Daraus folgt: je strenger sich ein Künstler an die durch seine Kunst 
gegebenen Grenzen der Darstellung hält, desto mehr muß er sich 
in dem Streben nach Ausdruck beschränken, denn desto mehr 
Ausdrucksmöglichkeiten muß er sich versagen. Je mehr sich z. B. 
ein Musiker bewußt bleibt, daß die Töne nicht so bestimmte 
Vorstellungen ausdrücken können, wie die Worte der Sprache,
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desto inehr muß er sich sagen, daß ihm ein eigentlicher Ausdruck 
bestimmter Gedankenkreise versagt ist. Nennt man diese Ge­
bundenheit des Künstlers an die Mittel einer Kunst und an die 
Grenzen dessen, was sie ausdrücken können, die Stilgesetze der 
Kunst, so kann man auch sagen, daß ein Künstler sich umso mehr 
in dem Ausdruck der Gefühle gebunden weiß, je strenger er sich 
an die Stilgesetze einer Kunst Hält, und daß umgekehrt das zügel­
lose Streben nach Ausdruck zu einer Auflösung aller Stilgesetze 
führen muß.

Aber durch die Darstellung des Erlebten in einem Werk und 
mit den Mitteln einer bestimmten Kunst ergibt sich noch eine 
zweite, viel einschneidendere Beschränkung des 
Strebens nach Ausdruck innerer Erlebnisse. Diese 
entsteht durch die spezielle Form des Kunstwerks, für 
die der Künstler sich entscheidet.

3e mehr nämlich der Künstler für die künstlerische Form als 
solche interessiert ist, desto mehr muß er abermals sein Streben 
nach Ausdruck beschränken, weil ihn die bestimmte Kunstform 
dazu nötigt. Jede Kunstform hat ihre eigenen Gesetze, die der 
Künstler befolgen muß, wenn er überhaupt diese Kunstform 
erreichen will. Nehmen wir an: ein Dichter wolle in fünffüßigen 
Iamben und sechszeiligen Strophen dichten, so zwingt ihn diese 
Form der Dichtung zu einer bedeutenden Beschränkung des 
sprachlichen Ausdrucks und damit auch zu einer Beschränkung 
der Gedankenentwickelung und des Gefühlsausdrucks, die eben 
durch den Lharakter dieser Strophenform gegeben wird; ebenso 
verlangt ein Requiem oder eine Messe von dem Musiker bestimmte 
Beschränkungen in dem Ausdruck der Gefühle, sonst entsteht eben 
kein Requiem und keine Messe, sondern irgend etwas anderes. 
Ein Relief verlangt eine weitergehende Beschränkung der 
Darstellungsmöglichkeiten als ein Gemälde u. f. f.

Noch weiter geht diese Beschränkung des Ausdrucksstrebens, 
wenn der Künstler ausschließlich darauf ausgeht, schöne Formen 
darzustellen, denn die schöne Form kann wieder nicht alles Be­
liebige ausdrücken, sondern nur das, was im engeren Sinne 
des Wortes schön ist. Und ebenso legen die einzelnen Kunst­
gattungen innerhalb einer bestimmten Kunst dem Künstler wieder 
neue Beschränkungen auf. Er muß sich andere Regeln des Aus­
drucks auferlegen, wenn er eine Tragödie, andere wenn er eine 
Komödie schreiben will u. s. f.
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Es ist lehrreich, einmal zusammenzufassen, was es alles 
ist, das innerhalb einer bestimmten Kunst durch das Streben 
nach Darstellung dem Ausdrucksstreben des Künstlers Beschrän­
kungen auferlegt. Dies liegt darin: v daß er überhaupt mit den 
Mitteln einer bestimmten Kunst arbeitet, 2. daß er bestimmte 
Kunstformen innehält, die ihre eigenen Gesetze haben; dazu 
kommt 3., daß er eine besondere ästhetische Art der Kunstform 
verwirklichen will, wie die schöne Form oder die charakteristische 
oder die tragische, die komische u. dgl. m.

Von solchen Überlegungen aus läßt sich nun auch eine 
kritische Würdigung eines „modernen" Schlagwortes gewinnen: 
daß die Kunstpflege „Ausdruckskultur" sei. „Ausdrucks­
kultur" gibt es nach den elementaren psychophysischen Gesetzen 
des Ausdrucks unseres inneren Lebens nur dadurch, daß 
der an sich formfeindliche „Ausdruck" mit einem neuen, ihm 
von Hause aus fremden Motiv verbunden wird: dem Form­
motiv. Wenn das wort Ausdruckskultur überhaupt einen ver­
nünftigen Sinn haben soll, so kann es nur bedeuten, daß der 
an sich formlose Ausdruck des inneren Lebens durch künst­
lerische Formgebung eingeschränkt und in bestimmte, ihn be­
schränkende Bahnen geleitet wird. Für den einzelnen Menschen 
bedeutet das: Pflege des Formensinns, des Sinns für künst­
lerische Form (im weitesten Sinne) im Leben wie in der 
Kunst als Einschränkung des Ausdrucksstrebens durch die Prin­
zipien künstlerischer Formgebung. Aber diese Beschränkung des 
Ausdrucksstrebens durch die künstlerische Form scheinen die 
allermodernsten Künstler ebenso wie ihre theoretischen Ver­
teidiger völlig aus dem Auge verloren zu haben.

Diese Betrachtung ließe sich nun leicht bis in alle Einzelheiten 
der Kunsttätigkeit durchführen; immer zeigt sich der Widerstreit 
zwischen dem Streben nach Ausdruck und der aus ihm hervor­
gehenden Tendenz des künstlerischen Schaffens zur Formlosigkeit 
und Unmittelbarkeit und den Beschränkungen dieses Strebens, 
die aus den Bedingungen und aus den konkreten Verhältnissen 
der Darstellung eines Werkes innerhalb jeder einzelnen Kunst­
form hervorgehen.

)a, dieser Wettstreit geht soweit, daß sich selbst bei der 
künstlerischen Betätigung fortwährend der Gegensatz 
zwischen Ausdrucksstreben und Formstreben zeigt. Der Sänger 
oder der Schauspieler, der sich von dem Streben nach Ausdruck
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der Gefühle hinreißen läßt, ist stets in Gefahr, die künstlerische 
Form zu verletzen; er ändert den Rhythmus, das Tempo, die 
dynamischen Verhältnisse, wie es seiner augenblicklichen 
Stimmung entspricht und ist dabei in Gefahr, die Rücksicht auf 
die Absichten des Komponisten aus dem Auge zu verlieren. Bei 
dem Volksgesang kann man beobachten, wie durch das fortgesetzte 
Streben nach Steigerung des Ausdrucks und nach Anpassung an 
individuelle, lokale oder nationale Stimmungen die Melodie 
selbst verändert wird u. dgl. m.

Ja, der Widerstreit dieser beiden Motive zeigt sich sogar in 
dem einzelnen Künstler bei seinem Schaffen, so daß 
manchmal die ganze Entwickelung eines Künstlers 
von dem Konflikt dieser Motive beherrscht wird. 
Lin gutes Beispiel dafür ist Richard Wagner, der in seiner 
ganzen Entwickelung den Übergang von älterer gebundener, 
relativ formenstrenger romantischer Kunst zu moderner Aus­
druckskunst darstellt. In seiner fugend steht Wagner ganz 
unter der Herrschaft traditioneller musikalischer Formen und 
Formgesetze. Er ist insofern der in seinem Ausdrucksstreben 
gebundene Künstler (beeinflußt von Meyerbeer und von der 
großen romantischen Oper und ihrer traditionellen musikalischen 
Form). Allmählich aber bricht das moderne Streben nach ge­
steigertem Ausdruck des Innenlebens immer mehr hervor. Und 
nun sprengt er allmählich die alte Form der Oper; die menschliche 
Stimme tritt zurück hinter dem Orchester, weil Wagner der 
Ansicht ist, daß man mit dem gewaltigen Stimmenmaterial 
des Orchesters viel mehr und viel Mannigfaltigeres ausdrücken 
kann, als mit den wenigen Sängern auf der Bühne; die Arien 
und die geschlossenen Melodien der alten Oper werden immer 
mehr verlassen, und an ihre Stelle tritt der Sprechgesang, denn 
der Sprechgesang nähert sich mehr der alltäglichen Rede und 
kann deshalb mehr zum Ausdruck bringen als die geschlossene 
Melodie. Aber eben damit lockert Wagner die strenge Form der 
Oper noch mehr, denn der Sprechgesang ist zugleich formloser 
als die Melodie und führt die Oper in das Drama über. Dem­
selben Streben dient nun die Steigerung der musikalischen 
Ausdrucksmittel: Die Instrumente des Orchesters werden ihrer 
Zahl und Art nach vermehrt (die Baßtrompete und das Schlag­
zeug); die Leitmotive werden eingeführt und streng durchgeführt, 
und sie werden wie eine bestimmte musikalische Sprache gebraucht,
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mit der sich die einzelnen handelnden Personen, ja, sogar einzelne 
Situationen und Handlungen wie in ihren eigenen Worten 
ausdrücken und mit der sie in einer weise charakterisiert werden, 
an deren Bestimmtheit der Ausdruck in Tönen eigentlich gar 
nicht heranreicht.

Denn Wagner führt nicht nur persönliche Leitmotive ein 
(wie ein Siegfried-Motiv oder Wotan-Motiv usw.), sondern auch 
ein Walhalla-Motiv, ein Schwertmotiv, ein Strudelmotiv, ein 
Feuermotiv, ein Weltuntergangsmotiv u. dgl. Und endlich wird 
der ganze Aufbau der ©per immer mehr dem Drama angenähert 
und der ganze musikalische Apparat immer mehr dem dramatischen 
untergeordnet, weil das Drama ausdrucksfähiger ist als die 
©per — zugleich aber hat das Drama eine weniger streng 
geschlossene Form als die ©per.

Da haben wir in dem Entwickelungsgang eines Künstlers 
einen typischen Übergang von dem einen Hauptmotiv des 
Schaffens zu dem anderen vor uns: von dem Formmotiv zum 
Ausdrucksmotiv oder von der Gebundenheit an eine traditionelle 
Form zu dem gesteigerten Ausdruck, der die alten Formen 
sprengen und erweitern muß.

Danach scheint nun das Ausdrucksmotiv in der Kunst eine 
zweifache Bedeutung zu haben: Ls ist einerseits ein 
auflösendes Element, das immer dazu treibt, strenge 
Formen zu sprengen zugunsten eines ungehemmten Ausdrucks 
der Gefühle und der inneren Erlebnisse überhaupt. Aber es 
ist doch zugleich ein positives schaffendes Motiv, es 
treibt nämlich die Künstler zur Steigerung der Ausdrucksmittel 
ihrer Kunst, und das kann nun auch dazu führen, daß nur die 
alten und herkömmlichen Formen verlassen werden und daß 
neue beweglichere, freiere, sich enger an das innere Leben des 
Menschen anpassende (und in diesem Sinne anpassungsfähigere) 
Ausdrucksformen gesucht werden.

wir werden sehen, daß fast die ganze moderne Kunst 
unter diesem Gesichtspunkt verständlich gemacht 
werden kann, daß sie ein rücksichtsloses Streben der Künstler 
nach neuen Ausdrucksformen ist, die größere Anpassungsfähigkeit 
an alle Stimmungsnuancen des inneren Lebens haben.

So kann man also das Ausdrucksstreben (oder Ausdrucks­
motiv) teils als ein auflösendes, alle Formen und Stil- 
gesetze sprengendes Motiv ansehen, andererseits aber auch
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als ein in positivem Anne reformierendes, erweiterndes, 
bereicherndes und schöpferisches Prinzip, das nur in bestimmten 
Schranken gehalten werden muß, damit es auch feine fruchtbare 
Tendenz in der Kunstentwicklung entfalten kann. 3hm gegenüber 
erscheint dann das Formmotiv mehr als ein konservatives Element 
in der Kunst, das, wie alle konservativen Elemente auch retar­
dierend, die Weiterentwicklung der Kunst hemmend wirken kann, 
wenn es sich einseitig geltend macht.

Mit dieser Überlegung möchte ich zugleich einem Bedenken 
entgegentreten, das hier naheliegt. Die Beseitigung dieses 
Bedenkens wird uns zugleich auf einen wichtigen neuen Gesichts­
punkt über das Verhältnis der beiden Grundmotive der Kunst 
führen. Man könnte sagen, wir sehen doch tatsächlich nicht immer 
in der Kunst diesen widerstreit der beiden Motive! was weiß 
denn z. B. eine in ihrer Art so vollendete Kunst wie die Plastik 
der Griechen während der Blütezeit der griechischen Skulptur 
oder die Malerei der Hochrenaissance von einem Gegensatz 
zwischen Ausdruck und Form? Line Statue, wie der Hermes 
des Praxiteles oder der sogenannte Theseus des Phidias oder 
ein Gemälde, wie die Sixtinische Madonna oder die Madonna 
des )an van Eyck auf dem Genter Altar scheinen eine völlige 
Harmonie zwischen dem erstrebten Ausdruck und der erstrebten 
künstlerischen Form zu zeigen; das heißt, der Künstler hat alles, 
was er ausdrücken wollte, in der Tat auch zum Ausdruck gebracht 
und hat trotzdem eine schöne Form derDarstellung erreichen können.

wir wollen diesem Bedenken dadurch begegnen, daß wir uns 
die verschiedenen Möglichkeiten klar machen — die möglichen 
Verhältnisse, in die diese beiden Motive zueinander treten können. 
Ls handelt sich dabei im allgemeinen um drei Möglichkeiten: 
V Der ideale Fall scheint der zu sein, daß eine Kunst­
richtung die vollendet strenge und schöne Form vereinigt 
mit der höchsten Steigerung des Ausdrucks inneren 
Lebens. Das hat im allgemeinen diejenige Kunst zu erreichen 
gesucht, die wir die klassische nennen. Ls liegt in dem Ideal 
der klassischen Kunst die Tendenz, vollendet schöne Form mit 
höchster Steigerung des Ausdrucks inneren Lebens vereinigen 
zu wollen. 3n der klassischen Kunst sehen wir also die beiden sich 
widerstreitenden Prinzipien des künstlerischen Schaffens, wie es 
scheint, miteinander ausgesöhnt. Das ist auch gelegentlich mit 
vollem Bewußtsein ausgesprochen worden, so z.B. bei winckel- 

Meumann, System der Ästhetik. 5
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mann, und auch Goethe und Schiller sind von diesem Gedanken 
durchdrungen. Und wenn wir uns in Gemälde vertiefen, wie 
die Deckenmalereien Michel Angelas in der Sixtinischen Kapelle 
oder in eine Skulptur, wie die Gestalten der Mediceer auf den 
Grabdenkmälern in der Lapella Medici in Florenz, so scheint 
da weder ein Verzicht auf Ausdruck vorzuliegen, noch eine Ver­
letzung der schönen Form, vielmehr sehen wir das Streben 
nach Ausdruck, nach Formenstrenge und Schönheit in vollendeter 
Vereinigung.

Line zweite Möglichkeit ist das Überwiegen des 
Interesses an der künstlerischen Form, der gegenüber 
der Ausdruck des inneren Lebens leidet. Dieses Ver­
hältnis der beiden künstlerischen Grundmotive kann wieder 
mehrere Kunstrichtungen hervorbringen, je nach dem Maße, in 
welchem der Ausdruck inneren Lebens hinter der Form zurücktritt, 
wenn das nur in relativ geringem Maße der Fall ist, so entsteht 
eine Kunstrichtung, die uns ihrem Ausdruck nach kühl und objektiv 
erscheint; wir nennen solche Kunst auch wohl die strenge und 
gebundene Kunst. Beispiele hierfür haben wir in der archaisch­
griechischen Plastik, in der byzantinischen Malerei, in der eine 
starre Gebundenheit der Formen nur ein geringes Maß von 
seelischem Ausdruck zuläßt. Das äußerste Extrem dieser Art von 
Kunst haben wir in solchen Erscheinungen wie der altägyptischen 
Malerei vor uns, in der ein strenger Kanon der Formen, der 
Proportionen, der Bewegungen u. dgl. vorgeschrieben war.

Eine andere Schattierung dieser Art von Kunst entsteht dadurch, 
daß mittelmäßig begabte Künstler sich die Formgebung eines 
großen Vorbildes aneignen und diese weiter entwickeln, ohne sie 
mit einem entsprechenden inneren Leben zu füllen. Dann entsteht 
der Manierismus, die künstlerische Manier, bei welcher eine 
bestimmte Formschablone uns durch ihre Inhaltlosigkeit und ihre 
Ausdruckslosigkeit kalt läßt.

wieder eine andere Wirkung hat das Überwiegen der Form 
im Kunstgewerbe, wenn sogenannte erstarrte Formen 
entstehen. Beispiele dafür haben wir in dem Buddha-Typus 
der orientalischen Kunst, der in Indien ausgeprägt mit der 
buddhistischen Religion durch ganz Innerasien und Gstasien 
gewandert ist und in solchem Maße erstarrte, daß er sich selbst 
in einer ganz fremden Formenwelt, wie der chinesischen, 
koreanischen und japanischen erhalten hat; er konnte infolge-
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bessert natürlich die Eigenart des religiösen Lebens dieser Völker 
nur wenig zürn Ausdruck bringen.

Line besondere Art erstarrter Formen finden wir 
ferner in der orientalischen Textilkunst; z. B. auf dem Schema 
des persischen, insbesondere des anatolischen Gebetsteppichs. 
Die Grundform dieses Teppichs ist eine ziemlich feststehende: 
Er ist unsymmetrisch angelegt (in der Längsrichtung), er zeigt 
in schematischer Darstellung die Gebetsnische der Moschee (Mihrab) 
mit wechselnden Symbolen, wie der Ampel oder Moscheen­
lampe, dem Lebensbaum, einem Blumengehänge u. dgl. Über 
und unter der Nische sind längliche Felder mit architektonischen 
Motiven angebracht, und das Ganze ist von einer oder mehreren 
Borden umgeben, die meist schematisch stilisierte Blattranken 
zeigen. Line solche Art des Lrstarrens von Formen hat wieder 
eine ganz andere Bedeutung, weil sie sich an das Kunsthandwerk 
richtet. Im Gebiete des Kunsthandwerks können wir aber nicht 
voraussetzen, daß der einzelne Künstler immer eine besonders 
große Erfindungsgabe besitzt. Hier wirkt daher meist ein 
bestimmter Formenkanon vorteilhaft, weil er eine feste 
Tradition für die Entwickelung des Handwerks sicherstellt, und 
der ganze Orient zeigt uns, daß die Tradition im Kunst- 
handwerk eine außerordentliche Bedeutung besitzt. 
Daher sehen wir auch, daß innerhalb der orientalischen 
Kunst das Kunsthandwerk überhaupt seine höchste Blüte 
erreicht hat. Die Tradition schrieb dem orientalischen Hand­
werker gewisse Grundformen vor und ließ ihm dabei die 
Freiheit zu einer weitgehenden individuellen Variation des 
Grundschemas. Diese Art der Freiheit und Gebundenheit 
ist aber für die durchschnittliche Begabung der Künstler 
aus dem Volke gerade das Zweckmäßige, und so sehen wir, wie 
im orientalischen Kunsthandwerk trotz einer gewissen Erstarrung 
der Formen jedes bessere Stück doch immer den Lharakter eines 
individuellen Kunstwerks trägt.

Eine dritte Möglichkeit ist das Überwiegen des 
Interesses am gesteigerten Ausdruck, wenn dieses ein­
tritt, so entsteht im allgemeinen eine Kunst, die der vorigen 
gerade entgegengesetzt ist, indem sie einem mehr oder weniger 
extremen Subjektivismus zuneigt. Das heißt, es entsteht eine 
Kunst, die uns innerlich mächtig anspricht, die aber die Formen 
der Kunst verletzt und in die Gefahr gerät, formlos zu werden.

5*
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Aber in diesem dritten Falle liegt die Sache nicht so einfach, 
weil, wie wir gesehen haben, das Ausdrucksmotiv zwei 
ganz verschiedene Tendenzen annehmen kann, eine 
positive, die Vermehrung und Steigerung der Ausdrucksmittel 
oder eine negative, die Auflösung der Kunstformen. Und je 
nachdem nun das einseitige Streben nach Ausdruck sich mehr 
positiv als Suche nach neuen Formen äußert oder mehr 
negativ als Auflösung aller strengen Formen können ganz ver­
schiedene Kunstrichtungen entstehen. Es ist höchst lehrreich 
gerade für das Verständnis unserer modernen Kunst, sich diese 
verschiedenen Möglichkeiten genauer klar zu machen.

Ich fasse die ganze moderne Kunst unter dem Gesichtspunkt 
auf, daß in ihr das Streben nach gesteigertem Ausdruck einseitig 
überwiegt, und sie zeigt alle Möglichkeiten der auflösenden 
Tendenz, wobei das Suchen nach neuen Ausdrucksmitteln 
zwar zweifellos ebenfalls vorherrscht, aber mit seltenen Aus- 
nahmen von keinem rechten Erfolge begleitet ist.

Zunächst kann der Künstler, um neue Ausdrucksmittel zu 
finden, zwei verschiedene Wege einschlagen, die zu voll- 

„ ständig verschiedenen Kunstrichtungen führen.
Der eine weg ist eine erneute Vertiefung in das Objekt der 

Darstellung, bei der die Absicht vorschwebt, durch genauere 
Kenntnis des Objektes, durch vertiefte und völlig objektiv hin­
gebende Betrachtung — also sozusagen aus dem Objekt selbst — 
neue Darstellungsmittel zu finden. Der zweite weg ist der, daß 
sich der Künstler gerade nicht mit dem darzustellenden Objekte 
beschäftigt, sondern die Darstellungsmittel und die Kunstformen 
selbst aufs neue studiert, um unmittelbar neue Ausdrucksformen 
zu finden. Dieses Streben schlägt manchmal instinktiv den 
richtigen weg ein, nämlich den, zurückzugehen auf die einfachsten 
Grundformen, auf die elementaren ästhetischen Verhältnisse 
oder (besonders im Kunsthandwerk) auf die elementaren Mittel 
und Materialien einer Kunst oder eines Handwerks, von diesen 
Grundverhältnissen der Kunst aus sucht man dann neue und 
gesteigerte Wirkungen zu erreichen. Natürlich können sich auch 
beide Prinzipien verbinden, und nicht selten schlägt die Kunst 
beide Wege zugleich ein.

Für die erste Art des Vorgehens der Kunst haben wir ein 
ausgezeichnetes Beispiel in dem modernen Impressionismus, 
dessen Anhänger übereinstimmend darauf ausgehen, neue

\
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und gesteigerte Ausdrucksmittel in der Kunst zu finden durch die 
reine Vertiefung in das Objekt, sozusagen durch die Wiedergabe 
der Natur als solcher, wie sie sich — unverarbeitet durch die 
menschliche Erfahrung, durch die Phantasie (und dieApperzeption) 
— den Sinnen als solche darbietet. Eine rein sinnlich wahrge­
nommene Landschaft im vollen Sonnenlicht ist z. B. für die 
optische Wahrnehmung in der Tat nichts anderes als eine Summe 
von Farben- und Helligkeitsflecken, die vermöge der großen 
Helligkeit der Beleuchtung (und der dadurch bedingten Irra­
diation oder Einstrahlung des Lichtes in die umgebenden Flächen) 
alle festen Umrisse der Gegenstände auflöst, und genau in dieser 
weise versucht der impressionistische Maler die Natur wieder 
darzustellen. Es ist eine ganz irrtümliche Auffassung des Im­
pressionismus, daß diese Maler sich bemüht hätten, den 
„flüchtigen Eindruck" der vorübergehenden Erscheinung der 
Dinge wiederzugeben; die Eigenart der impressionistischen 
Malerei beruht vielmehr gerade umgekehrt auf einer vertieften 
und völlig objektiven Versenkung des Künstlers in den rein 
objektiven Natureindruck selbst und in die Darstellungs­
mittel, welche die Natur selbst darbietet, und nicht wenige 
Impressionisten zeigen eine Sorgfalt in der Wiedergabe von 
Farben- und Helligkeitsstufen, die nur durch eine ganz außer­
ordentliche Vertiefung in das Naturobjekt selbst gewonnen 
werden konnte. Daß diese Auffassung des Impressionismus 
zutrifft, geht aus den ganz unzweideutigen Schilderungen hervor, 
die zahlreiche Anhänger dieser Richtung von ihrem künstlerischen 
Verfahren' gegeben haben. So z. B. Max Liebermann, van 
Gogh u. a.

Für den zweiten weg der Künstler haben wir ein Beispiel 
in der modernen Architektur und besonders im Kunstgewerbe 
unserer Zeit. Beide Künste bemühen sich gegenwärtig wieder, 
auf Grundformen und Grundverhältnisse zurückzugehen und 
die Materialien als solche möglichst zur Wirkung kommen zu 
lassen. Darum betont der moderne Architekt besonders die 
wand, die ohne jede dekorative Zutat in ihrer ganzen Masse 
wirken soll und bei dem Privatbau besonders das Dach — beides 
sind die Grundbestandteile des Dauses — und im Kunstgewerbe 
überwiegt die reine Zweckform und an Stelle der dekorativen 
Zutaten tritt die bloße Wirkung zweckmäßig berechneter Pro­
portionen; daneben sucht man die Materialien und die Stoffe



70 Drittes Kapitel. Die Analyse des künstlerischen Schaffens.

als solche wirken lassen, insbesondere die verschiedenen Holzarten 
und die Textilstoffe.

Alles dies entspricht einein Streben nach neuen Ausdrucks­
mitteln, das alte und erstarrte Formen überwinden will und zeigt 
eine Gesundung und Erstarkung unserer Kunst, die inan selbst 
dann anerkennen muß, wenn die Künstler im einzelnen Falle 
nicht immer das richtige treffen.

Aber wir sehen leider auch andere, weniger erfreuliche Er­
scheinungen aus diesem Streben nach gesteigertem Ausdruck 
hervorgehen.

wenn nämlich bei der Suche nach gesteigertem Ausdruck 
keine künstlerisch brauchbaren neuen Ausdrucksmittel gefunden 
werden, dann machen sich die n e g ativ en Tendenzen des Strebens 
nach gesteigertem Ausdruck geltend, und diese sind leider in der 
modernen Kunst die bei weitem vorherrschenden, wir können 
im allgemeinen sagen, daß sich diese negative auflösende Tendenz 
in dem Suchen nach gesteigertem Ausdruck heutzutage in drei 
verschiedenen Erscheinungen zeigt, einerseits in dem Symbolis­
mus und dem stets mit ihm verbundenen Schematisieren und 
Stilisieren der alten Formen — das ist noch die relativ unschuldigste 
Form der auflösenden Tendenz in der Kunst. Bedenklicher steht 
es mit einer zweiten, die sich darin äußert, daß man die Mittel 
einer Kunst zu erweitern sucht, indem man in ein anderes Kunst- 
gebiet übergreift und etwas auszudrücken sucht, was die Mittel 
einer Kunst gar nicht leisten können. Das ist der Grundzug der 
sogenannten futuristischen Kunst. Noch schlimmer ist die dritte 
Erscheinung, daß man einfach das fertige, in sich abgeschlossene 
Kunstwerk fallen läßt und an seine Stelle das Arbeiten mit 
bloßen Kunstelementen setzt, wie mit unzusammenhängenden 
Farbenflecken, abgerissenen Formenbestandteilen, und daß das 
Ausprobieren und Experimentieren mit der Gefühlswirkung 
solcher Kunstelemente oder bloßer Bestandteile an Stelle des 
eigentlichen „Werkes" in der Kunst tritt. Das ist dann die völlige 
Auflösung aller künstlerischen Form und das Preisgeben aller 
Stilgesetze, und in dessen Gefolge pflegt sich dann nicht mehr der 
Künstler, sondern der Stümper und die Talentlosigkeit mit dem 
genialen Anstrich breitzumachen. Denn Farbenflecken oder 
völlig unbearbeitete Formen auf die Leinwand werfen kann 
jeder beliebige Stümper, der wahre Künstler wird nie bei einem 
bloßen Ausprobieren von unzusammenhängenden Kunstmitteln
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stehen bleiben, sondern stets über sie hinausdringen zu bem in 
sich abgeschlossenen Werk.

Betrachten wir noch kurz diese drei Lntartungsformen der 
modernen Kirnst.

wenn das Streben nach gesteigertem Ausdruck keine neuen 
Formen findet, so bleibt zunächst als der einfachste weg der übrig, 
die alten formen zum Träger und Vermittler von Gedanken, 
Ideen oder von Stimmungen und Bedeutungen zu machen, 
indem man sie außerordentlich vereinfacht und schematisiert, 
wodurch ihnen nun eine Bedeutung gegeben werden kann, die 
die unschematisierte Form nicht hat. Das ist der weg, den der 
Symbolismus einschlägt. Er reduziert bekannte Formen durch 
höchste Vereinfachung auf ein dürftiges Schema und gibt diesem 
dann eine symbolische Bedeutung. Symbole nennen wir in der 
Kunst alle solchen Formen, die etwas anderes ausdrücken sollen 
als das, was ihre eigentliche und unmittelbare Bedeutung ist. 
Der Altar ist z. B. das Symbol der Nähe Gottes; ursprünglich 
bedeutet aber der Altar nichts anderes als einen Tisch (den 
Opfertisch). Oder Krone und Szepter sind die Symbole der 
königlichen Gewalt; die Krone ist aber ursprünglich nur eine 
Kopfbedeckung und das Szepter ein Stab oder Stock zum 
Schlagen. Überall also, wo wir symbolische Formen haben, 
entsteht eine Verbindung der alten Form mit einer neuen, ihr 
ursprünglich nicht eigenen Bedeutung. Diese kann entweder rein 
konventionell mit dem Objekt verbunden werden, wie das in den 
vorhin gebrauchten Beispielen der Fall ist — dann ist sie nur 
demjenigen verständlich, der diese konventionelle Prägung des 
Symbols kennt, oder sie ist aus der Art des Symbols selbst er­
sichtlich, wie z. B. die Binde vor den Augen der Justitia oder 
wage und Schwert in ihren fänden. Dann ist das Symbol aus 
sich selbst verständlich und bedarf keiner besonderen Belehrung 
des Betrachters. Fragt man nun, in welche von beiden Arten 
des Symbols der moderne Symbolismus zu rechnen ist, so muß 
man antworten, er hält eine unklare und unentschiedene Mitte 
zwischen ihnen beiden ein. Der einzig berechtigte Symbolismus 
wäre natürlich der der zweiten Art; denn da der Maler oder 
Bildhauer das Verständnis seines Werkes nicht davon abhängig 
machen darf, daß er darunter schreibt: Dieses Bild soll das und das 
bedeuten, so müssen die Symbole aus sich selbst verständlich sein. 
Das ist aber bei dem modernen Symbolismus durchaus nicht
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immer der Lall, und es gehört oft ein ganz verstiegenes und ver­
wegenes Raten und Kombinieren dazu, wenn man herausbringen 
will, was der Symbolist mit seiner Darstellung gemeint hat.

hierin zeigt sich recht deutlich, daß der moderne Symbolismus 
nur ein gedankenarmer Ersatz, ein Surrogat für das Erfinden 
neuer Formen ist, die dem Bedürfnis nach gesteigertem Ausdruck 
des Innenlebens genügen sollen.

Nehmen wir einige Beispiele. Auf der Dresdener Kunst­
ausstellung \y\2 war ein Bild von Klimt ausgestellt, bezeich­
net: Der Tod. Es ist charakteristisch, daß das Bild auf den 
ersten Blick einen völlig originalen Eindruck machte, man 
glaubte — ebenso wie bei zahlreichen anderen Bildern des 
gleichen Meisters — vor einer völlig neuen Formensprache 
zu stehen. Eine genauere Betrachtung lehrte das Gegen­
teil. Nicht ein einziger neuer Formgedanke steckt in diesen symbo­
listischen Bildern von Klimt. Statt aller Erfindung neuer Aus­
drucksformen wird eine bis zum äußersten Extrem getriebene 
Geradlinigkeit, Stilisierung und Schematisierung menschlicher 
Figuren gemalt. Der Tod selbst ist ein äußerst reduziertes Schema 
der üblichen Darstellung des Skeletts: Die Andeutung eines 
Schädels, unterhalb dessen sich eine zylinderförmige Röhre 
erstreckt, die das Gewand darstellt, darunter kommt der knöcherne 
Fuß hervor. Die Wirkung des Todes auf den Menschen wird 
dargestellt durch einen Kaufen wild ineinander geschachtelter 
Schemen von menschlichen Figuren, die sich zu einer Pyramide 
zuspitzen. Zwischen dem Tod und jener Pyramide ist keinerlei 
malerische Verbindung hergestellt, der Betrachter erblickt zwischen 
ihnen nur die graugrundierte Leinwand. Es scheint fast, daß der 
Künstler an die ganz äußerliche Symbolik gedacht hat, das 
Rätsel des Todes dadurch darzustellen, daß er lauter rätselhafte 
Figuren malte. )m übrigen zeigt das Bild nur ein minimales 
künstlerisches Können und eine erschreckende Gedankenarmut.

weitere Beispiele dieser Art waren in dem gleichen Aus­
stellungsräume angehäuft; sie verrieten alle die gleiche Gedanken­
armut und dasselbe Bestreben, an Stelle positiver neuer Aus­
drucksmittel den verzicht auf bestimmte und klare Form zu setzen, 
ein verfahren, das daran erinnert, daß ein Redner durch Kunst­
pausen fehlende Gedanken bei seinen Zuhörern anregen will.

Die zweite Möglichkeit, die dem Streben nach gesteigertem 
Ausdruck übrig bleibt, wenn es keine neuen Formen findet, ist.
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wie wir sahen, die, mit den unveränderten alten Formen selbst 
etwas ausdrücken zu wollen, was sie ihrem Wesen nach nicht 
ausdrücken können. Da eine solche Kunst Stilgesetze verletzen 
muß, so ist sie das typische Beispiel der Stilwidrigkeit.

Die klassischen Beispiele für diese Verirrung finden wir in der 
heutigen Skulptur, insbesondere in der modernen italienischen 
Elastik. So hatte z. B. auf der Kunstausstellung in Wien 1(900 
der italienische Bildhauer Rosso- ein paar plastische Gruppen 
ausgestellt, die an Stilwidrigkeit wohl ihresgleichen suchen und 
sogar beinahe an die Futuristen heranreichen. Da wurde 3. B. 
mit den Mitteln der Plastik eine Dame dargestellt, die im vollen 
Sonnenschein spazieren geht. Der Sonnenschein war plastisch 
dargestellt. Auf dem Gesicht der Dame war das Flimmern der 
Sonnenstrahlen plastisch ausgeführt und obendrein war vor 
ihrem Gesicht ein Schleier plastisch dargestellt, der natürlich die 
Formen des Gesichtes gänzlich entstellte, und dabei wurde das 
Ganze als ein Porträt bezeichnet. In ähnlicher weise stellte ein 
ähnliches Werk desselben Bildhauers einen Mann und eine Frau 
dar, die im Laternenschein auf einem Boulevard in Paris spa­
zieren gehen. Auch hierbei war der Laternenschein als ein 
wirklicher Strahl und ebenso der Schatten der beiden Personen 
plastisch dargestellt.

Line ähnliche Verirrung ist es, wenn die modernen Futuristen 
mit den Mitteln der Malerei etwas ausdrücken wollen, was 
dieser Kunst ein für allemal versagt ist, nämlich die simultane 
Wiedergabe einer Sukzession verschiedener Zeitmomente eines 
und desselben Vorgangs, z. B. alle Stadien einer Bewegung, 
eines Tanzes oder gar die einzelnen Stadien eines Affektes oder 
eines reinen Phantasieerlebnisses. Da wird z. B. eine Tänzerin 
mit 6—8 Beinen und \o—\2 Armen gemalt, oder eine musi­
kalische Stimmung mit Bruchstücken nebeneinander gestellter 
Instrumente, Notenblätter u. dgl. Auch das ist zu verstehen 
aus einem Streben nach Steigerung der Ausdrucksmittel, das 
einer bestimmten Kunst den Ausdruck von Objekten oder Er­
eignissen zumutet, das sie nicht leisten kann, wobei in Wahrheit 
keine neuen Ausdrucksmittel gefunden werden, sondern dieser 
Zweck völlig verfehlt wird. wollte man noch überhaupt nach einem 
Beweis dafür zu suchen, so liegt er darin, daß in Wahrheit mit 
solchen Mitteln gar nicht das ausgedrückt wird, was der. 
Künstler beabsichtigt, sondern etwas völlig anderes.
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Die Tänzerin mit zahlreichen Armen und Beinen drückt in Wahr­
heit gar keine Bewegung aus, sondern ihre Gliedmaßen erscheinen 
ruhend, weil gerade die Vervielfachung den Eindruck derBewegung 
des einzelnen Gliedes hindert, und sie erinnert an jene Ungeheuer 
der buddhistischen Kunst, bei welchen einem Körper eine 
Anzahl Arme und Beine angesetzt sind. Ebenso drücken Bruchstücke 
von Instrumenten überhaupt gar keine musikalische Stimmung 
aus. Es liegt dem auch noch ein tieferer psychologischer 
Irrtum zugrunde. Es mag sein, daß die flüchtigen Bilder der 
Phantasie bei einem Menschen in einer musikalischen Stimmung 
in der Form von Bildern der Instrumente und der Notenblätter 
auftauchen. Aber der Eindruck wahrgenommener Objekte ist ein 
völlig anderer, als der der gleichen Gegenstände, wenn sie als 
flüchtige Phantasiebilder auftauchen, und der fließende und ver­
schwimmende Charakter der Phantasiebilder kann durch die sinn­
lich wahrnehmbaren Mittel der ruhend dargestellten Objekte 
überhaupt nicht wiedergegeben werden.

Das Bedenklichste bei dieser Kunstbewegung liegt aber darin, 
daß zu solcher Darstellungsweise überhaupt gar kein künstlerisches 
Können mehr gehört; jeder Stümper kann solche Dinge „auf die 
Leinwand zaubern".

Die völlige Auflösung aller Kunst haben wir endlich in dem 
modernen Expressionismus vor uns. Denn wenn man 
einfach nur Farbenflecken oder beliebig entstellte Bestandteile 
von Dingen malen darf oder wenn jedes Ding in jeder beliebigen 
Form und Farbe dargestellt werden darf, z. B. rote Berge, 
grüner Fimmel und blaue Gesichter, so ist eben in der Kunst 
alles erlaubt. Dann kann jeder alles malen, weil der künstlerische 
Ausdruck durch nichts mehr gebunden ist, dann ist aber auch jeder 
beliebige Stümper ein „Künstler".

Alle diese Erscheinungen der modernen Kunst werden wir auch 
in den übrigen Künsten wiederfinden, z. B. besonders in der 
modernen Lyrik, und es ist sehr lehrreich, sich das gleiche 
hervortreten dieses völlig formlosen Ausdrucks- 
strebens in den einzelnen Künsten der Gegenwart 
klarzumachen. Bevor wir aber dazu übergehen, mögen 
noch die übrigen Motive des künstlerischen Schaffens betrachtet 
werden, wobei wir uns allerdings etwas kürzer fassen müssen.
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viertes Kapitel.
Die weiteren Motive des künstlerischen Schaffens.

Neben den zuletzt behandelten drei allgemeinen künstle­
rischen Motiven haben wir zunächst noch die rein indivi­
duellen Motive in ihrer Bedeutung zu würdigen. Dabei ist 
manches auch von anderen Ästhetikern behandelt worden und 
kann fast als allgemein bekannt vorausgesetzt werden. Diese 
bekannteren Erscheinungen mögen mehr der Vollständigkeit 
halber erwähnt werden.

Ebenso bedarf die besondere Begabung des Künstlers 
keiner so ausführlichen Untersuchung, wie die bisher behandelten 
allgemein künstlerischen Motive.

Um diesen letzteren Punkt zuerst zu erwähnen, so ist es selbst­
verständlich, daß jeder Künstler eine besondere Art der Begabung 
besitzen muß, die ihn für seine Kunst besonders befähigt. Inner­
halb der Begabung für einzelne Künste können wir wieder 
Begabungs typen unterscheiden, die den Künstler für die eine 
oder andere Seite seiner Kunst besonders befähigt erscheinen 
lassen. Innerhalb der dichterischen Kunst unterscheiden wir z. B. 
die spezifisch lyrische, dramatische und epische Begabung, und es 
kommt selten vor, daß ein Dichter nach allen diesen drei Richtungen 
gleich begabt erscheint.

weniger bekannt ist es, daß auch innerhalb der musikalischen 
Begabung ein dramatischer und ein lyrischer Typus unter­
schieden werden kann; besonders deutlich zeigt sich das in der 
Gesangskunst, in der sich der dramatische und der lyrische Sänger 
leicht erkennen läßt.

In der malerischen Begabung entstehen Typen dadurch, daß 
bei einem Künstler entweder der Sinn für Farbe vorherrscht 
oder der Sinn für Form; deutlich zeigt sich die erstere Art der 
Begabung in der italienischen Renaissance bei den venetianern, 
die letztere bei den römischen und florentinischen Künstlern, 
wir können ferner unterscheiden den vorwiegenden Sinn für das 
malerische Detail oder für die Massenbehandlung, die besondere 
Befähigung für das Auswendigmalen und die für das Malen 
nach dem Modell; Böcklin repräsentiert den ersteren Typus, 
Menzel mehr den zweiten, wir unterscheiden teils den male­
rischen Sinn für das Typische, teils den für das Individuelle und 
Charakteristische; teils den Sinn für das allgemein Schöne,
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teils den Sinn für das, was wir die ästhetische Veredelung des 
Unschönen nennen; Raffael repräsentiert den ersteren Typus, 
manche Holländer und Belgier den letzteren (Franz Hals, Jan Steen, 
die beiden Centers u. a.).

Eine wichtigere Frage dagegen ist die, ob für die künstlerische 
Leistung die Persönlichkeit des Künstlers mehr zu bedeuten hat 
oder die spezifisch künstlerische Begabung. Man darf sich in 
der Ästhetik nie mit logischen Konstruktionen begnügen; von all­
gemein logischen Überlegungen aus würde man natürlich einfach 
sagen: Der größte Künstler ist auch der, der nicht bloß spezifisch 
künstlerische Begabung besitzt, sondern auch zugleich ein großer 
Mensch und eine edle Persönlichkeit ist, odermitandernworten,der, 
welcher die höchste künstlerische Begabung mit einer großen 
Persönlichkeit vereinigt.^

Allein, die empirisch forschende Ästhetik, die ihre Ergebnisse 
nicht bloß durch allgemeine Überlegungen konstruiert, wird 
vielmehr gerade die Frage auswerfen, ob das in der Wirklich­
keit des künstlerischen Lebens zutrifft. Und da zeigen uns die 
Tatsachen, daß die Sache viel verwickelter ist. wir dürfen viel­
leicht sagen, daß der Mensch, die große Persönlichkeit nicht in 
erster Linie für die Größe des Künstlers entscheidet; viel 
wichtiger ist die spezifisch künstlerische Begabung. Die künstlerische 
Leistung scheint in der Tat viel mehr von dem künstlerischen 
Können abzuhängen, als von dem persönlichen und insbesondere 
dem ethischen Gehalt, der in dem Künstler steckt. Das ist für die 
Psychologie des Künstlers insofern wichtig, als sich die künstle­
rische Leistung eben dadurch als etwas ganz Spezifisches kenn­
zeichnet, das nicht mit allgemein menschlichen Eigenschaften 
gegeben ist, sondern auch eine spezifische Begabung fordert; 
es kann jemand ein noch so edler und großer Mensch sein, damit 
ist er noch lange kein Künstler, und andererseits sehen wir in der 
Geschichte der Kunst immer wieder die Erscheinung, daß große 
Künstler kleine, oberflächliche, ja moralisch verkommene Menschen 
waren.

Ich möchte niemandem seine künstlerischen Ideale zerstören, 
aber wir müssen doch einige derartige Tatsachen ins Auge fassen. 
Raffael erscheint in seinem Privatleben keineswegs als ein be­
deutender und großer Mensch, sondern als eine recht leichtlebige 
und flache Natur — ganz im Gegensatz zu seinem großen Rivalen 
Michel Angelo; Mozart erscheint in seinen Briefen als eine über
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die Maßen leichtfertige, oberflächliche und seichte Natur, und man 
sann sich bei der Lektüre dieser Briefe manchmal des Eindrucks 
nicht erwehren, daß bei Mozart die Natur ein großes Talent 
an einen kleinen und flachen Menschen verschwendet habe; 
Friedemann Bach, vielleicht der genialste unter den Söhnen 
Bachs, ist moralisch verkommen. Zahlreiche Künstler waren 
Trinker und gingen „mehr oder weniges am Alkohol zugrunde; 
so Josef Victor Scheffel, Gottfried Keller, der in seinem Privat­
leben als ein Potator bekannt und als Beamter ein abstoßender 
und grober Mensch war; ungefähr die gleichen Eigenschaften 
besaß Liliencron, bei dem der Trinker und der Lyriker noch durch 
das junkerhafte Wesen und die soldatischen Züge einen etwas 
originellen Anstrich bekommen; in solchen Fällen drückt dann 
manchmal die persönliche Schwäche des Künstlers seinen Werken 
den Stempel einer gewissen Eigenart auf (sehr lehrreich sind 
hierfür die Mitteilungen K. F. Meyers über Gottfried Keller 
in der Zeitschrift Die Rheinlande v Jahrgang). Gottfried 
August Bürger zeigte sich während seiner Professur in Göttingen 
als eine moralisch verkommene, haltlose Natur; er lebte in Bigamie 
mit der Schwester seiner Frau, während seine Frau Verhältnisse 
mit den Studenten anknüpfte; Hebbel ließ seine Elise in rücksichts­
loser weise fahren, als er zu Glück und Wohlstand gekommen 
war; der Revolutionsdichter Herwegh dichtete schwungvolle 
Freiheits- und Kampflieder, als es aber zum Ernst kam, benahm 
er sich höchst feige.

So könnte man noch manche Beispiele dafür beibringen, daß 
die künstlerische Begabung neben der Persönlichkeit des Menschen 
gewissermaßen selbständig einhergehen kann. Damit ist natürlich 
noch nicht gesagt, daß die persönlichen Eigenschaften des 
Künstlers für die künstlerischen Leistungen nicht in Betracht 
kämen, vielmehr zeigt sich besonders an der Entwicklung der 
einzelnen Künstler, daß die höchste künstlerische Leistung in 
der Tat nur da entsteht, wo auch eine große Persönlichkeit 
sich in ihr äußert. Line so gewaltige Entwickelung der Kunst, 
wie sie uns Michel Angelo darstellt, ist nur da möglich, wo 
eine ganz außergewönliche Energie und eine die Probleme 
ihrer Zeit umfassende Intelligenz in der Persönlichkeit steckt. 
Die beispiellose Mühe, die Michel Angelo aufwenden mußte, 
um die Deckenmalereien irfber Sixtinischen Kapelle auszuführen, 
hätte selbst der begabteste Künstler nicht entfalten können,
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wenn es ihm an persönlicher Energie mangelte, und eine geistige 
und künstlerische Entwickelung, wie sie Richard Wagner in seinem 
Leben zeigt, konnte nicht bloß aus musikalischer Begabung hervor­
gehen, sondern sie verlangte auch eine Persönlichkeit, die mit un­
geheuerer Zähigkeit ihre Ziele verfolgte und mit großer Intelli­
genz die weltanschauungsfragen unserer Zeit durcharbeitete.

viel schwieriger als die bisher betrachteten individuellen 
Motive des künstlerischen Schaffens sind diejenigen zu beurteilen, 
die sich auf das Verhältnis des Künstlers zur Wirklich­
keit und zum Leben beziehen, und innerhalb der Begabungs­
probleme liegen für die Ästhetik des künstlerischen Schaffens die 
schwierigsten fragen da, wo wir von der mehr oder weniger 
großen Einseitigkeit des Künstlers sprechen.

Das Verhältnis eines Menschen zur Wirklichkeit, 
insbesondere zu den Schwierigkeiten, den Hindernissen und den 
Enttäuschungen des Lebens, kann im allgemeinen ein 
zweifaches sein — wir drücken das, seit Schopenhauer, kurz 
aus durch die Begriffe der Lebensbejahung und der Lebens­
verneinung. Man kann sich entweder das Leben, die Lebens­
umstände und die Menschen nutzbar oder dienstbar machen, 
man kann das Leben verstehen und verarbeiten, aus allen 
Schwierigkeiten Vorteile zu machen suchen und vor allem das 
Leben zu einem Felde seiner positiven Wirksamkeit machen mit 
der Absicht, ihm möglichst viele und möglichst hohe ideale werte 
abzugewinnen: das ist der Standpunkt der Lebensbejahung.

Oder man zieht sich aus der Welt zurück, man wählt die Flucht 
aus der Wirklichkeit als sein Ideal und reagiert auf die Schwierig­
keiten und Enttäuschungen des Lebens mit passiver Empfindsam­
keit und Sentimentalität, mit bloßer Reflexion über die Leiden 
und die Schlechtigkeit der Welt oder gar mit verzicht und Ver­
neinung des willens zum Leben: das ist der Standpunkt der 
Lebensverneinung, der natürlich wieder verschiedene Grade der 
Ausprägung zuläßt.

Es ist nun von der größten Bedeutung für den 
Lharakter des künstlerischen Schaffens und für die 
aus ihm entstehende Kunstrichtung, ob der Künstler 
die eine oder andere Stellung zum Leben einnimmt, 
die lebensbejahende oder lebensverneinende.

Im ersten 5 etile entsteht eine realistische und opti­
mistische Kunst, die ihre Motive und ihre Themata mit Vorliebe
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in der Gegenwart sucht und die meist auch den Künstler im leb­
haften Kontakt mit der vorwärtsstrebenden Kultur und dem 
sozialen Leben seiner Zeit zeigt. Im zweiten Lalle entsteht 
eine romantische Kunst, die aus der Gegenwart flüchtet und 
ihre Themata mit Vorliebe in der Vergangenheit sucht oder in 
einer unwirklichen Phantasiewelt, in Märchen, Sagen und 
Legenden. Manchmal flüchtet sich auch die Phantasie eines 
Künstlers dieser Richtung in bestimmte Arten religiöser Stoffe, 
wie in mystische und asketische Themata.

Diesen Gegensatz darf man sich aber nicht so denken, daß wir 
alle Künstler reinlich in zwei Lager teilen könnten, in die reinen 
Romantiker und die reinen Gegenwartskünstler. (Es besteht 
vielmehr die Möglichkeit, daß sich auch beide Züge in derselben 
Persönlichkeit mischen können, ja das ist sogar der weit 
häufigere Lall.

An diesem Gegensatz, der aus dem Verhältnis des Künstlers 
zur Wirklichkeit stammt, ist nun besonders bemerkenswert, daß 
er wiederum in der Kunst selbst begründet liegt. Die 
Kunst selbst spielt in beiden Lällen für den Künstler eine ganz 
verschiedene Rolle. In dem einen Lalle ist sie dem Künstler 
geradezu das Mittel, um die Wirklichkeit energisch zu verarbeiten, 
ihrer in Gedanken und Gefühlen k^err zu werden oder sogar 
das Mittel, das Leben zu genießen und die Schönheiten des 
Lebens in der Kunst in gesteigerter Lorm weiterleben zu lassen. 
So sehen wir, wie Goethe seinen verliebten Weltschmerz im 
werther in gesteigerter Lorm noch einmal durchlebt, wie Schiller 
in den Räubern und in Kabale und Liebe die sozialen Probleme, 
die ihn damals beschäftigten, energisch verarbeitet. Oder wie 
Scheffel seine Lreude am wein und wandern in seinen Liedern 
in gesteigerter Lorm noch einmal erlebt und Rosegger seine 
Lreude an dem urwüchsigen Leben der Alpenbewohner.

Indem anderen Lall ist die Kunst gerade im Gegenteil 
dem Künstler das geeignete Mittel, um sich aus dieser 
ihm feindlichen Welt herauszuflüchten und sich in eine 
andere schönere, eine erträumte Phantasiewelt zurückzuziehen, 
wie wir sie bei den meisten Romantikern finden.

Typisch dafür ist der Gegensatz einer solchen Lyrik, wie wir sie 
bei Goethe und Schiller einerseits finden und andererseits bei 
Hölderlin und Novalis. (Es kann in bezug auf das Verhältnis 
des Künstlers zur Wirklichkeit kaum einen größeren Gegensatz
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geben, als Hölderlins lyrische Gedichte und Goethes werther, 
obgleich beide zu den sentimentalen, empfindsamen Dichtungen 
gehören. Goethe überwindet im werther die krankhafte 
Liebessentimentalität seiner Zeit. Die Dichtung selbst wird ihm 
das Mittel, um aus einer weltschmerzlichen Stimmung wieder 
zur nüchternen Wirklichkeit zurückzukehren; als der werther 
fertig ist, liegt diese Krankheit seiner Zeit hinter ihm. Hölderlin 
dagegen flüchtet sich in seinen Gedichten aus der Gegenwart 
und ihren Schwierigkeiten in die antike Welt mit ihren Ideal­
gestalten, seine Diotima ist ein antikes, der Gegenwart entrücktes 
Frauenideal. Und diese Flucht aus der Gegenwart ist bei Hölderlin 
mit einer so empfindsamen Abkehrung vom wirklichen Leben 
verbunden, daß er endlich die Kraft verliert, sich mit den Hinder­
nissen des Lebens abzufinden, und er endigt in einer krankhaften 
und willenlosen Melancholie.

Das wichtigste an dieser Betrachtung liegt darin, daß auch hier 
wieder zwei sich ihrer allgemeinen Tendenz nach 
widerstreitende Motive in der Kunst selbst liegen: 
Alle Kunsttätigkeit trägt diesen Doppelcharakter, sie entrückt den 
Künstler der Wirklichkeit, indem sie ihm eine gesteigerte und 
erhöhte Wirklichkeit vorführt (oder indem er sich eine gesteigerte 
und erhöhte Wirklichkeit aufbaut), die in dieser Form nur in der 
Phantasie existiert; und zugleich dient alle künstlerische Tätigkeit 
dazu, wirkliche Erlebnisse zu verarbeiten und ihrer innerlich Herr 
zu werden, den positiven wert des Lebens herauszufinden und 
ihn in verschönerter Form darzustellen.

Je nachdem nun die Individualität des Künstlers mehr 
bejahend oder verneinend zum Leben steht, tritt die eine oder- 
andere Seite der Kunst mehr hervor, die Flucht aus der Wirklich­
keit (romantische Kunst) oder die aktive Verarbeitung und positive 
Verwertung der Wirklichkeit in der Kunst (realistische Kunst, 
Gegenwartskunst).

wie werden später sehen, daß auch bei dem ästhetischen 
Genießen und Gefallen dieser Gegensatz wieder­
kehrt. Auch wenn wir Kmrstwerke genießen, wenn wir ein 
lyrisches Gedicht mit großer Vertiefung lesen oder von einem 
Schauspiel hingerissen und gefesselt werden, stellt sich zunächst 
ein Zustand der Versenkung in das Kunstwerk ein (die sogenannte 
Kontemplation), die uns der Wirklichkeit entrückt, dann aber 
gelangen wir dazu, an der Hand des Dichters ein Stück Wirklichkeit
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innerlich zu verarbeiten und seiner durch unser Urteil und unser 
Gefühl £?ett zu werden, das ist dann die Erhebung über die 
Wirklichkeit, die aller wahre Kunstgenuß mit sich bringt.

Am meisten aber machen sich die individuellen Motive 
in der Kunst geltend, wenn irgendeine starke Einseitigkeit 
der künstlerischen Begabung auftritt und wenn diese 
zusammentrifft mit dem uns schon bekannten all­
gemeinen künstlerischen Motiv, dem Suchen nach 
neuen Ausdrucksmitteln, wenn dann vollends eine Zeit­
stimmung dazu kommt, in der die Kunst wesentlich als Ausdrucks­
kunst aufgefaßt wird (wie es in der Gegenwart der Lall ist), so 
kann nun die individuelle Einseitigkeit einer künstlerischen 
Begabung oft eine ganze Kunstrichtung, ja den Kunstcharakter 
einer ganzen Zeit bestimmen.

Aus einer solchen Überlegung heraus erklären sich wiederum 
viele Erscheinungen unserer modernen Kunst, und zwar gerade 
solche, die anfangs nicht den Beifall unserer Zeitgenossen fanden; 
so z. B. die Impressionisten oder die früheren musikalischen Kom­
positionen von Richard Strauß oder die Lieder von Hugo Wolf und 
die ersten architektonischen versuche von Olbrich und van de Velde.

In allen solchen Kunstrichtungen macht sich geltend eine 
Einseitigkeit der künstlerischen Begabung und ein Suchen nach 
neuen Ausdrucksmitteln in der Kunst, wodurch nun ein einzelnes, 
von dem Künstler einseitig betontes Künstele ment den ganzen 
Lharakter der Kunst bestimmt. Dann ist in der Regel dieses 
einseitig bevorzugte Kunstelement an sich etwas durchaus Be­
rechtigtes (insofern, als es neben anderen künstlerischen Mitteln 
auch seinerseits Bedeutung hat). Unberechtigt ist nur die einseitige 
Betonung dieses Elementes. )n diesem Lalle entsteht immer 
ein fremdartiger und unbefriedigender Zug in der Kunst, der 
darauf beruht, daß etwas nur partiell Berechtigtes, ein Teil, 
ein Mittel, ein Element zur ganzen Kunst erhoben wird.

Einige Beispiele mögen das erläutern, wenn in der Musik 
sich die Rhythmik einseitig vordrängt, die Wertschätzung der 
Harmonie zurücktritt, so entsteht ein fremdartiger, unbefriedigen­
der Eindruck, der das musikalische Kunstwerk inhaltlos und flach 
erscheinen läßt. In diesen Lehler sind selbst bedeutende und 
originelle moderne Musiker verfallen, z. B. Dvorak. Der Im­
pressionismus in der Malerei beruht darauf, daß eine einseitige 
individuelle Begabung einiger moderner Maler, wie Manet,

Me um a n n, System der Ästhetik. 6
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Pissarro, Renoir, Stsley, Llaude Monet u. a., sich ausschließlich 
auf die Wiedergabe des Lichtes konzentriert, und zwar des vollen 
Tageslichtes, so wie es die Figuren im Freien umspielt und die 
festen und bestimmten Formen der Dinge auflöst und an Stelle 
bestimmter Umrisse ein flimmerndes Zerfließen der Grenzlinien 
setzt. Diese Wirkung des Lichtes, die nur unter ganz bestimmten 
äußeren Umständen auftritt, wurde ganz einseitig gemalt, und 
hierzu kam noch der allgemeine Zug der modernen Kunst, neue 
und gesteigerte Ausdrucksmittel zu suchen. Infolgedessen wurde 
das volle flimmernde Licht des plein air zum alleinigen Aus­
drucksmittel der Malerei erhoben, die Formen der Dinge, die 
doch auch ihren eigentümlichen ästhetischen wert haben, wurden 
vergessen, und nun entstand eine einseitige Kunstrichtung auf 
Grund des einseitigen Betonens eines an sich berechtigten 
Momentes: Die Lichtmalerei, die keine Formenwerte der Dinge 
mehr kennt. Dasselbe machte Rodin in der plastik; er verließ die 
feste bestimmt begrenzte Form in der Rundplastik, die die 
menschliche Figur hat, wenn wir sie in der Nähe und bei einem 
bestimmten Einfallswinkel des Lichtes sehen, und führte ein 
malerisches Element in die plastik ein, indem er die fließenden 
Umrisse, mit denen uns die Rundfigur im hellsten Tageslicht 
erscheint, auch in der plastik wiedergab. Dadurch entstehen die 
eigentümlich verwaschenen und geschwollenen Formen Rodins, 
die vollkommen dem Eindruck der Körperformen entsprechen, 
wenn das helle sie allseitig umspielende Licht die Umrisse zer­
fließen läßt und einige Details durch die Reflexe auflöst, andere 
durch den Schattenfall stärker betont.

Auch hier sehen wir wieder in der plastik eine eigentümliche 
Kunstrichtung dadurch entstehen, daß das Suchen nach neuen 
Ausdrucksmitteln zusammentrifft mit einer einseitigen Begabung 
des Künstlers für die Lichtwirkungen, oder wie wir auch sagen 
können, mit der malerischen Begabung eines Bildhauers.

Genau den umgekehrten weg gehen solche Künstler wie 
Ferdinand Jodler und seine Schüler (insbesondere Egger-Lienz), 
und doch liegt hierbei dieselbe Erscheinung vor. Für sie existiert 
das volle flimmernde Tageslicht und seine auflösende Wirkung 
gegenüber den festen Formen der Dinge überhaupt nicht, sie 
malen ganz im Gegenteil sozusagen nur die Formen, die ab­
strakten Formen, die von der Wirkung des Lichtes losgelöst sind; 
und es ist recht bezeichnend, daß Egger-Lienz sich darin als der
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Nachahmer Jodlers bekundet, daß er dieses Prinzip in geschmack­
loser und unschöner weise übertreibt, indem er menschliche 
Figuren so zeichnet, daß ein bloßer Umriß mit einer einzigen 
Farbe (meist mit braun) flächenhaft angestrichen wird, wodurch 
ein wahres Zerrbild von flächenhafter und plastischer Wirkung 
entsteht. Zugleich führt dieser einseitige Formensinn notwendig 
dazu, die Formen schematisch zu reduzieren, denn je mehr man 
das Schema malt und eine Anzahl Schemata nebeneinander 
reiht, desto mehr wird die Form als solche betont. Daß dies 
eine künstlerische Verirrung ist, zeigt sich teils darin, daß hierbei 
der Reichtum schöner Linien, den die menschliche Figur dem 
Auge bietet, auf schematische und schablonenhafte Grundformen 
reduziert wird, teils darin, daß sich diese Kunst der Plakatmalerei 
annähert und der grobe Flächeneffekt an die Stelle aller feineren 
Modellierung tritt. Das ist Sensationsmalerei, aber keine wahre 
Kunst. Betrachten wir die so viel gerühmten Wandgemälde 
Jodlers in der neuen Universität in Jena, z. B. die aus­
marschierenden Studenten \8\5. Die Wucht der Bewegung des 
taktmäßigen Marschierens ist da zum Ausdruck gebracht, indem 
die sämtlichen Arme und Beine und die Rumpflinien nach einem 
einzigen Formenschema parallel nebeneinander gestellt werden. 
Es ist durchaus irrtümlich, daß darin ein großes künstlerisches 
Können liege, es ist vielmehr ein sehr billiger und leicht zu be­
handelnder zeichnerischer Kunstgriff, eine Massenbewegung mit 
so schematisch reduzierten gleichförmig verlaufenden Linien 
auszudrücken, und es ist eine weit höhere Kunst, eine gleichmäßige 
Bewegung der Massen so darzustellen, daß nicht nur das Schema­
tische und Gleiche, sondern auch die volle Individualität des 
einzelnen Individuums in der Masse zum Ausdruck kommt. 
Hier ist es wiederum eine einseitige künstlerische Begabung für 
die schematisch reduzierte Form und ihr Zusammentreffen mit 
dem Suchen nach neuen Ausdrucksmitteln, was einer ganzen 
Kunstrichtung ihren eigentümlichen Charakter gibt.

Ein Beispeil aus der modernen Lyrik sind die Gedichte von 
Stephan George. Dieser Künstler hat eine einseitige Begabung 
für den Klang der Worte, und er sucht nach neuen Ausdrucks­
mitteln, indem er auf Kosten des Inhaltes und seiner Klarheit 
die Hauptwirkung des Gedichtes in den wortklang legt. Auch 
hier wird ein an sich berechtigtes Element der Lyrik in einseitiger 
weise zur ganzen Kunst erhoben.

6*
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Besonders deutlich zeigen sich alle diese Erscheinungen 
in der modernen Lyrik, zürn Teil auch im Roman; die 
Lyrik ist geradezu gekennzeichnet durch den versuch unserer 
modernen Dichter, den sprachlichen Ausdruck als solchen zu 
steigern, um die dichterische Sprache in stärkerer weise an den 
Ausdruck des inneren Lebens anzupassen, und durch das völlige 
Mißlingen dieses Versuchs! Der Dichter soll geradezu alles 
sagen können ohne jede Rücksicht auf die dichterische Form und 
die Formgesetze. Das Streben, die Ausdrucksmöglichkeiten der 
dichterischen Sprache zu steigern, ist natürlich durchaus berechtigt, 
solange dabei überhaupt noch wirkliche Dichtung entsteht, solange 
dabei noch künstlerische Leistung und wirkliche Bereicherung der 
Sprache erreicht wird. )a, sie wäre auf das lebhafteste zu be­
grüßen, wenn mit diesem Streben neue dichterische Kunstformen 
geschaffen würden und die poetische Sprache wieder einmal einen 
ähnlichen Aufschwung erlebte, wie durch die schöpferische Kraft 
eines Goethe oder eines ^eine. Allein es ist nur wieder 
charakteristisch für die Kunst unserer Zeit, daß dieses Suchen nach 
gesteigertem Ausdruck der Sprache und nach engerem Anschluß 
der Sprache an das gesteigerte Innenleben unserer Zeit in der 
modernen Dichtung gerade zur radikalen Auflösung aller 
dichterischen Form und zur Verletzung der elementarsten Sprach- 
gesetze geführt hat. Es läßt sich besonders deutlich an der modernen 
Lyrik zeigen, warum dieses ganze Bestreben so stilwidrig ist und 
zugleich, warum es ein ganz unmögliches Beginnen ist. Diese 
modernen Lyriker verkennen durchaus die Gesetze der sprachlichen 
Entwickelung; die Sprache läßt sich nicht mit einem Schlage 
steigern oder verändern. Ls verstößt gegen alle natürlichen Ent­
wickelungsgesetze der Sprache, mit einem Schlage Hunderte von 
neuen sprachlichen Ausdrucksmitteln finden zu wollen; die 
Einbürgerung neuer sprachlicher Ausdrucksmittel ist erst durch die 
Arbeit von Generationen möglich, und ihre Neubildung verlangt 
die sorgfältigste Berücksichtigung des Sprachgebrauchs und der 
Denkgewohnheiten einer Zeit.

Da nun der moderne Lyriker nicht immer imstande ist, wirklich 
brauchbare Ausdrucksmöglichkeiten zu finden, so entsteht nun 
teils ein willkürliches Umgehen mit dem Sprachgebrauch, teils 
ein schablonenhaftes Befolgen gewisser Kunstgriffe und Rezepte, 
wie die Häufung und Wiederholung der Adjektiv«, die Neu­
bildung von Klangmalereien höchst geschmackloser Art, die Er­



viertes Kapitel. Die weiteren Motive des künstlerischen Schaffens. 85

findung sinnloser Klanggebilde, die nicht mehr an den Sprach­
gebrauch anknüpfen, teils eine gänzlich formlose Behandlung 
von Versmaß und Reim, die die Tendenz hat, jeden Gedanken 
so platt als möglich herauszuplaudern.

wenn man sich überhaupt die Mühe geben will, die Sprach- 
verhunzung unserer modernen Lyriker einmal genauer zu 
betrachten, so kann man dabei zwei Klassen von Mißhandlungen 
unterscheiden: Die eine Art sprachlicher Veränderungen ist 
relativ harmlos, sie zeugt nur von dem immer mehr verschwin­
denden Sinn für sprachlichen Stil und grammatische Richtigkeit 
der Sprache, sie ist zum Teil einfach ein Produkt der Unbildung. 
Da werden z. B. Worte bevorzugt, wie die „Jetztzeit" (statt 
Gegenwart, was schon von Schopenhauer getadelt wurde), oder 
Wörter, wie „völkisch", „gedanklich", das „Dämmer" und das 
grammatisch unrichtige „diesbezüglich", oder unschöne Plural­
bildungen, wie die „Lüste", die „Sehnsüchte", die „Tränensüchte", 
die „Ankünfte". Geschmacklose Wortzusammensetzungen ver­
raten die sprachliche Hilflosigkeit, wie „torkeltrunken", „Silber­
schlitzen", „du schmerzwahres Alles", „Weltallerbrennen", „Glut- 
muskeln", „Schmerzsterngestiebe", „Urschwulstgekröse", „Flam­
menentstammen". Ganz besonders beliebt ist auch die falsche 
Verwendung der Adjektivs, indem optische Eigenschaften den 
akustischen oder Tasteindrücken beigelegt werden; oder akustische 
Eigenschaften werden optischen Gebilden beigelegt. Lin paar 
Beispiele: )ch lese in einem modernen Roman „Ein die weiße 
Kühle opalisierender Schleies, oder „Lin Glockenrosentag" und 
in einem Gedicht: „Die Sonnenstrahlen klangen bei jedem leisen 
Schritt"; „die kalten Schatten klettern (mir) im Nacken". In 
Wahrheit ist das natürlich eine geschmacklose Vermischung ver­
schiedener Bilder, die darum verfehlt ist, weil sie gar keinen 
einheitlichen Eindruck erzeugt. Am meisten Unfug wird aber mit 
der Bildung neuer Zeitwörter getrieben: „Ls herbstet, es wintert, 
es sommert, es frühlingt", oder wir lesen Zeitwörter, wie 
„geistern", „sirren", „glasten", „raglastern" (Beispiele von sinn­
losem Wortgerassel), oder: „begluten", „lichtern", „entschimmern" 
u. dgl.; in der Analogie von Ernüchterung wird gebildet „Lr- 
sättigung", in der Analogie von Zukunft wird gebildet: „Meine 
Fortkunft" — ein typisches Beispiel für die abscheuliche Ver­
mischung der Bestandteile verschiedener Worte, nämlich von 
Fortkommen und Zukunft. Die ganze Geistlosigkeit und Gedanken­
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armut dieser modernen Lyrik zeigt sich aber in der Verwendung 
solcher Rezepte, wie der bloßen Wortverdoppelung, 3.23.: 
„Mein Auge schweift in fern, ferne weiten" oder: „Line klein, 
kleine Hand", oder: „Das still, stille Dorf"; das ist geistlos, weil 
es so billig und süßlich sentimental ist. Alle diese Dinge sind 
aber noch relativ harmlos; weniger harmlos wird die Sache, 
wenn das bloße Wortgerassel an Stelle aller klaren Gedanken 
und Phantasiebilder und an Stelle aller echten und wahren 
Stimmung tritt.

Das erschreckendste Beispiel für diese Auflösung des künstle­
rischen Sinnes und für die Verdrängung wirklicher Phantasie­
arbeit und wirklich erlebter Stimmung haben wir in den Produkten 
der Lharonbewegung, und wie weit die Verwirrung des künstle­
rischen Urteils gedrungen ist, kann man daraus sehen, daß selbst 
der „Kunstwart" diese Bewegung ernst genommen hat. Die 
Begründung, die der „Kunstwart" dafür gibt, verdient tiefer 
gehängt zu werden! Lr meint nämlich, an dem „Lharon" müsse 
doch wohl etwas sein, weil er sich so lange gehalten hat. wissen 
die Ästhetiker des Kunstwarts nicht, daß sich die schlimmsten 
Sorten von Schundromanen noch länger gehalten haben?

Ulan schämt sich, die Druckerschwärze in Anspruch zu nehmen, 
um zu zeigen, worin die Geschmacklosigkeiten, die Stilwidrig­
keiten und die radikale Auflösung alles künstlerischen Feingefühls 
bei dieser Lyrik besteht, und um zu begründen, warum in 
diesen Gedichten der elendeste Kitsch vorliegt, aber es scheint 
doch nötig zu sein, wenn Zeitschriften wie der „Kunstwart" 
oder „Das literarische Lcho" sich durch das wortgeklingel und 
die kraftgenialische Manier der Lharonherren oder durch die 
süßliche Sentimentalität der Lharondamen blenden lassen.

Die meisten Lharongedichte sind würdig, als studentische 
„Bierzeitungen" verlesen zu werden, sie passen im besten 
Falle für die letzten Stadien der Alkoholstimmung. Zum 
Überfluß sind viele unter ihnen schlechte Nachahmungen von 
Nietzsches Gedichten seiner letzten Periode. Sie verstoßen gegen 
die elementare Regel alles künstlerischen Schaffens, daß der 
Künstler nicht alles sagen soll. In platter weise sprechen die 
Lyriker dieser Art jeden Gedanken heraus, so, wie er ihnen 
kommt (vgl. dazu die späteren Ausführungen über die Be­
schränkung des künstlerischen Ausdrucks). Als eine probe des 
sinnlosen Wortgerassels möge hier der Schluß eines Gedichtes
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von Dauber mitgeteilt werden; ob man den Zusammenhang 
kennt oder nicht, ist gleichgültig; das Wortgerassel bleibt dasselbe:

„Ra, Ra, du kannst rasende Schmerzen erwecken.
Du siegst, Lascher, Wäscher! (Es wächst das Geknaster
verpraßter Brandgarben. Jetzt wackelt das Pflaster.
Dort qualmen die Dackeln. E?ter schwirren die Kerzen (!)
(Es fallen die raglasterfaßten Pilaster.
Und mir greift von unten jetzt jemand zum Kerzen!"

Unschönheit und Geschmacklosigkeit der Schilderung und 
Verschwommenheit der Phantasiebilder wetteifern hier mit 
Banalität der Sprache und unwahrem Pathos.

was wir hier von der Lyrik gezeigt haben, tritt in ganz analoger 
weise in den übrigen Künsten hervor, insbesondere in der Malerei 
der Futuristen und Expressionisten, in der systematischen Ver­
wendung von Dissonanzen innerhalb der Musik, in der Ver­
drängung der sorgfältig ausgeführten Plastik mit grob schema­
tischen menschlichen Figuren, die an Gliederpuppen erinnern, 
wie sie ein moderner russischer Bildhauer zuerst ausgestellt 
hatte. Alle diese Bewegungen zeigen denselben Zug: Line 
Steigerung der Ausdrucksmittel und ein Suchen nach dem Neuen 
als solchem ohne alle Rücksicht auf künstlerischen wert.

Die empirische Ästhetik hat nun vor allem die Frage zu beant­
worten, wie sich das Auftreten solcher Erscheinungen 
erklärt und wie es kommt, daß solche künstlerische 
Mißgriffe nicht einmütig von dem kunstgenießenden 
Publikum abgelehnt werden.

Eine Ursache für das Aufkommen solcher Erscheinungen haben 
wir schon angegeben; sie liegt in dem Zusammentreffen der 
ungemein gesteigerten Ansprüche unserer Zeit an die künstlerischen 
Leistungen mit einem Mangel an feinerem Stilgefühl. Es kommen 
aber noch mancherlei weitere Ursachen hinzu; ich nenne von 
diesen nur die wichtigsten: v Unser schrankenloser Respekt vor 
dem Individuum, wir sind in einem über die Maßen starken 
Individualismus befangen, er zeigt sich auf allen Gebieten des 
öffentlichen Lebens. Die Anerkennung des Individuums ist nun 
zwar in der Kunst unbedingt berechtigt, aber wir sind in Gefahr, 
diesen Individualismus zu übertreiben und nur noch darauf zu 
sehen, daß sich überhaupt in einem Kunstwerk etwas Individuelles 
zeigt und nicht mehr danach zu fragen, ob diese Individualität
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eine gute oder eine schlechte ist, eine künstlerische oder eine un­
künstlerische. Daß mit dem starken Betonen individueller ZDilöüt 
auch eine unkünstlerische Individualität und die schlimmste 
Stümperei verbunden sein kann, das scheint unsere Zeit fast 
vergessen zu haben.

2. Der starke Konkurrenzkampf unter den Künstlern 
selbst. Die Konkurrenz, die leider auch in die Kunst eingedrungen 
ist, nötigt den Künstler nur zu leicht, sich auffallend zu machen 
und seinen Erfolg durch unkünstlerische Mittel, durch Nachgiebig­
keit gegen die Sensationslust und gegen die Mode zu erreichen. 
Daher wird das Neue um jeden preis, das „Aparte", das ver­
schrobene, das rein Auffallende erstrebt, ganz ohne Rücksicht 
darauf, ob es künstlerisch wertvoll ist oder nicht. Selbst bedeutende 
Architekten und Dekorationskünstler wie van de Velde und 
Dtto Eckmann kann man von diesem Vorwurf nicht freisprechen. 
Sonst wäre es unbegreiflich, wie die unpraktischen Türen und 
Hauseinrichtungen und Möbel des ersteren Künstlers und die 
geistlosen Schnörkel auf den Teppichen und Bucheinbänden 
Lckmanns für Kunstwerke gehalten werden können.

3. Die falsche Scheu und die übertriebene Besorgnis des 
Publikums, einmal eine neu aufkommende künstlerische Er­
scheinung zu unterschätzen und in ihrem werte zu ver­
kennen. Es ist in der Gegenwart und in der jüngsten Vergangen­
heit so oft vorgekommen, daß ein wirklich bedeutender Künstler 
zunächst unverstanden blieb, daß das Publikum infolgedessen 
nicht mehr wagt, auch das zu verurteilen, was offenbar ganz 
unkünstlerisch ist. Recht deutlich läßt sich das an dem „Kunstwart" 
beobachten, der selbst vor den absonderlichsten Verirrungen und 
den schlimmsten Stilwidrigkeiten zunächst eine respektvolle Ver­
beugung macht, um dann abzuwarten, wie sie sich weiter ent­
wickeln. Dazu kommt als eine hiermit zusammenhängende 
Ursache:

4. Die Unsicherheit des Laien gegenüber allen fragen der 
künstlerischen Technik. Es ist in der Tat nicht leicht, zu sehen, 
ob ein Künstler die Mittel und die Technik seiner Kunst wirklich 
beherrscht, und ob ein freies Schalten und eine außergewöhnliche 
Behandlung der Technik einer Kunst aus wirklicher Herrschaft 
über die Mittel und voller künstlerischer Freiheit hervorgehen 
oder ob es ein Produkt der Stümperei ist. Dazu würde gehören 
eine eindringende Kenntnis der Maltechnik, der Harmonielehre,
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der Statik, der Textiltechnik, der keramischen Technik u. dgl. m., 
die natürlich der Laie selten besitzt. Eine ganz besonders nach­
haltige Ursache für das Auftreten solcher künstlerischen Verirrungen 
ist aber endlich:

5. Das Eindringen der Reflexion in die Kunst selbst. Unsere 
Künstler schaffen nicht mehr so naiv und so instinktiv wie die 
ältere Kunst; überall ist das bewußte Schaffen nach Regeln und 
Rezepten und die Reflexion über die Wirkung einzelner künstle­
rischer Mittel in die Kunst eingedrungen und das Suchen nach 
dem Neuen und Aparten, das unsere Kunst beherrscht, drängt 
die Künstler immer weiter zur Reflexion, wir sehen das an 
solchen Erscheinungen, daß zahlreiche moderne Lyriker ihren 
Gedichten ein theoretisch-ästhetisches Vorwort vorausschicken, 
oder daß die Futuristen sogar den einzelnen Bildern lange 
Erläuterungen beigeben, durch die das Publikum über den Sinn 
des Bildes und die Bedeutung der einzelnen optischen Kunstgriffe 
aufgeklärt wird oder daran, daß der Führer der Expressionisten 
Kandinsky ein gelehrtes Buch über Farbenwirkung schreibt, 
das zwar von optischen Irrtümern wimmelt, aber doch typisch 
dafür ist, daß solche Künstler mehr reflektierend als naiv schaffend 
arbeiten. )a, selbst ein relativ bedeutendes Werk, wie Adolph 
Hildebrandts „Problem der Form in der bildenden Kunst" zeigt 
den schädlichen Einfluß der künstlerischen Reflexion darin, daß 
seine Theorie der Plastik nur einer ganz bestimmten künstlerischen 
Richtung gerecht wird, nicht aber der Aufgabe der Plastik über­
haupt.

Alle diese Ursachen und dazu das Streben nach Steigerung der 
Ausdrucksmittel ohne Sinn für künstlerische Form wirken wohl in 
der Gegenwart zusammen, um künstlerische Bewegungen, wie die 
Expressionisten und Futuristen möglich zu machen.

Noch einen Blick wollen wir werfen auf die früher erwähnten 
unpersönlichen und außerpersönlichen Motive des 
künstlerischen Schaffens. Unter diesen Motiven wollte ich 
solche Eharakterzüge der Kunsttätigkeit verstehen, die mehr durch 
die Zeit des Künstlers, durch ihre Kultur, ihren Geschmack, 
ihre Mode u. dgl. rrt. bestimmt sind, als durch die Individualität 
des Künstlers selbst und die dem Künstler selbst meist nur dunkel 
zum Bewußtsein kommen, die mehr instinktiv in ihm wirken. 
Auf solche außerpersönlichen Momente im künstlerischen Schaffen 
hat in unserer Zeit vor allem Hippolyte Taine hingewiesen, der die
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Kunst aus den Einflüssen des „Milieus" erklärt: aus Rasse, Klima 
und Sitte. Ähnliche Betrachtungen hat schon früher Gottfried 
Semper angestellt, der ebenfalls das Klima und die Landesver­
hältnisse, auch praktischen Bedürfnisse und Lebensverhältnisse eines 
Volkes zur Erklärung der Entstehung von Kunstformen heranzog. 
Der griechische Hypäthraltempel (d. h. der Tempel mit offenem 
Dach) soll sich z. B. ableiten lassen aus dem regenlosen Klima und den 
Kultusbedürfnissen des Volkes; der ägyptische Schöpfeimer aus dem 
Bedürfnis des Schöpfens am Brunnen usw. Aber diese beiden 
Theorien scheinen mir nicht gerade auf die für den Künstler 
wichtigsten außerpersönlichen Motive hinzuweisen, und vor allem 
erklären sie die Wirksamkeit aller dieser Mächte nicht genug. Die 
wichtigsten außerpersönlichen Momente des künstlerischen Schaffens 
fcheinenmirzuliegeninder Kultur einerZeit,insbesondere indem 
Bildungsniveau einer Kulturepoche und dem Maße, in welchem 
der Künstler an diesen beiden Mächten teilnimmt, und sodann 
vor allem in dem Reichtum des Innenlebens einer Zeitepoche, 
das wieder durch die Kulturhöhe und das Bildungsniveau 
bedingt wird. Daß diese allgemeinen Mächte jeden Künstler 
beeinflussen, ist fast selbstverständlich, bedarf daher auch nur 
einer ganz kurzen Betrachtung dieser Einflüsse. Dagegen müssen 
wir auf die Frage näher eingehen, wie und wodurch die 
Kultur und die Bildung einer Zeit auf die Kunst einwirken.

Unter der Kultur eines Volkes, soweit sie für die Kunst in 
Betracht kommt, versteheich die Gesamtheit seiner äußeren 
Lebensformen, die ein Volk selbst geschaffen hat, und 
den geistigen Gehalt, der in ihnen zum Ausdruck 
kommt; also seine Sitte, seine verkehrsformen, die Ein­
richtungen des Dauses und der Städte, die Kleidung, die Körper­
pflege, das Maß der Verfeinerung, das alle diese Dinge erfahren 
haben, die Höhe der Bedürfnisse und die Form und die Gesinnung, 
in der sie befriedigt werden. Ls ist klar, daß ein so komplizierter 
ILatbeftanb, wie die Kultur einer Zeit, der so Mannigfaltiges und so 
verschiedenartiges in sich schließt, auch in sehr verschiedener weise 
die Tätigkeit des Künstlers beeinflussen kann, aber der unverkenn­
bar wichtigste Einfluß der Kultur auf die Kunst liegt in dem, was 
wir als die Verfeinerung der Lebensformen bezeichnen, und in dem 
Reichtum der Steigerung und der Vervielfältigung der Kultur­
mittel. Durch die Verfeinerung der Lebensform und durch die Zu­
nahme der Kulturmittel wird nämlich vor allem der Reichtum
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des Innenlebens einer Zeit und eines Volkes erhöht, 
und damit steigert sich einerseits seine Empfänglichkeit für 
künstlerische Eindrücke, andererseits erhöhen sich damit aber auch 
die Anforderungen, die Ansprüche, die ein Volk und eine Zeit 
an die Kunst und den Künstler stellen, und mit den Ansprüchen 
steigert sich dann der Maßstab, der an die Leistung des Künstlers 
gelegt wird. Und in diesem Punkte sehe ich zugleich die Art 
und weise, wie die Kultur einer Zeit auf die Kunst wirkt und 
den weg, auf dem sie wirkt. Ls kommt also vor allem darauf 
an, ob man es mit einer anspruchslosen oder anspruchs­
vollen Kultur zu tun hat, wenn es gilt, den Einfluß der 
Kultur auf die Kunst zu bestimmen.

Beachten wir in dieser Einsicht einmal solche Unterschiede in 
den künstlerischen Leistungen, wie die mittelalterlichen Miniaturen 
und die Zeichnungen unserer größten Renaissancekünstler; dort 
eine bescheidene anspruchslose, ja geradezu unbeholfene Zeichnung 
von Menschen, Pferden, Engeln, von Haltung, Bewegung und 
Situation, hier die höchste Vollendung in der Wiedergabe der 
menschlichen Erscheinung und religiöser und weltlicher Ereignisse. 
Dder vergleichen wir die Gedichte Gottscheds und die Lyrik 
Goethes, oder die einfach bürgerliche Hauseinrichtung und die 
städtischen Einrichtungen der Biedermeierzeit mit unserer 
heutigen Wohnung und der modernen Großstadt; da treten 
Unterschiede in den künstlerischen Leistungen hervor, die uns fast 
unverständlich bleiben, wenn wir nicht die verschiedenen An­
sprüche und Maßstäbe in Betracht ziehen, die in diesen Zeiten 
an die Leistungen der Künstler gestellt wurden. Und das ist 
sicherlich eines der wichtigsten unter den außerpersönlichen 
Motiven des künstlerischen Schaffens, ob dem Künstler zum 
Bewußtsein kommt, daß an ihn ein ganz exzeptionell hoher 
Maßstab gelegt wird oder ob er instinktiv damit rechnet, daß man 
leicht mit ihm zufrieden sein wird.

Um wieder auf eines der früheren Beispiele zurückzugreifen, 
so erscheinen uns die meisten Gedichte Gottscheds heutzutage 
als über die Maßen nüchtern und prosaisch; es herrscht nicht ein­
mal eine dichterische Sprache in ihnen, seine Sprache kommt uns 
vor, wie die alltäglichste Prosa, die nur äußerlich in Verse und 
Reime gebracht ist. Aber die Kultur seiner Zeit verlangte nicht 
mehr, man war zufrieden mit solchen Gedichten. Man darf sich 
das aber nicht so denken, daß nun die Miniaturmaler des Mittel-
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alters ober Dichter, wie Gottsched, oder Bildhauer, wie die der 
frühromanischen Zeit in Deutschland mit ihren schlecht pro­
portionierten menschlichen Gestalten, überhaupt nicht mehr 
hätten leisten können, sondern wahrscheinlich ist die Sache so 
zu denken, daß die Künstler dieser Kunstepoche gar keine Vor­
stellung davon gehabt haben, was mit den Mitteln einer Kunst 
überhaupt erreicht werden kann. Sie hatten keine höheren 
Maßstäbe und Vorbilder, deshalb leisteten sie nicht mehr. Der 
Beweis dafür liegt darin, daß manchmal eine ganze Kunstepoche 
mit einem Schlage in die Höhe geht oder sich vollkommen ver­
ändert, wenn die Künstler einer Zeit mit neuen Vorbildern und 
Maßstäben bekannt werden, wie die Malerei der Renaissance 
durch den gegenseitigen Austausch der deutschen und italienischen 
Maler; eine ähnliche Erscheinung ist die Veränderung der mensch­
lichen Proportionen und der Perspektive bei den Japanern, 
als sie europäische Vorbilder kennen lernten.

Ganz besonders deutlich zeigt die Abhängigkeit von den An­
sprüchen der Kultur der verhältnismäßig schnell sich vollziehende 
Übergang der Wohnungseinrichtungen von der Zeit unserer 
Voreltern zu unserer Zeit. Die Biedermeierzeit reduzierte den 
Schmuck der Wohnungen und der Däuser auf die einfachsten und 
nüchternsten Elemente. Die Bilder und Spiegelrahmen werden 
durch ein paar glatte Leisten hergestellt, die als einzigen Zierat 
ein paar quadratische Klötzchen in den Ecken zeigen. Dazu kommt 
eine geblümte Tapete mit Blümchen von der denkbar simpelsten 
Ausführung und dazu Teppiche und gedruckte Gardinenstoffe 
von ähnlicher Art. vergleichen wir einmal eine solche Bieder­
meiertapete mit der Dekoration japanischer oder gar altpersischer 
und alttürkischer Stoffe, so ist das ein Unterschied wie Tag und 
Nacht. Die erwähnten orientalischen Stoffe sind jenen nicht nur 
überlegen in der verschwenderischen Kostbarkeit des Materials, 
sondern auch in der Pracht und Driginalität der Zeichnung und 
im unerschöpflichen Reichtum der Erfindungsgabe, die sich in 
den einzelnen Motiven zeigt, vor allem aber in der Bestimmtheit 
und Stilgerechtheit, mit der die Prinzipien der Flächendekoration 
befolgt werden. Die Ursache hierfür liegt aber nicht etwa darin, 
daß das gesamte künstlerische Können der Biedermeierzeit 
kein besseres gewesen wäre, sondern darin, daß die ganze Kultur 
der Zeit und ihre Ansprüche an die künstlerische Form der Um­
gebung eine bürgerlich genügsame war und daß sie nicht so hohe
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Maßstäbe anlegte, wie der vermögende Orientale es Jahrhunderte 
hindurch gewohnt war.

Umgekehrt ist gerade unsere Zeit ausgezeichnet durch 
die enormen Ansprüche, die sie an die Kunst stellt und durch 
die Vielseitigkeit und durch die höhe der Maßstäbe, mit 
denen wir an alle künstlerischen Leistungen herantreten, und es 
ist deshalb auch absolut unmöglich, daß wir wieder zu der Kunst 
der Biedermeierzeit zurückkehren könnten — wie man manchmal 
behauptet hat. Unsere Berührung mit der Kunst dieser Zeit ist 
vielmehr nur eine ganz äußerliche, und daß wir wieder mit 
Vorliebe Biedermeiermöbel in unseren Wohnungen aufstellen, 
wird nur dadurch ermöglicht, daß wir uns nicht mit ihnen be­
gnügen, sondern daneben noch alles mögliche Andere haben, 
um unsere Umgebung auszustatten.

Die Steigerung der Ansprüche, die eine fortschreitende Kultur 
an die Leistung des Künstlers stellt, hat aber keineswegsimmer 
eine günstige Wirkung auf die Kunst! Sie wird sogar geradezu 
schädlich, wenn zugleich mit ihr der feinere künstlerische Sinn 
verloren geht und der anspruchsvolle Charakter der Kultur 
nur noch darauf ausgeht, etwas Außerordentliches und „Apartes" 
oder Auffallendes zu fordern. Dann entsteht unter den Künstlern 
leicht die Neigung, das Auffallende, das Außerordentliche oder 
das ä tont prix Neue für etwas künstlerisch wertvolles zu halten. 
Überall, wo eine Kulturperiode diese beiden Eigenschaften zeigt, 
abnorme Steigerung der Ansprüche und geringe Sicherheit im 
künstlerischen Geschmack, da entsteht jenes gewaltsame Suchen 
nach neuen Ausdrucksmitteln in der Kunst oder das Streben 
nach Steigerung der Ausdrucksmittel, das wir schon als den 
Hauptcharakterzug der „modernen" Kunst kennen gelernt haben.

wenn wir nur einen flüchtigen Blick auf die Kultur unserer 
Zeit werfen, so bemerken wir überall diese außerordentliche 
Steigerung und Vervielfältigung der Kulturmittel und das 
gewaltsame herausschrauben der Ansprüche und Maßstäbe an 
das gesamte Leben, die naturgemäß auch die Kunst beeinflussen 
muß. Zunächst hat keine Kulturepoche vor unserer Zeit eine so 
außerordentlich mannigfaltige Berührung mit anderen, fremden 
Kulturen gehabt, wie unsere gegenwärtige europäische Kultur 
(nur die römische Kaiserzeit kommt ihr darin einigermaßen gleich), 
wir haben in uns aufgenommen Elemente der japanischen und 
chinesischen Kultur, unser ganzes Kunstgewerbe, unser Porzellan,
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ein Teil unserer modernen Malerei ist von der ostasiatischen 
Kunst tief beeinflußt worden, sogar die Kleidung unserer Frauen 
hat den japanischen Kimono für gewisse Zwecke angenommen; 
(Elemente der orientalischen Kultur sind eingegangen in unsere 
Textilkunst, indem unsere gesamten Teppiche und Stickereien 
unter orientalischem (Einfluß stehen. Selbst unsere Kacheln und 
Fliesen und die Tapetenmuster haben neuerdings ostasiatische, 
persische und türkische Muster aufgenommen und durch Ver­
mittelung des innerasiatischen Teppichs ist unsere Flächendekoration 
sogar unter den (Einfluß innerasiatischer Nomadenvölker geraten, 
wie den der Turkmenen, der anatolischen Nomaden u. dgl. 
(Eine ganze ausgebreitete Nachahmungsindustrie, die uns keines­
wegs zur (Ehre gereicht, beschäftigt sich damit, unsere Wohnungen 
mit imitierten orientalischen Teppichen und Vorhängen (Kelims, 
Djidjims) zu versehen. Ja, wenn man die Bauten der Künstler­
kolonie in Darmstadt ansieht, insbesondere die Stilversuche eines 
Glbrich und van de Velde, so bemerkt man leicht, daß sie von 
tunesischen und marokkanischen Bauformen beeinflußt sind. 
3n unseren Wohnungen verwenden wir chinesisches und japa­
nisches Porzellan, chinesische und japanische Kleinbronzen, 
Leuchter, Laternen, Fächer und Bilder; unsere Rauchtischchen 
beziehen wir aus Damaskus oder Marokko, unsere Wandschirme 
aus China und Japan, oder wir stellen als solche die ägyptischen 
Muschaarabi auf.

Aber wir sind nicht nur mit fremden Kulturen unserer Zeit 
in Berührung gekommen, sondern die ausgedehnten historischen, 
kunsthistorischen und archäologischen Studien haben unsere 
Kultur auch mit der Kultur und Kunst vergangener Zeiten 
in Fühlung gebracht, und zwar in solchem Maße, wie es nie zuvor 
der Fall gewesen ist. In der stilisierenden Malerei und Kultur, 
z. B. bei Sascha Schneider oder in den Portallöwen unserer 
Museen, in den Lharyatiden unserer öffentlichen Gebäude finden 
wir die Anklänge an die assyrische Kunst und an die archaische 
Bildhauerei der Griechen; mit unserer Wiederaufnahme des 
Empirestils sind sogar neben altgriechischen auch altägyptische 
Formelemente in unsere Wohnung eingezogen, wie die Sphynx- 
köpfe und die Klauenfüße an den Stützen und Leisten unserer 
Möbel.

Dazu kommt nun weiter als eine neue Quelle gesteigerter 
Ansprüche an unsere Kunst die außerordentliche Verbesserung
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aller Zweige der Technik, wie viele Anregungen für die 
Erfindung neuer formen hat allein die veränderte Beleuchtungs­
technik mit sich gebracht mit ihren hängenden Lampen und ihrer 
Vermeidung der flamme — solche technische Verbesserungen 
stellen immer zugleich auch dem Kunstgewerbe neue Probleme 
und Aufgaben.

Aber auch die Technik der Künste selbst ist bedeutend gesteigert 
worden; z. B. die Technik der Textilkunst durch Einführung der 
Jacquardmaschine; unsere Malmittel und Malpapiere haben sich 
verbessert und vermehrt, unsere Klaviere und Blasinstrumente 
verdanken der Technik einen ungeheueren Fortschritt, und es ist 
recht interessant, sich neben dem modernen Konzertflügel einmal 
wieder das alte Spinett des vorigen Jahrhunderts mit seinen 
dünnen und rasselnden Klängen zu Gehör zu bringen. Daneben 
haben wir auch in der Musik Altes wieder erneuert, unter den 
Instrumenten ist die Laute wieder zu Ehren gekommen, und 
damit wurden auch die Lieder zur Laute wieder hervorgesucht 
und aufs neue geschätzt.

Das sind alles nur Stichproben für die ungeheuere Steigerung 
der Ansprüche, die unsere Zeit an die Kunst stellt. Zu ihnen 
kommtnochder nachhaltige Einfluß, den dasveränderte soziale 
Leben unserer Zeit gegenüber der Kunst geltend macht. Er 
besteht vor allem darin, daß der Anteil der breiten Masse der 
minderbemittelten Volksschichten an dem Kunstleben ein viel 
größerer geworden ist, als vorher — ein Einfluß, der sich nament­
lich in der reproduzierenden Kunst und der Massenanfertigung 
minderwertiger Kunstprodukte zeigt.

Alle diese Erscheinungen sind vielleicht nur wieder ein Symptom 
dafür, daß das geistige Innenleben der Menschen unserer Zeit 
selbst ein außerordentlich gesteigertes und bereichertes ist; der 
vermehrte Reichtum unseres Innenlebens drängt aber auch 
wieder nach außerordentlicher Steigerung des Ausdrucks, und 
indem die Kunst und die Arbeit der Künstler von diesem ganzen 
Prozeß getragen ist, erklärt sich das Drängen der Kunst nach neuen 
und gesteigerten Ausdrucksmitteln aus dem gesamten Charakter 
des modernen Lebens.
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Fünftes Kapitel,
Die psychologische Analyse des ästhetischen Gefallens 

und Urteilens.

)n unseren bisherigen Untersuchungen haben wir die Kunst 
und das künstlerische Leben immer vom Standpunkte des Künstlers 
und seiner Tätigkeit aus betrachtet; allein die Kunst ist stets zu­
gleich für die große Gemeinde der ästhetisch genießenden und 
urteilenden Menschen da, die sich zu den Nichtkünstlern rechnen, 
und jeder Künstler hat bei seinem Schaffen doch immer in irgend­
einer weise den Gedanken vor Augen, welche Aufnahme sein 
Werk bei dem ästhetisch genießenden Publikum finden wird. 
Daran ändert nichts, daß dieses Publikum — wie wir schon sahen 
— bisweilen nur eine ganz kleine Gemeinde von Kunstver­
ständigen ist; es ist wichtig, daß der Gedanke an die Wirkung des 
Kunstwerks nach außen doch nie ganz bei dem Künstler fehlt.

Nun konnten wir uns die Tätigkeit des Künstlers vor allem 
dadurch verständlich machen, daß wir einige elementare Motive 
des künstlerischen Schaffens nachwiesen, die neben der Fülle der 
zeitlich bedingten und der individuellen Einflüsse als allgemeine 
und bleibende Erscheinungen anzusehen sind, und es fragt sich, 
gibt es in den ästhetischen Urteilen und den Geschmacksrichtungen 
des künstlerisch genießenden Menschen ähnliche Grund er- 
scheinungen, die die eigentümliche psychische Natur des 
ästhetischen Gefallens und des ästhetischen Urteilens (des rezeptiv 
ästhetischen Verhaltens) zum Ausdruck bringen?

wir müssen sogleich vermuten, daß die elementaren 
Grundlagen des ästhetischen Gefallens eine volle 
Analogie zu den elementaren Motiven des künstle­
rischen Schaffens zeigen werden, da das ästhetische 
Genießen und Gefallen seinem eigentlichen Wesen 
nach nichts anderes sein kann, als ein Nachfühlen 
und Nachverstehen dessen, was der Künstler ge­
schaffen hat.

Ls wird die Hauptabsicht der folgenden Ausführungen sein, 
den Nachweis für diese Ansicht zu erbringen und zu zeigen, daß 
die zahlreichen Theorien des ästhetischen Gefallens nur in dem 
Maße das Richtige treffen, als sie sich diesem Gedanken annähern.

Auf den ersten Blick scheint freilich sowohl unter den Geschmacks­
richtungen der ästhetisch genießenden und urteilenden Menschen
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wie unter bett ästhetischen Theorien, die bas künstlerische Genießen 
zu erklären suchen, eine regellose Vielheit zu herrschen, unb es 
erscheint baher zweifelhaft, ob wir angesichts bet Subjektivität 
unb bein scheinbar völlig inbivibuellen Lharakter bes ästhetischen 
Geschmacks überhaupt von Prinzipien unb Grunberscheinungen 
ober gar von Normen unb allgemeinen Gesetzen bes ästhetischen 
Gefallens, Anschauens unb Urteilens reben bürfen.

Die Ästhetik hat sich seit Iahrhunberten bemüht, ben Vorgang 
bes ästhetischen Gefallens zu analysieren, bie psychischen Prozesse 
zu erforschen, bie sich babei abspielen, unb bas ästhetische Urteil 
burch bestimmte Merkmale zu kennzeichnen.

von biesen versuchen bet früheren Ästhetik möge hier nur bas 
wichtigste erwähnt sein, bas für bie gegenwärtige Auffassung 
noch in Betracht kommen kann.

Zuerst versuchte bie englische Ästhetik bes unb \8. )ahr- 
hunberts bie psychischen Vorgänge zu zergliebern, bie in beut 
ästhetisch genießenben Menschen vor sich gehen unb bie eigent- 
tümliche Natur ästhetischer Gefühle unb Urteile nachzuweisen, 
so insbesonbere Shaftesbury, ^enry fronte, Davib saunte, 
Lbmunb Burke u. a. Allein bas Resultat bieser Untersuchungen 
blieb noch ziemlich unsicher. Man erkannte wohl, baß ästhetisches 
Genießen unb Gefallen sich wesentlich im Gefühls- unb phantasie­
leben abspielt, baß bas ästhetische Urteil kein reines Erkenntnis-, 
sonbern ein Gefühlsurteil ist, man versuchte auch ästhetische 
Gefühle burch besonbere Merkmale von anbeten zu unterscheiben. 
So bezeichnete fronte bie ästhetischen Gefühle als interesselose 
Gefühle ober Emotionen, bagegen sollten bie ethischen unb 
praktischen Gefühle immer bie Tenbenz haben, uns zu willens- 
hanblungen zu treiben; er nannte sie baher Passionen. Einzelne 
Ästhetiker, wie insbesonbere Burke, untersuchten bie ästhetischen 
Kategorien (ober Arten bes ästhetischen Gefallens), wobei Burke 
baburch bemerkenswert ist, baß er alle ästhetischen Kategorien 
auf zwei zurückführt, auf bas Schöne unb bas Erhabene — ein 
Gebanke, ben später Kant annahm.

Aber bie eigenartige Natur bet ästhetischen Vorgänge ist burch 
biese älteren Ästhetiker nicht klargemacht worben. Linen großen 
Fortschritt sehen wir zunächst bei Kant, bet zuerst bie Ansicht 
burchführte, baß bas Schöne etwas rein Subjektives fei; es 
bezeichnet keine Eigenschaft bes Objektes, wie etwa bie £}ätte, 
bie Farbe unb bie Form als solche, sonbern nur eine Art unb

M e u m a n n, System der Ästhetik. 7



weise, wie es auf uns wirkt, und zwar besteht seine eigentümliche 
Wirkung wieder darin, daß es unser „Geschmacksurteil" anregt. 
In dem Geschmacksurteil sprechen wir aber nach Kernt „ein 
interesseloses Wohlgefallen" an den Dingen aus. Dieser viel 
umstrittene Ausdruck Kants ist nicht glücklich gewählt, denn 
interesseloses Wohlgefallen gibt es nicht; wenn ich an etwas 
Wohlgefallen habe, so bin ich nicht gleichgültig, sondern interessiert. 
Aber Kernt hat mit diesem wenig glücklichen Ausdruck doch zwei 
Grundeigenschaften der ästhetischen Beurteilung andeuten 
wollen. Er meinte nämlich: wenn ich ästhetisches Gefallen an 
einem Ding habe, so bedeutet das V/ baß dieses Gefallen keine 
Beziehung zu unserem Begehren hat; wir begehren das schöne 
Ding nicht, solange wir es rein ästhetisch genießen, wenn wir 
es aber begehren, so hört damit das rein ästhetische Gefallen auf.
2. sollte damit gesagt sein, daß wir beim ästhetischen Genießen 
nicht an die Wirklichkeit des schönen Objektes denken, wir 
versenken uns einfach in die ästhetische Wohlgefälligkeit des 
Objektes und fragen nicht, ob es ein bloßes Phantasieprodukt 
oder ein wirklicher Vorgang ist, sondern wir lassen es nur auf 
unser Gefühl wirken. Das Eigenartige der Auffassung Kants 
besteht also darin, daß das ästhetische Genießen gekennzeichnet 
wird durch die Art des ästhetischen Urteils, das ein reines Ge­
schmacks- oder Gefühlsurteil ist. Kernt bezeichnet den Zustand, 
in dem wir uns lediglich der Wirkung des Objektes auf Phantasie 
und Gefühl hingeben, auch mit dem Ausdruck der Kontempla­
tion oder der reinen Anschauung und der Versenkung in das 
Objekt. Obgleich diese Auffassung ein sehr wichtiges Merkmal 
des ästhetischen Gefallens angibt, so ist sie doch unbefriedigend, 
denn wir begreifen nicht, wie dieses ästhetische Urteil zustande 
kommt, es wird einfach als Tatsache angenommen, und es ist 
eine Einseitigkeit, die ganze Eigentümlichkeit des ästhetischen 
Genießens nur in der Art des ästhetischen Urteils zu erblicken, in 
welchem wir offenbar nur das Resultat des ästhetischen 
Genießens zusammenfassen, wichtiger ist es daher, zuerst ein­
mal diesen Prozeß des ästhetischen Genießens genauer zu 
bestimmen, der dem ästhetischen Urteil vorausgeht.

Der Begriff der Kontemplation wurde zunächst von Schopen­
hauer aufgegriffen, dem er ausgezeichnet in seine pessimistische 
Weltanschauung paßte. Schopenhauer erklärt bekanntlich diese 
Welt für die denkbar schlechteste, in der das Leiden und die
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Schlechtigkeit durchaus überwiegen über die wahren Freuden 
und über das Gute. Die Ursache dafür sieht er darin, daß die 
ganze Welt das Produkt (die Objektivation) eines unvernünftigen 
Weltwillens ist. Dieser irrationale Weltwillen äußert sich in allen 
organischen Wesen und insbesondere im Menschen als ein ruhe­
loser Drang zum Leben und zum Lebensgenuß. Dabei entsteht 
aber in Wirklichkeit niemals ein wahres Genießen, denn sobald 
wir ein Lebensgut erlangt haben, treibt uns der ruhelose Drang 
zu etwas Anderem und Neuem, und die vermeintlich erlangte 
Lust ist immer nur ein vorübergehend aufgehobener Schmerz. 
Aus diesem ruhelosen Lasten und Jagen des Willens gibt es nur 
einen Ausweg, den Zustand der Willenlosigkeit, den wir erreichen, 
wenn wir sowohl unseren willen als den Gedanken an die 
Wirklichkeit aus dem Auge verlieren; und als eines der besten 
Mittel, um diesen Zustand zu erreichen und wenigstens auf kurze 
Zeit der Oual des Daseins zu entgehen, betrachtete Schopenhauer 
das rein ästhetische Genießen großer und edler Kunstwerke. Da 
geraten wir nämlich in jenen Zustand der Kontemplation oder 
der Versenkung in das ästhetische Objekt, wir vergessen uns 
vorübergehend selbst, werden von der Herrschaft des Willens 
befreit und sind nur noch „reines, willenloses Subjekt der Er­
kenntnis". Dabei verändert sich zugleich unsere Auffassung 
der Dinge selbst, indem wir sie nicht mehr als Linzeldinge 
sehen, sondern als Exemplare ihrer Gattung (oder wie Schopen­
hauer mit einem von Plato entlehnten Gedanken sagt: als 
Ideen).

Die Auffassung der Kontemplation bei Schopenhauer bezeichnet 
Kant gegenüber einen Rückschritt, denn sie ist in solchem Maße 
abhängig von seiner pessimistischen Willensmetaphysik, daß sie 
für jeden bedeutungslos wird, der nicht auf dem Boden seiner 
Weltanschauung steht, und es fehlt eine feinere psychologische 
Analyse dieses Zustandes und seine Erklärung aus der Natur des 
Kunstwerks.

Linen anderen weg zur Bestimmung des ästhetischen 
Gefallens schlug die neuere psychologische Ästhetik ein. 
In vieler Beziehung hat ihr schon Eduard von Hartmann 
vorgearbeitet, aber ihr eigentlicher Begründer wurde Gustav 
Theodor Fechner (bis ^887 Professor der Philosophie in 
Leipzig), von Fechner stammen einige wenige Ideen, die sich 
aber später als außerordentlich fruchtbar für die psychologische
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Ästhetik 7 erwiesen. F von diesen sei zunächst erwähnt seine 
Unterscheidung eines direkten und eines assoziativen 
Faktors in allen ästhetischen Eindrücken. Was dieser 
Unterschied bedeutet, möge an Fechners eigenen Beispielen 
klargemacht werden. Nehmen wir an, daß wir eine Drange und 
eine hölzerne Kugel von ganz gleichem Aussehen vor uns haben; 
wenn ich nun weiß, daß das eine Ding nur eine Holzkugel ist, 
so wird mir die Drange gefallen, die Holzkugel dagegen wird den 
mißfälligen Eindruck einer imitierten Frucht erzeugen. Da nun 
das Aussehen der beiden Dbjekte ganz das gleiche ist, so muß das 
ästhetische Gefallen bei der Drange ausschließlich herbeigeführt 
werden durch die Vorstellungen, die sich mit ihrem Anblick 
„assoziieren" (3. B. die Vorstellungen von dem Duft und dem 
Geschmack der Frucht, die Erinnerungen an das schöne Land 
Italien, an das dunkle Laub des Orangenbaumes u. dgl. m.). 
In einem solchen Eindruck sind nun zweierlei Bestandteile, die 
Farben und die Formen und Tastqualitäten (oder überhaupt 
das objektiv Gegebene), diese nannte Fechner den direkten Faktor 
des Eindrucks und sodann die mit dem Objekte assoziierten 
Vorstellungen: der assoziative Faktor des Eindrucks. In unserem 
Falle beruht also das ästhetische Gefallen an der Drange aus­
schließlich auf dem assoziativen Faktor, es kann sich aber natürlich 
auch in anderen Fällen schon an die direkten Faktoren oder an das 
rein objektiv Gegebene ästhetisches Gefallen anschließen. Das 
war immerhin eine wichtige Unterscheidung zweier wesentlicher 
Bestandteile des ästhetischen Eindrucks, die aber noch recht 
unvollkommen blieb, weil natürlich nicht alle Vorstellungen, die 
sich mit einem Dbjekt verbinden, ästhetische Bedeutung haben; 
und Fechner versäumte es, die ästhetisch bedeutsamen und 
die bedeutungslosen Vorstellungen durch besondere Merkmale 
zu unterscheiden.

Lin weiterer wichtiger Gedanke Fechners war nun der, durch 
besondere ästhetische Experimente bestimmte Gesetze nach­
zuweisen, nach welchen schon innerhalb der direkten 
Faktoren, insbesondere der Farben und Formen der Dinge, 
ästhetisches Gefallen oder Mißfallen entsteht und die vorzugs­
urteile zu sammeln, die eine größere Anzahl Menschen ver­
schiedenen Kombinationen von Farben und verschiedenen 
geometrischen Verhältnissen einfachster geometrischer Gebilde 
erteilen.
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Ich kann hier auf die Einzelheiten dieser Fechnerschen Unter­
suchungen nicht näher eingehen und verweise dafür auf meine 
in der vorliegenden Sammlung erschienene Schrift „Einführung 
in die Ästhetik der Gegenwart".

Die Anregungen Fechners wirkten nach mancher Richtung 
weiter; vor allem bemühten sich die späteren Ästhetiker, besondere 
Merkmale solcher Vorstellungen zu finden, welche ästhetische 
Bedeutung haben im Unterschiede von solchen, die ästhetisch 
bedeutungslose „Assoziationen" sind. Auf diese Frage kommen 
wir nachher noch zurück.

Nach Fechner sind nur noch drei bemerkenswerte versuche 
gemacht worden, das ästhetische Gefallen psychologisch zu analy­
sieren, der bedeutendste von diesen ist die Linfühlungstheorie 
von Tipps und Volkelt.

Der Gedanke, den diese beiden Ästhetiker (und nach ihrem 
Vorgang einige weitere Psychologen und Ästhetiker) weiter aus­
gebaut haben, taucht schon früh in der Ästhetik auf. Schon Herder 
hat in seiner Polemik gegen Kants Ästhetik behauptet, daß schöne 
Formen uns immer nur gefallen durch das, was sie ausdrücken 
oder durch ein inneres Leben, das in ihnen zu stecken scheint. 
Da nun dieses innere Leben nicht objektiv in den Kunstformen 
selbst vorhanden ist — denn Säulen oder Vasen sind an sich nichts 
anderes als tote Materie —, so müssen wir es wohl selbst in sie 
hineinleben oder unmittelbar in sie einfühlen, und dieser Prozeß 
soll das wesentliche beim ästhetischen Genießen und Gefallen 
sein: was uns an einer schönen Form gefällt, das ist dieses von 
uns selbst in sie eingefühlte innere Leben.

Diesen Gedanken nahmen zunächst einige Vertreter der roman­
tischen Dichterschule des 18. Jahrhunderts wieder auf, und sie 
wandten ihn hauptsächlich auf den Naturgenuß an, so namentlich 
Novalis, A. w. Schlegel und Jean Paul. Das ästhetische Genießen 
schöner und erhabener Natureindrücke beruht z. B. nach Novalis 
darauf, daß wir die Natur beseelen, wir legen unsere eigenen 
Stimmungen, unser Sehnen, hoffen und Streben in die Natur­
dinge hinein (z. B. in den Anblick des Meeres oder einer weiten 
Ebene unsere Sehnsucht nach dem Unendlichen). Dabei fassen 
wir aber unmittelbar ohne jede vermittelnde Reflexion die 
Natur so auf, als wenn dieses Seelenleben objektiv in ihr vor­
handen wäre. Das will eben der Begriff des Linfühlens sagen, 
daß die Naturbeseelung im ästhetischen Genießen nicht auf
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verstandesinäßiger Reflexion beruht, sondern die Unmittelbarkeit 
und die ergreifende Art einer rein gefühlsmäßigen Auffassung 
der Dinge hat.

Bei Herder und den Romantikern blieb diese Linfühlungs- 
theorie eine bloße Beschreibung des ästhetischen Genießens; 
worauf dieser Vorgang eigentlich beruht und wie er genauer zu 
analysieren ist, das wurde erst von neueren Ästhetikern klar­
zumachen gesucht, und zwar zunächst von Lotze, dann vor allem 
von Lipps und Volkelt, zum Teil auch von Geiger, Kiilpe, Edith 
Kalischer u. a* Seitdem haben sich die psychologischen Ästhetiker 
förmlich in zwei Lager gespalten: die einen halten diese Ein­
fühlungen geradezu für den Kern und das Wesen des ästhetischen 
Genießens, die andern erkennen zwar an, daß Einfühlungen 
beim ästhetischen Genießen vorkommen, aber sie halten sie für 
einen mehr nebensächlichen Teilvorgang des ästhetischen Ge­
nießens, der unter Umständen auch fehlen kann, weil er mehr 
dem allgemein psychologischen Charakter aller menschlichen 
Wahrnehmung entspricht und daher kein spezifisch ästhetischer 
Vorgang ist.

Die beste Erläuterung der Einfühlungsvorgänge an konkreten 
Linzeltatsachen des ästhetischen Genießens hat Lipps gegeben* 
Er wies die Einfühlungsprozesse nach, teils an einfachen geo­
metrischen Figuren, teils an Grundformen der Architektur, 
wie der Säule und ihren Bestandteilen, teils an rhythmischen 
und musikalischen Grundverhältnissen, wie einfachen Takten und 
Versfüßen.

Figur 2.Figur 1.

Ein einfaches Beispiel: wenn wir eine Figur wie diese betrachten 
(5ig. i), so sehen wir nach Lipps in ihr kein bloßes geometrisches 
Gebilde von toten Linien, sondern es spricht aus ihr zu uns 
zugleich unmittelbar ein Spiel oder ein System mechanischer 
Kräfte, die den Linien ein inneres Leben geben* Die Bogenlinie 
fasse ich unmittelbar auf als eine gespannte, an ihren beiden 
Enden wirken zwei Zugkräfte nach außen, dem widerstrebt die
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gerade Linie, die diesen Zug des Bogens zurückhält. Wir legen 
also ein System von Spannkräften in ein solches geometrisches 
Gebilde hinein, und zwar so, daß wir es unmittelbar in ihm zu 
sehen glauben, und hierauf beruht der ästhetische Eindruck des 
Gebildes. Mder ich betrachte zwei Rechtecke (wie die in Fig. 2), 
ein stehendes und ein liegendes. Beide sind geometrisch gleiche 
Gebilde, sie müßten also auch den gleichen ästhetischen Eindruck 
machen, wenn die geometrischen Seitenverhältnisse allein für 
diesen entscheidend wären. 3n Wahrheit ist aber ihr ästhetischer 
Eindruck ein ganz verschiedener, und das beruht auf der Ver­
schiedenheit der Einfühlungen, die beim Anblick jedes Rechtecks 
wechseln werden. Das stehende Rechteck richtet sich auf Grund 
einer inneren Kraft auf, es steht fest auf seiner Unterlage und in 
den vertikalen Linien drücken sich nach oben strebende Kräfte aus, 
denen durch die horizontalen Einhalt geboten wird; das liegende 
Rechteck ist ruhend auf seiner Unterlage, und während das erstere 
die Schwere überwindet, gibt das letztere ihr nach. Alles dies 
macht das innere Leben der beiden Figuren aus, es wird von uns 
unmittelbar in ihnen gefühlt und bestimmt ihren ästhetischen 
Eindruck.

Lipps hat nun mit unermüdlicher Ausdauer und mit geistreichen 
Kombinationen gezeigt, wie solche Einfühlungen auch bei 
komplizierten Kunstobjekten eine entscheidende Rolle spielen, 
insbesondere an der dorischen Säule und ihren Bestandteilen und 
anderen architektonischen Gebilden, ferner an den Grundver­
hältnissen der dekorativen Kunst, bei welcher namentlich die 
„linearen Einfühlungen" und ihre verschiedenen Fälle erläutert 
worden sind. Auch die „moderne Linie" mit ihrer beständig 
wechselnden Richtung ist von Lipps vortrefflich ihrem ästhetischen 
werte nach charakterisiert worden.

Auf weitere Details dieser Linfühlungstheorie können wir hier 
nicht mehr eingehen, insbesondere auch nicht auf die Streitfragen, 
die sich daran geknüpft haben, wie die Einfühlung zustande 
kommt, ob sie z. B. im wesentlichen auf Vorstellungsassoziationen 
beruht oder auf Vorgängen von mehr unmittelbarem Charakter, 
ob wir uns nur in solche Formen einfühlen, die eine Analogie zu 
unseren Körperformen und unserer Körperhaltung haben oder 
in alle Formen überhaupt, ob die Drganempfindungen dabei 
beteiligt sind (und unsere unmittelbaren körperlichen Reaktionen) 
u. dgl. m. Wichtiger ist für unsere Zwecke, daß sich doch über
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gewisse Hauptpunkte der Linfühlungstheorie allmählich eine 
Einigkeit herzustellen beginnt. Diese mögen kurz angegeben 
werden:

V VOo überhaupt solche Einfühlungen wirksam werden, da 
machen sie sich unmittelbar, d. h. ohne unser absichtliches 
Zutun und ohne bewußte Reflexion geltend. Mir können sie 
uns nachträglich zum Bewußtsein bringen und sie dadurch 
auch verdeutlichen und verstärken, aber sie wirken auf unser 
Gefallen und Mißfallen auch ohne daß wir uns ihrer klar bewußt 
sind.

2. wir halten die Einfühlungen, d. h. die eingefühlten Kräfte 
und die mit ihnen zusammenhängenden Stimmungen und 
Gefühle (Empfindungen) für etwas in dem Objekt selbst Steckendes, 
objektiv vorhandenes; wir sehen z. B. die Säule sich aufrichten 
und das Gebälk ihrer aufrichtenden Kraft widerstreben, ohne uns 
zum Bewußtsein zu bringen, daß das in Wahrheit rein subjektive 
Interpretationen der Säule und des Gebälks sind — solange 
wenigstens nicht unsere analysierende Reflexion beginnt.

3. Die Einfühlungen sind jedenfalls von sehr verschiedener 
Art und von verschiedenem Inhalt, und diese Verschiedenheit ist 
in der Hauptsache durch die Verschiedenheit des Objektes bedingt, 
weniger durch individuelle Unterschiede der einfühlenden 
Menschen. So sind die Einfühlungen bald mehr Vorstellungen 
(wie das Spiel mechanischer Kräfte in geometrischen Gebilden 
und in der Architektur), bald mehr Stimmungen und Gefühle 
oder sogar Affekte und Strebungen, wie beim Anblick von Farben 
und beim Anhören der Musik, bald mehr Grganempfindungen 
auf Grund von unmittelbaren körperlichen Reaktionen des Mit­
erlebens von Bewegung und Haltung (was aber gerade von 
Tipps bestritten wird).

Obgleich nun die Einfühlungen im ästhetischen Eindruck 
zweifellos in den meisten Fällen vorhanden sind und bis­
weilen den Eindruck eines ästhetischen Objektes mitbestimmen, 
so kann ich doch nicht annehmen, daß sie das wesentliche, 
der Grundvorgang oder der Kern des ästhetischen 
Genießens und Gefallens sind, und zwar aus folgenden 
Gründen: a) Sie stehen auf gleicher Linie mit Fechners Gesetzen 
der räumlichen Verhältnisse und der Farbenkombinationen, d. h. 
sie haben große Bedeutung für die Wohlgefälligkeit elementarer 
ästhetischer Verhältnisse und der Bestandteile eines Kunstwerks;
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aber bei allem höheren ästhetischen Genießen ist ihre Bedeutung 
eine untergeordnete, und der Gesamteindruck eines Kunstwerks 
kommt in der Regel nicht durch sie zustande — bei diesem spielen 
vielmehr bestimmt bewußte Vorstellungen und Urteile die ent­
scheidende Rolle, wenn wir z. B. die Schönheit eines lyrischen 
Gedichtes oder eines Romans ästhetisch genießen, dann wirken 
dabei auch gewisse Einfühlungen mit, wie die Einfühlungen in 
den Rhythmus und den Klang der Worte, auch höhere Ein­
fühlungen in die Stimmung und die phantasiegestalten des 
Romans (die aber meist schon durch ein so bestimmtes Spiel von 
Phantasievorstellungen bedingt sind, daß sie nicht mehr den 
Lharakter unmittelbarer Einfühlungen tragen). Aber die 
Hauptwirkung des Gedichtes oder des Romans beruht auf 
ganz anderen Vorgängen, vor allem darauf, daß ich den Zu­
sammenhang des Romans klar vor Augen habe, daß ich die 
Motivierung der Handlungen der Personen verstehe, daß ich der 
Lharakteristik der Personen folge und der Art und weise, wie die 
Handlung aus ihnen entwickelt wird, daß ich die innere Konse­
quenz und die Lebenswahrheit der geschilderten Ereignisse 
erfasse u. dgl. nt, Alles das sind aber keine Einfühlungen in dem 
Sinne von Lipps, denn das beruht auf einem klaren vorstellen 
meiner Phantasie, die dabei mit bestimmten, mir auch zum 
Bewußtsein kommenden Vorstellungszusammenhängen arbeitet, 
und auf der Tätigkeit unserer verstandesmäßigen Reflexion, 
die uns die ästhetischen werte des Kunstwerks zum Bewußtsein 
bringt. Die Gefühlswirkung des Romans hängt aber wieder 
zum größten Teil von diesen höheren intellektuellen Vorgängen 
ab, und das unmittelbare Miterleben bildet sozusagen nur den 
allgemeinen Untergrund dieser Tätigkeit unserer Phantasie und 
unseres Denkens. )a, selbst bei ästhetischen Eindrücken wie denen 
der Architektur beruht doch alles höhere Gefallen und unser 
ästhetisches Urteil über den künstlerischen wert des Bauwerks 
auf solchen klaren und bestimmten, uns deutlich zum Bewußtsein 
kommenden Vorstellungen, die nicht durch Einfühlung erworben 
werden. )ch sehe z. B., daß die einzelnen Teile des Gebäudes 
schön abgestufte Proportionen haben, daß der Zweck des Gebäudes 
im Äußeren klar zum Ausdruck gebracht ist, daß die dekorativen 
Zutaten den architektonischen Kern nicht überwuchern u. dgl. m. 
Daneben können dann noch zahlreiche Einfühlungen in die 
einzelnen Bestandteile wie in die Säulen, die Wandmassen, das
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Dach u. dgl. diesen Haupteindruck sekundär verstärken oder unter 
Umständen auch abschwächen, aber er beruht nicht auf ihnen.

b) Die Einfühlungen können bei jedem komplizierten ästhe­
tischen Gesamteindruck durch andere ästhetische Elemente durch­
kreuzt, aufgehoben oder verstärkt werden, und sie können sich 
untereinander stören oder verstärken. Sie können infolge­
dessen nicht die allein bestimmenden Faktoren sein. So können 
z. B. die Einfühlungen, die durch die Knittelverse des Faust 
hervorgebracht werden, manchmal untergeordnet mitwirken zu 
dem Gesamteindruck des Gedichtes, manchmal sich auch vor­
drängen, bisweilen auch ganz zurücktreten hinter dem Eindruck 
des Inhalts, und sie zeigen sich dadurch recht deutlich als ein 
untergeordnetes Element des ästhetischen Gesamteindrucks.

c) Weit wichtiger als diese Überlegungen ist aber die unbe­
streitbare Tatsache, daß die Einfühlungen ein allgemeiner, 
niemals fehlender Bestandteil aller unserer Sinnes­
wahrnehmungen sind und daß sie infolgedessen gar 
keine spezifisch ästhetische Bedeutung haben können. 
Deshalb sind sie eben auch bei allen ästhetischen Anschauungen mit 
vorhanden, aber sie machen nicht das spezifisch Ästhetische 
aus, sie beeinflussen das ästhetische Genießen eines wahrgenom­
menen Vbjektes nur in dem Sinne, wie das alle übrigen Be­
standteile der Wahrnehmung tun. Jede beliebige Analyse 
einer Wahrnehmung kann uns davon überzeugen, daß sie zahl­
reiche Einfühlungen enthält, die immer vorhanden sind, auch 
wenn wir die Dinge nicht ästhetisch genießen oder nach ihrem 
künstlerischen werte auffassen. Unser ganzes Sympathisieren 
mit den Menschen und Tieren und mit der übrigen organischen 
Natur beruht z. B. darauf, daß wir uns fortwährend in sie 
hineinversetzen, und wir können uns gar nicht davon losmachen. 
Diese allgemeine Verbreitung der Einfühlungen in unsere 
gesamte Wahrnehmungstätigkeit ist natürlich auch den Ästhetikern 
nicht entgangen, deshalb haben Lipps und Volkelt nun wieder 
nach besonderen Merkmalen gesucht, um den besonderen Fall 
der ästhetischen Einfühlung von der allgemeinen Einfühlung 
zu unterscheiden. Aber ich kann nicht finden, daß es ihnen ge­
lungen ist, eine besondere ästhetische Einfühlung nachzuweisen 
(für die Kritik der hierauf bezüglichen Ansichten verweise 
ich auf meine Einführung in die Ästhetik der Gegenwart, 
2. Aufl., S. 53 ff.).
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Linen ganz neuen Weg zur psychologischen Zer­
gliederung des ästhetischen Genießens und Gefallens 
hat in den letzten fahren die systematisch beobachtende 
und experimentierende Ästhetik eingeschlagen, nämlich 
die zeitliche Zerlegung des ästhetischen Genießens. 
Die allgemeine Überlegung, auf die sich dieses Verfahren stützt, 
ist einfach die, daß die einzelnen Komponenten oder Teilvor­
gänge des ästhetischen Gefallens nicht alle gleichzeitig in dem 
Betrachter auftreten, sondern zum Teil nacheinander, und daß 
man nun das ästhetische Genießen in einem bestimmten Stadium 
unterbrechen und dann leicht durch Selbstbeobachtung unmittelbar 
feststellen kann, was gerade in diesem Augenblick im Betrachter 
vor sich ging, wenn man solche Unterbrechungen mit unmittelbar 
darauf angestellter Selbstbeobachtung in allen Stadien des 
ästhetischen Genießens einführt, so muß sich der ganze Vorgang 
für unsere Beobachtung zeitlich zerlegen, und wir können über 
seine Zusammensetzung aus Teilvorgängen klarwerden.

Um das auszuführen, hat z. B. Dessoir einer Anzahl Personen 
ein Bild zehn, zwanzig, dreißig Sekunden lang gezeigt, dann 
verdeckt und nun sofort gefragt, was haben Sie an dem Bilde er­
kannt und was haben Sie dabei erlebt an Gefühlen oder Phantasie­
vorstellungen? Gder man kann ein Gedicht vorlesen und unter­
bricht wiederholt die Lektüre, um sich sofort angeben zu lassen, 
was der hörende in diesem Augenblick in sich erlebt hat.

Line etwas exaktere Ausführung derselben Methode ist be­
sonders von Külpe und seinen Schülern angegeben worden. 
Man exponiert einfache Lindrücke, wie Farbenkombinationen, oder 
auch kompliziertere Lindrücke, wie Bilder, Skulpturen u. dgl., ganz 
kurze Zeit dem Auge mit dem Projektionsapparat oder mit 
einem photographischen Momentverschluß (dem Tachistoskop) 
und stellt fest, welchen Lindruck die Personen von der mehr oder 
weniger flüchtigen Exposition hatten; ob schon bei flüchtigster 
Exposition überhaupt ästhetische Gefühle auftreten, an welche 
Bestandteile des Eindrucks sie sich anschließen, ob sie sich an andere 
Bestandteile anschließen, wenn der Eindruck länger gedauert 
hat u. dgl. m. Bei diesem letzteren Verfahren kann man in aller 
Form den ästhetischen Eindruck sich in seinen einzelnen Stadien 
entwickeln lassen und so zu seiner Zergliederung gelangen. Ls 
mag bemerkt werden, daß diese beiden verfahrungsweisen nicht 
ganz auf dasselbe hinauskommen; das Verfahren von Dessoir
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unterbricht mehr das ästhetische Genießen in seinen einzelnen 
Stadien, während jene Experimente mehr die Zeit der Ein­
wirkung des Eindrucks abzustufen suchen.

hierbei zeigt sich nun zunächst, daß man selbst von flüchtiger 
Wahrnehmung des Objektes (wenn man nur überhaupt irgend 
etwas deutlich erkennt), sofort einen bestimmten Gesamteindruck 
erhält, der auch schon den Charakter der Wohlgefälligkeit oder 
Mißfälligkeit trägt (hierin tritt die so viel erörterte Unmittelbarkeit 
des ästhetischen Eindrucks hervor). Dessoir hat das als den Lrstlings- 
eindruck bezeichnet, der bekanntlich ganz etwas Eigenartiges ist, 
und etwas anderes, als die Eindrücke, die wir bei genauerer 
Bekanntschaft mit dem Objekt erhalten. Man darf aber diesen 
Erstlingseindruck eines unbekannten Dinges nicht ohne weiteres 
mit dem ersten flüchtigen Eindruck eines bekannten Objektes 
gleichsetzen.

wenn man ferner beobachtet, woran dieses erste Gefallen 
anknüpft, so ist das nicht bei allen Künsten dasselbe; bei sicht­
baren Objekten sind es die sinnlichen Eigenschaften der Farben 
und Formen, in der Musik die rhythmischen und dynamischen 
Verhältnisse und die Töne als solche, noch ohne ihre tiefere 
Bedeutung, und erst in einem zweiten Stadium des Genießens 
gehen wir auf den Inhalt ein, erst in einem dritten auf die Art 
der Darstellung des Inhaltes, noch später auf rein individuelle 
Assoziationen. Die Einfühlungen aber machen sich nicht sofort 
geltend, womit ebenfalls wieder bewiesen ist, daß ästhetische 
Eindrücke auch ohne Einfühlungen zustande kommen können.

Bei Werken der Dichtkunst scheint das Gefallen aber von dem 
Verständnis des Inhaltes auszugehen, und erst dann, wenn dieser 
erfaßt ist, kommen die sinnlichen und die formalen Elemente zur 
Wirksamkeit, wie die Schönheit der Sprache, Vers und Rhythmus 
und der formale Aufbau der Dichtung.

Daraus geht nun hervor, daß das ästhetische Genießen ein 
Vorgang ist, der erstens sehr verschiedene Stadien 
durchläuft und der zweitens auch mit sehr verschiedener 
Vollständigkeit vorhanden sein kann. Die individuellen 
Unterschiede des ästhetischen Gefallens möchte ich deshalb zum 
Teil wenigstens daraus erklären, daß die einzelnen Menschen 
bei verschiedenen Stadien des ästhetischen Genießens stehen 
bleiben; die einen mehr bei der Gewinnung eines ersten und 
unmittelbaren Gesamteindrucks und den Gefühlen, die aus



Fünftes Kapitel. Die psychologische Analyse. 109

diesem stammen, während die anderen weitergehen zu einer 
detaillierten Auffassung der einzelnen Teileindrücke. Das Urteil 
dieser beiden Klassen von ästhetisch genießenden Menschen über 
dasselbe ästhetische Objekt muß daher notwendig verschieden 
sein. Im ersten Falle muß sich der relativ leicht erfaßbare Inhalt 
und der sinnliche Augenschein des Kunstwerks vordrängen, 
während im zweiten Falle ein erst ganz allmählich aufkommender 
vertiefter Gefühlseindruck entsteht, der aus dem eigentlichen 
Studium des Werkes hervorgeht. Nur in diesem Falle kann ein 
volles Zusammenwirken des Inhaltes und der Form der Dar­
stellung in dem Betrachter zustande kommen. Ls leuchtet ein, 
daß hierdurch zwei fundamentale Verschiedenheiten 
im ästhetischen Urteilen zustande kommen können, 
eine allgemeine und eine individuelle. Line allgemeine 
insofern, als alle ästhetischen Urteile verschieden ausfallen müssen, 
je nachdem sie sich mehr an den unanalysierten Gesamteindruck 
anschließen oder an eine vertiefte und sorgfältige Analyse des 
Kunstwerks; eine individuelle insofern, als es für manche 
Individuen charakteristisch ist, daß sie mehr bei den ersten und 
unmittelbaren Wirkungen des ästhetischen Objektes stehen bleiben, 
während andere darüber hinausgehen und stets mehr auf Grund 
des analysierten Lindrucks urteilen. Die ersteren bleiben mehr 
bei einem rein genießenden Verhalten stehen, die letzteren 
gehen mehr zu einem ästhetisch-kritischen und urteilenden 
Verhalten über.

hiermit hängt die wichtige Frage zusammen, mit welchem 
Rechte überhaupt der ästhetische Eindruck und das ästhetische 
Urteil durch die Eigenschaft der Unmittelbarkeit gekennzeichnet 
werden können. Schon diese zeitlichen Analysen, noch mehr aber 
eigene Erfahrungen drängen mich zu folgender Auffassung dieser 
Frage hin. Aller ästhetische Eindruck, alles ästhetische Genießen 
und Urteilen nimmt seinen Ausgangspunkt von derunmittel- 
baren Wirkung des Objektes auf unser Gefühl und auf das Spiel 
unserer Phantasievorstellungen. Aber dieser rein unmittelbare 
Eindruck ist stets nur ein unvollkommener und bezeichnet ein 
niederes Stadium des ästhetischen Semegens und Urteilens. 
Jeder Mensch, der zum vollen Verständnis eines Kunstwerks 
und zur wirklichen Erschöpfung seines künstlerischen wertes 
gelangen will, muß über dieses Stadium der Unmittel­
barkeit des ästhetischen Genießens zunächst einmal hinaus­
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gehen und sich durch eine bewußte Analyse des Kunstwerks 
sowohl alle Partialeindrücke zürn Bewußtsein bringen, auf denen 
sein Gesamteindruck beruht, als auch die inhaltlichen und die 
formalen Ursachen dieser Partialeindrücke. Diese bewußte 
Zergliederung des Kunstwerks dient dazu, das Urteil über seinen 
künstlerischen Wert aus der unbestimmten allgemeinen Würdigung 
zu einer nach bestimmten Gesichtspunkten arbeitenden ästhetischen 
Wertschätzung zu erheben. Nachdem aber dieser Prozeß beendigt 
ist, kehrt das ästhetische Gefallen allmählich wieder zur Unmittel­
barkeit zurück. Die Ergebnisse der systematischen Analyse des 
Werkes treten wieder in den Hintergrund des Bewußt­
seins, und sie ordnen sich nun aufs neue dem unmittel­
baren Gesamteindruck des Kunstwerks unter; sie sind 
dann wieder unmittelbar gewordene Gefühle und Urteile. 
Indem sie aber bei diesem Gesamteindruck dunkel bewußt an­
klingen, haben sie diesen verstärkt, bereichert und vertieft, und 
wir können jederzeit von dem Gesamteindruck aus wieder zu den 
einzelnen Punkten der früheren Analyse zurückkehren und den 
Gesamteindruck aufs neue durch einzelne Kriterien stützen. Die 
Bedeutung dieses Prozesses besteht u. a. auch darin, daß wir 
nur auf Grund einer solchen vorausgegangenen Analyse im­
stande sind, unsere ästhetische Wertschätzung zu begründen, sie 
auch anderen mitzuteilen und uns gegen kritische Einwände zu 
schützen, während der unmittelbare Gesamteindruck uns immer 
nur zu einer dogmatischen Behauptung des wertes oder Unwertes 
eines Kunstwerks führen kann, hieraus fiehtmanzugleich i., daß es 
beim ästhetischen Eindruck eine zweifache Unmittelbarkeit 
gibt: die primäre, die auf dem Lrstlingseindruck beruht, und eine 
sekundäre, die eine wieder unmittelbar gewordeneAnalyse 
ist; 2., daß das ästhetische Gefallen durch die beiden Merkmale 
gekennzeichnet werden muß: Ls ist unmittelbar (in dem primären 
oder sekundären Sinne), und es schließt sich an den Gesamt­
eindruck des Objektes an, nicht an einzelne Bestandteile. Das in 
diesem zweifachen Sinne unmittelbare Urteil ist nun zugleich 
das, was wir als „Geschmacksurteil" bezeichnen.

Noch von einer anderen Seite her hat man in der 
letzten Zeit das ästhetische Urteil näher zu bestimmen gesucht, 
nämlich durch Untersuchung der ästhetischen Bildung 
und ihres Einflusses auf die Beurteilung von Kunst­
werken.
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(Es ist jedem, der einmal Menschen von sehr verschiedenem 
künstlerischen Bildungsgrade über ein Kunstwerk urteilen hörte, 
bekannt, wie außerordentlich verschieden ihre Urteile ausfallen, 
und jeder kennt den Unterschied des ästhetischen Urteils von 
Kunstkennern und von Laien; dieser geht oft so weit, daß derNicht- 
kenner etwas für mißfällig erklärt, was der Kenner als den 
Höhepunkt der Kunst ansieht, worauf beruht dieser Gegensatz 
des künstlerisch gebildeten und nicht gebildeten Urteils? Um 
darüber klar zu werden, hat man nach systematischen Gesichts­
punkten ausgewählte Kunstwerke von sehr verschiedenem 
künstlerischen werte recht verschieden gebildeten Personen zur 
Beurteilung vorgelegt, und zwar Kindern in verschiedenem 
Alter, (Erwachsenen verschiedener Stände und Gewerbe und 
darunter wieder solchen, die sich mit Kunst beschäftigen oder 
nicht beschäftigen, und zwar teils ausübend, teils bloß be­
urteilend. Die geprüften Personen hatten dabei einfach 
anzugeben, ob ihnen die vorgelegten Bilder oder Skulpturen 
gefielen oder mißfielen und warum. Das (Ergebnis dieser 
Untersuchung war irrt allgemeinen dies, daß Kinder und un­
gebildete Erwachsene über Kunstwerke durchweg rein inhaltliche 
und außerästhetische Urteile fällen, d. h. sie beurteilen den 
Inhalt des Kunstwerks ganz ohne Rücksicht auf die Güte der 
künstlerischen Darstellung, ja oft sogar ganz ohne den Ge­
danken an den Künstler und seine Absichten. Je höher die 
ästhetische Bildung der Erwachsenen ist, desto mehr pflegt bei 
ihnen das rein inhaltliche Urteil zurückzutreten und eine ästhe- 
tiscbe Würdigung des Kunstwerks sich einzustellen, die an die 
formalen Elemente anknüpft, wie bei Gemälden an die Licht- 
und Farbenbehandlung, an die Wiedergabe der Stimmung, an 
die Komposition, die Verteilung der Massen, die breite oder 
detaillierte Ausführung u. dgl. m. wir sehen dabei also eine 
Skala oder Stufenfolge von Urteilen über Kunst­
werke hervortreten, die sich vom tiefsten bis zum 
höchsten Standpunkt etwa so aufzählen lassen: Bloße 
Beurteilung des Inhalts auf Grund irgendeines ganz neben­
sächlichen Elementes, die nicht einmal den Inhalt des Kunstwerks 
selbst richtig zu würdigen weiß. So z. B. wurde die bekannte 
Steinzeichnung von Strich-Lhapell: „Nun, ade, du mein IW 
Heimatland!" von einigen Arbeitern so beurteilt: sie stelle ein 
Opfer des Kapitalismus dar. 2. Das Kunstwerk wird inhaltlich
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richtig beurteilt, aber bas Urteil erstreckt sich nur auf feinen 
Inhalt, und ber Gebanke baran, baß ein Kunstwerk vorliegt, ist 
überhaupt nicht vorhanben. Diese beiben Urteilsstufen finb 
„außerästhetische", b. h. bie Beurteiler erheben sich noch nicht 
zu ästhetischer Auffassung bes Objektes. 3. Der Inhalt erweckt 
ben Gebanken an ben Künstler, bas Werk wirb auch als Kunstwerk 
beurteilt, unb es werben formale Elemente mit berücksichtigt. 
Hierbei kann halb wieber bie Stimmung, halb ber Vorstellungs­
inhalt bes Werkes ben Ausgangspunkt ber Beurteilung bilben. 
Diese Art ber Beurteilung finbet man bei Kinbem etwa 
vom 1). Jahre an unb bei zahlreichen gebilbeten Erwachsenen, 
bie sich mit ber Betrachtung von Kunstwerken beschäftigen.
4. Das Urteil stützt sich ausschließlich auf formale, insbefonbere 
auf technische Eigenschaften bes Kunstwerks unb berücksichtigt 
ben Inhalt fast überhaupt nicht. Diese Urteilsweise finbet sich 
vorwiegenb bei Künstlern. 5. Das Urteil stützt sich ebensowohl 
auf inhaltliche wie auf formale Elemente unb beurteilt ben 
Inhalt unter bem Gesichtspunkte bes ästhetischen wertes, ben 
er burch bie Art ber Darstellung bes Künstlers erhalten hat unb 
bie formalen Elemente unter bem Gesichtspunkt, wie sie ben 
ästhetischen Gesamteinbruck zustanbe bringen. Das ist bie höchste 
Stufe bes ästhetischen Urteils, sie finbet sich bezeichnenberweise 
fast nur bei gebilbeten Personen, bie sich bilettantisch mit aus- 
übenber Kunst beschäftigen; ihr Urteil steht also burchweg höher 
als bas ber Künstler selbst, bas nicht selten ein einseitig technisches 
ist. 6. Ulan kann von allen btefen Stufen wieber bas Urteil bes 
typischen Kenners unterscheiben, bas insofern eine Sonberstellung 
hat, als es sehr häufig burch einseitige Gesichtspunkte bestimmt 
ist, auf bie ber Kenner sich sozusagen kapriziert, wie burch bie 
Rücksicht auf bie Herkunft, auf bas Alter, auf ben Urheber eines 
Werkes, auf eine bestimmte Art ber Technik u. bgl. m.

Lin befonbers wichtiges Ergebnis bieser ganzen Unter­
suchung besteht nun barin, baß bie Grenze zwischen bem 
ästhetischen unb außerästhetischen Urteil bort beginnt, 
wo (beimKmbe unb beim relativ ungebilbetenErwachsenen) ber 
Gebanke an ben Künstler auftaucht. SobalbbieseOrientierung 
bes Urteils eintritt, verschwinbet ber rein inhaltliche, außer­
ästhetische Charakter ber Beurteilung, unb auch in ber weiteren 
Stufenfolge ber ästhetischen Urteile kommt bie fortschreitenbe 
Vervollkommnung bes ästhetischen Urteils baburch zustanbe, baß
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der ästhetisch Genießende immer mehr den Absichten des Künstlers 
nachzugehen versteht. Diesen wichtigen Prozeß darf man sich 
allerdings nicht so denken, daß dabei notwendig das bestimmte 
Bewußtsein vorhanden sein müsse, dies und jenes hat der 
Künstler beabsichtigt, deshalb muß ich das Kunstwerk so und 
so auffassen, sondern es kann sich auch eine ganz instinktive und 
mehr dunkel geahnte, auf einer unmittelbaren Übereinstimmung 
des Betrachters und des Künstlers beruhende Kongruenz in dem 
ästhetisch genießenden Menschen und den Absichten des Künstlers 
herausbilden. Die Höhe des ästhetischen Urteils beruht aber 
immer darauf, daß der ästhetisch Genießende auf jene bewußte 
und analytische oder auf eine mehr instinktive und ahnende 
weise zur vollen Übereinstimmung mit den )deen des Künstlers 
gelangt, mit seiner Phantasie und Gefühlsarbeit und mit alledem, 
was er in sein Werk hineingelegt hat. Aus dieser Betrachtung 
läßt sich auch allein das charakteristische Merkmal des 
ästhetisch genießenden Verhaltens gewinnen. Ls besteht — 
ganz allgemein gesagt — darin, daß es eine (instinktive oder 
absichtliche und bewußte) innere Wiederholung der Phantasie- 
und Gefühlsarbeit des Künstlers ist.

Aus diesem einfachen Grundgedanken lassen sich nun alle 
anderen Merkmale des ästhetischen Genießens und Urteilens 
ableiten, und ebenso lassen sich von diesem Gesichtspunkt aus die 
früheren ästhetischen Theorien dieses Verhaltens nach ihrem 
relativen werte abschätzen. Die Einfühlung ist z. B. nichts anderes 
als eines der möglichen Mittel, um auf unmittelbarem Wege 
den Gefühls- und Phantasiegehalt der Elemente eines Kunstwerks 
in dem Betrachter wieder aufleben zu lassen. Die Kontemplation 
bezeichnet die völlige Eingabe an das Dbjekt (das Kunstwerk) und 
negativ das Sichfreimachen von eigenen, dem Inhalt des Kunst­
werks nicht entsprechenden Gedanken, die die Voraussetzung 
dafür ist, daß wir den Künstler selbst zu uns sprechen lassen. Die 
nähere Bestimmung des ästhetischen Genießens ergibt sich dann 
aber daraus, daß dieselben Motive, die wir vorher als die Grund­
motive des künstlerischen Schaffens bezeichnet haben, auch beim 
ästhetischen Genießen in eigentümlicher Form wiederkehren 
müssen und aus dem Charakter des auf Grund des künstlerischen 
Schaffens entstehenden „Werkes". Diese drei Hauptmotive waren, 
daß ein gefühlsbetontes Erlebnis vorliegen muß, welches den 
Künstler zum Ausdruck dieses Erlebnisses gedrängt hat, und daß

Meumann, System der Ästhetik. 8
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der Künstler dafür eine bestimmte, dem Charakter des Erleb­
nisses und seiner Individualität entsprechende Form der Dar­
stellung in einem bleibenden „Werk" gesucht hat. Daher 
muß auch das ästhetische Genießen im einzelnen durch diese 
drei Merkmale gekennzeichnet sein, das gefühlsbetonte Erlebnis 
muß in dem Betrachter wieder aufleben, er muß das Bedürfnis 
nach einem Ausdruck desselben in sich nacherleben, und er muß 
die künstlerische Form der Darstellung dieses Ausdrucks innerlich 
mitmachen, um dadurch das Erlebnis selbst als ein erhöhtes und 
gesteigertes zu fühlen, und die Form der psychischen Prozesse 
dieses Genießens muß durch die künstlerische Darstellungsform 
(als eine anschauliche) ganz und gar bedingt sein.

Alle anderen Merkmale des ästhetischen Erlebens erscheinen 
dann gegenüber diesen seinen ^aupteigenschaften als etwas 
Sekundäres und Abgeleitetes. So ist z. B. damit gegeben, daß 
es eine rein Phantasie- und gefühlsmäßige Auffassung des Bb- 
jektes ist, daß es anknüpfen muß an den sinnlichen Eindruck der 
Erscheinung, daß es ausschließlich bestimmt werden muß durch 
den Gesamteindruck des Werkes, nicht durch eine selbständige 
Wirkung der Details und daß das ästhetische Urteil nichts 
anderes sein kann als die Zusammenfassung des Ergebnisses 
dieses Phantasie- und gefühlsmäßigen Nacherlebens.

Alle anderen Eigenschaften des ästhetischen Gefallens und 
Urteilens sind im wesentlichen nicht rein psychologisch ableitbar, 
sondern durch die äußeren Verhältnisse des Kunstwerks oder des 
Natureindrucks bestimmt, wir werden sie daher erst kennen 
lernen, wenn wir auf die Frage eingehen, ob es objektive Gesetze 
des ästhetischen Genießens und Urteilens gibt.

Es mag nur nebenbei bemerkt werden, daß ich mit Absicht alle 
bisherigen Betrachtungen über das ästhetische Genießen und 
Urteilen unter der Voraussetzung behandelt habe, daß es sich 
an Kunstwerke anschließt, und es muß noch die Frage beantwortet 
werden, wie sich zu allen diesen Ausführungen der ästhetische 
Natureindruck verhält. Zu dieser vielerörterten Frage muß 
man zunächst hervorheben, daß unser Naturgenuß in der Regel 
kein spezifisch ästhetischer ist. Die Freude an der Natur, das sich 
versenken in eine Naturstimmung, hat bei den meisten Menschen 
nur selten ästhetischen Charakter. Ls sind allgemein menschliche 
Gedanken und Gefühle, die sich an die Natur knüpfen, nicht aber 
spezifisch ästhetische. Mit Recht haben daher manche neuere
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Ästhetiker, 3. B. witasek darauf hingewiesen, daß selbst solche 
Natureindrücke oder Naturstimmungen, wie das Erhabene oder 
der Eindruck des Unendlichen im Anblick des Meeres oder der des 
Düstern und Gewaltigen einer Sturmnacht u. dgl. m. im wesent­
lichen durch außerästhetische Momente bestimmt werden. Lin 
ästhetischer Naturgenuß kommt, wie es scheint, hauptsächlich auf 
zwei weisen zustande, \.f wenn wir Einzelheiten in der Natur, 
wie schöne Färbungen des Fimmels oder die zarten Farben­
abstufungen, die die Luftperspektive in der Ferne hervorbringt, 
oder die farbigen Schatten oder den Lauf der Gebirgskonturen, 
die Umrisse eines Baumes u. dgl. m. nach ihrem Schönheits­
werte beurteilen. Dann ist aber nicht eigentlich der Gesamt­
eindruck der Landschaft ein ästhetischer, und wir halten uns mehr 
an die direkten Faktoren (im Sinne von Fechner). )n diesem 
Falle folgt der ästhetische Natureindruck ganz denselben Gesetzen 
wie die künstlich im Experiment hergestellten Vorzugsurteile 
über einfache Farbenkombinationen, geometrische Gebilde u. 
dgl. m. 2. wenn wir aber einen ästhetischen Gesamteindruck 
von der Natur haben, so besteht das darin, daß wir die Natur 
nach Analogie eines Kunstwerks auffassen — eine Ansicht, die 
nicht mit der ganz andern zu verwechseln ist, daß wir sie wirklich 
als ein Kunstwerk denken. Nach meinen Beobachtungen kommt 
eine derartige Auffassung eines Gesamteindrucks in der Natur 
überhaupt nur selten vor; bei mir ist das z. B. dann der Fall, 
wenn ich eine Landschaft darauf ansehe, ob sie eine bestimmte 
Bildwirkung hat, ob sie im Sinne der Darstellungsart eines 
bestimmten Malers wirkt, ob sie sich als Dbjekt einer künstle­
rischen Photographie eignet, ob die Stimmung in ihr eine voll­
kommen einheitliche ist, ob die Details sich gut zu einem har­
monischen Gesamteindruck zusammenschließen oder ob der Ge­
samteindruck ein zerrissener ist, ob fremdartige Elemente (wie 
Fabrikschornsteine) den Natureindruck unterbrechen u. dgl. m. 
)n allen solchen Fällen folgt auch die ästhetische Auffassung 
der Landschaft einer analogen Regel, wie die Auffassung eines 
Kunstwerks, d. h. sie erscheint mir als ein Ausdruck gefühls­
betonter Erlebnisse (die ich selbst in die Landschaft hineinlege) 
und zwar als ein Ausdruck, der eine künstlerisch wertvolle Form 
angenommen hat oder der analog wie ein Kunstwerk wirkt.

8*
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Sechstes Kapitel.
Über normative und objektive Verhältnisse 

des ästhetischen Urteils.

Unsere letzten Überlegungen haben u. a. auch gezeigt, wie die 
individuellen Verschiedenheiten im ästhetischen Geschmack und 
ästhetischen Urteil entstehen, und sobald wir uns ihre Ursachen, 
insbesondere die verschiedenen verhaltungsweisen ästhetisch 
genießender Menschen klarmachen, erscheint das ästhetische 
Urteil keineswegs mehr so willkürlich, wie gewöhnlich 
angenommen wird. Wir sehen nämlich deutlich, daß die 
einzelnen Menschen in der Tat je in den verschie­
denen Lallen etwas anderes beurteilen, bald mehr den 
Inhalt des Kunstwerks, bald mehr die formalen Verhältnisse, 
bald mehr das Verhältnis von Inhalt und Form, bald wieder 
ausschließlich die Technik, daß ferner die einen Menschen bei dem 
unmittelbaren ästhetischen Eindruck stehen bleiben, die anderen 
zu analysiertem Eindruck übergehen, daß die Analyse verschieden 
weit getrieben werden kann, daß sie in höherem oder geringerem 
Grade wieder unmittelbar werden kann u. s. f. wir müssen nun 
aber annehmen, daß überall da, wo mehrere Menschen unter 
gleichen derartigen Voraussetzungen ästhetisch urteilen, ihre 
Urteile auch übereinstimmen werden, und das scheint sich in der 
Tat zu bestätigen, wie man stets beobachten kann, wenn zwei 
Menschen zu ästhetischer Verständigung gelangen.

Um so mehr können wir nun einmal darangehen, die Frage 
zu behandeln, ob es allgemeine, für alle Menschen 
verbindliche Regeln für das ästhetische Urteil gibt 
und wie wir solche für alle verbindlichen Normen 
gewinnen können?

Da zeigen nun unsere letzten Betrachtungen über die ästhetische 
Bildung der Menschen, über die Stadien des ästhetischen Urteils, 
daß solche Regeln nur unter gewissen Voraussetzungen 
möglich sind, und von diesen müssen die beiden elementarsten 
sein, daß ästhetische Regeln nur verbindlich sind für Menschen 
von relativ gleicher ästhetischer Bildung und für das gleiche 
Stadium (die gleiche Entwickelungsstufe) des ästhetischen 
Genießens.

Setzen wir nun diese Forderungen als erfüllt voraus, so lassen 
sich Regeln für das ästhetische Gefallen aufstellen,
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die vollkommen objektiven Charakter tragen und die 
daher frei sind von der Willkür irgendwelcher Kunstautoritäten, 
weil sie aus der Natur der Kunst selbst und der wieder durch sie 
bestimmten Kunstbetrachtungen folgen.

Line vollständige Aufstellung dieser Regeln würde weit über 
den Rahmen dieses Buches hinausgehen, wir können deshalb 
nur die wichtigsten hier entwickeln, die zugleich als Stichproben 
dafür dienen sollen, wie überhaupt Normen für das ästhetische 
Urteil zu gewinnen sind und aus welchen (Quellen sie stammen.

Drei Hauptquellen für die Aufstellung solcher Normen 
sind naturgemäß gegeben, indem diese herstammen können: 
V aus den Bedingungen der Wahrnehmung und Auffassung 
des Kunstwerks; 2. aus den Mitteln und Materialien jeder 
Kunst; 3. aus dem formalen Charakter des ästhetischen Genießens, 
den wir dahin gekennzeichnet haben, daß es ein Nacherleben 
dessen ist, was der Künstler selbst getan hat und das deshalb 
durch dieselben Grundmotive bestimmt sein muß, wie das 
künstlerische Schaffen.

Betrachten wir zunächst die Hauptregeln, die aus den Be­
dingungen der Wahrnehmung des Kunstwerks stammen.

V Jedes Kunstwerk muß so gestaltet oder „gear­
beitet" sein, daß wir es verstehen können, sonst ist es 
für uns nicht da. Ls muß zugleich als Kunstwerk erfaßbar 
sein, d. h. wir müssen einen einheitlichen Gesamteindruck 
von ihm gewinnen können. Diese Regel ist die elementarste, 
sie ist aber trotzdem von großer Tragweite, sie will sagen, daß das 
Kunstwerk nicht nur überhaupt wahrnehmbar oder auffaßbar sein 
muß, sondern es muß in solchem Maße verständlich sein, daß 
sein voller Kunstwert, d. h. alles, was der Künstler selbst an 
geistiger Arbeit in sein Werk hineingelegt hat und alles, was da­
durch an künstlerischen werten entstanden ist, von uns relativ 
leicht und mühelos und vollkommen eindeutig und klar heraus­
gefunden werden kann.

Nun fassen wir aber nicht alle Kunstwerke in der 
gleichen weise auf; bei den einen (Malerei, Elastik und 
Musik) spielt die Sinneswahrnehmung die Hauptrolle für unsere 
Auffassung. Diese Künste müssen daher von Regeln beherrscht 
werden, die aus den Bedingungen der Gesichtswahrnehmung 
und der Gehörswahrnehmung abgeleitet sind. Anders steht es 
bei der Dichtkunst. Bei ihr spielt die Sinneswahrnehmung eine
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untergeordnete Rolle; ob wir ein Gedicht lesen oder hören, das 
macht nicht den entscheidenden Eindruck seines ästhetischen 
wertes aus, vielmehr hängt die Auffassung der Dichtung davon 
ab, daß wir sie mit unserer Phantasie und unserem Gemüts­
leben in uns aufnehmen.

wie nun aus diesen Bedingungen für die Auffassung von 
Kunstwerken Regeln für ihre Wohlgefälligkeit folgen, das kann 
nur noch an einigen Beispielen als Stichproben klargemacht 
werden.

Nehmen wir zunächst ein Beispiel aus der Plastik. Jede 
plastische Figur oder Gruppe wendet sich an unsere Gesichts­
wahrnehmung, und da die Plastik nun die Objekte körperlich 
im dreidimensionalen Raume darstellt, so ist die erste Bedingung 
für die Wohlgefälligkeit eines plastischen Kunstwerks die, daß es 
sich den Regeln für die optische Wahrnehmung körperlicher 
Objekte fügt und daß dies der Künstler so erreicht, daß dabei 
keine unlustvollen, das Zustandekommen eines einheitlichen 
ästhetischen Gesamteindrucks störenden Effekte entstehen. Daraus 
folgt für die Plastik das fundamentale Gesetz: )ede plastische 
Figur oder Gruppe muß sich in die Breite entfalten und nicht 
in die Tiefe, sonst entstehen in ihr Verdeckungen und Über­
schneidungen, die keinen einheitlichen Gesamteindruck mehr auf­
kommen lassen. Die klassische Plastik aller Zeiten hat diese Regel 
auch beibehalten, und erst in den Zeiten barocker Entartung und 
sensationeller Häufung der Effekte ist sie nicht mehr befolgt 
worden, wie in der spätrömischen und manchmal auch in der 
mittelalterlichen und der modernen Kunst. Lin bekanntes 
Beispiel dafür ist die Gruppe des Farnesischen Stiers; es gibt 
keinen Standpunkt, von dem aus man alle ihre Figuren sehen 
könnte, man muß um das Kunstwerk herumwandern, um es 
vollständig aufzufassen, dadurch wird aber der ästhetische Gesamt­
eindruck gestört, weil sich die Plastik mit einem simultanen Ein­
druck begnügen muß (wie alle bildende Kunst) und eine zeitliche 
Sukzession der Eindrücke aufkommt, die nicht mehr stilgemäß 
ist. Auch die malerische Plastik des Mittelalters hat biblische 
Darstellungen, z. B. solche von der Geburt Lhristi ausgeführt, 
in welchen eine einheitliche Auffassung des Werkes von einem 
Standpunkte aus nicht mehr möglich ist. Der Laokoon dagegen 
hat trotz seines barocken Charakters darin noch den Geist der 
großen Kunst, daß die drei Hauptfiguren nebeneinander gestellt
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und leicht von einem Standpunkt aus mit einem Blick erfaßbar 
sind. Ls ist aber ganz unrichtig, diese Forderung dahin zu über­
treiben, daß jedes plastische Kunstwerk den Regeln der „Relief­
auffassung" folgen müsse. Die Reliefauffassung ist etwas total 
anderes, als die Auffassung der Rundplastik, und sie folgt wieder 
ihren eigenen Gesetzen, die von denen der Rundplastik verschieden 
sind. Das Relief darf z. B. ohne weiteres auch den ganzen 
Hintergrund darstellen, auf dem die Hauptfiguren sich bewegen 
(wie es das malerische Relief tut), der Rundplastik dagegen ist 
das versagt.

Aus dem gleichen Grundprinzip folgt, daß jede plastische 
Gruppe die Anzahl ihrer Figuren nach Möglichkeit 
beschränken muß, weil sonst durch das Nebeneinanderstellen 
zahlreicher Figuren in der relativ gleichen Tiefe eine einförmige 
und langweilige Aneinanderreihung entsteht.

Ganz ähnliche Regeln gelten auch für das Kunstgewerbe, 
jedoch mit der Einschränkung, daß die künstlerische Bear­
beitung eines kunstgewerblichen Gegenstandes jederzeit mit dem 
Zweck des Gegenstandes rechnen muß. So muß z. B. die 
Dekoration einer Vase die Regel einhalten, daß sie von einem 
Standpunkt aus mit einem Blick verständlich wird, wenn die 
Vase nicht so klein ist, daß wir bequem mit ihr hantieren können. 
Sobald aber eine Vase oder irgendein anderes Gefäß leicht mit 
der Hand zu bewegen ist, wie ein Glas oder eine Tasse, fällt 
dieser Gesichtspunkt hinweg, und die Dekoration darf in diesem 
Falle sogar so gestaltet sein, daß sie durch die Drehung in der Hand 
erst ihren vollen Reiz erhält. Line große Vase hingegen, die sofort 
durch ihre Größe und ihre Maße den unmittelbaren Eindruck 
erweckt, daß ihre Drehung mit der Hand schwierig ist, muß so 
dekoriert sein, daß die Dekoration ohne Verschiebung der Vase 
verständlich wird. Das ist auf zwei weisen möglich, entweder 
dadurch, daß ein einziges sich immer wiederholendes Muster 
gleichmäßig um die Vase herumläuft, wie eine wellenranke oder 
eine Zickzacklinie — denn in diesem Falle spinnt unsere Phantasie 
das Muster weiter fort, auch für diejenigen Teile der Vase, die 
wir gerade nicht sehen — oder dadurch, daß eine bildliche Dar­
stellung nur so viel von der Vase bedeckt, daß sie von einem 
Standpunkt aus ohne Drehung der Vase erfaßbar ist. Die besten 
Zeiten des Kunstgewerbes haben diese beiden Regeln auch fast 
immer befolgt, nur in unserer Zeit zeigt sich der Niedergang
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des Stilgefühls auch darin, daß selbst so berühmte keramische 
Industrien, wie das bekannte Kopenhagens Porzellan, diese 
Regel nicht selten verletzen. Da sieht man bisweilen Landschaften, 
die sich über den größten Teil einer Vase erstrecken und daher 
überhaupt nicht mehr einheitlich auffaßbar sind.

Ebenso wie man für die bildenden Künste fundamentale 
Regeln der Wohlgefälligkeit aus den Bedingungen der Wahr­
nehmung und des ästhetischen Eindrucks ableiten kann, so kann 
man für die Dichtkunst solche gewinnen aus den Be­
dingungen des Verständnisses höherer Art.

hierbei gewinnen einige der von Rechner aufgestellten Prin­
zipien für die ästhetische Wohlgefälligkeit eine besondere Be­
deutung, z. B. sein „Prinzip der widerspruchslosigkeit und der 
Klarheit". So ist es ein großer Fehler jeder Dichtung, wenn der 
Dichter Andeutungen macht, deren Sinn wir beim besten willen 
nicht erraten können; das verstößt gegen die elementare Forderung 
der Verständlichkeit des Kunstwerks. Dieser Fehler liegt oft bei 
Ibsen vor; er entwickelt die Gespräche seiner Personen mit so 
geheimnisvollen Andeutungen — mitten im Satz bricht der 
Sprechende ab und deutet etwas an, was durch die bisherige 
Handlung gar nicht vorbereitet ist —, daß wir uns vergeblich 
bemühen, diese Andeutungen zu deuten, dadurch entsteht Unlust 
und peinliches Schwanken über die Auffassung des Gesprächs, 
wahrscheinlich schwebt Ibsen dabei das bekannte Prinzip vor, 
daß der Dichter nie zuviel sagen darf, das Prinzip wird aber 
übertrieben.

Ebenso ist es ein Fehler der Dichtung, wenn sie in unklarer 
weise zwischen symbolischer und nichtsymbolischer (und in 
diesem Sinne realer) Deutung der Personen und ihrer Handlungen 
schwankt. Auch das verstößt gegen die elementaren Regeln der 
Verständlichkeit; der Zuhörer wird unklar hin- und hergeworfen 
zwischen der symbolischen und nichtsymbolischen Deutung, und es 
entsteht Unlust durch das Schwanken zwischen zwei unvereinbaren 
Auffassungen. Auch dieser Fehler findet sich in manchen Dich­
tungen von Ibsen, ebenso in Gerhart Hauptmanns „versunkener 
Glocke". 3n dem Drama „wenn wir Toten erwachen" verspricht 
z. B. der Bildhauer seiner Geliebten, daß er sie auf einen hohen 
Berg führen will, um ihr alle Herrlichkeiten der Welt zu zeigen. 
Der Zuhörer faßt zunächst dieses versprechen als ein symbolisches 
auf, dann aber entschließen sich die beiden, auf einen richtigen
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Berg hinaufzusteigen. Nun entsteht ein Schwanken zwischen 
symbolischer und nichtsymbolischer Auffassung ihrer Handlungen 
und ihrer Gespräche, der Hörer gerät infolgedessen in unlust- 
volle Spannung über das, was der Dichter gemeint hat, und als 
endlich die wirkliche Bergbesteigung beginnt, erscheint diese reale 
Deutung des Versprechens so unbedeutend gegenüber der sym­
bolischen, daß sie lächerlich wirken muß.

Gegen diese Forderung, das unklare Schwanken zwischen 
zwei Auffassungen zu vermeiden, verstößt sehr leicht alle sym­
bolische Kunst. Selbst Klingers Symbolik, z. B. in den Reliefs 
zu dem „Beethoven" hält sich von dieser Gefahr nicht frei, 
während die Reliefs auf dem Abbe-Denkmal in Jena von wunder­
voller Klarheit der Symbolik sind, die um so staunenswerter 
ist, als sie das schwierige Thema einer Darstellung von Instru­
menten der physikalischen Optik zu bewältigen hatte.

2. viel wichtiger als diese aus den Bedingungen der Auf­
fassung des Kunstwerks (als Kunstwerk) folgenden Regeln des 
ästhetischen Gefallens sind nun alle die, die aus der Natur 
des Kunstwerks selbst und seinen Mitteln und Mate­
rialien folgen.

Sie sind wieder von zweifacher Art. Einmal liegt es 
in der Natur jedes Kunstwerks, daß es uns nicht alles 
sagen kann; es tritt nicht vor uns hin, wie ein mit uns 
sprechender Mensch, der beliebig viel Worte aufwenden kann, 
bis er sich verständlich gemacht hat, sondern es stellt die Begeben­
heit oder das Objekt, das wir verstehen sollen, selbst dar in einem 
anschaulich und objektiv vor uns liegenden „Werk" und mit ihm 
indirekt auch alles, was der Künstler hineingelegt hat. Da 
diese Art der Darstellung das Objekt selbst „wirklich" macht, 
nenne ich sie Aquivalentdarstellung, denn sie gibt ein 
reales Äquivalent des vom Künstler verarbeiteten Eindrucks 
oder Phantasieerlebnisses.

Der „Ausdruck" des Kunstwerks und damit der Ausdruck der 
künstlerischen Tätigkeit überhaupt ist in diesem Punkte prinzipiell 
verschieden von aller direkten Mitteilung durch die von keiner 
Kunstregel eingeschränkte Sprache des alltäglichen Lebens. 
Der Künstler kann nur ausdrücken, was er realiter darstellt. 
Daraus folgt (wie wir schon früher bei dem künstlerischen Schaffen 
sahen), daß seine Ausdrucksmöglichkeiten beschränkt sind. Sie 
sind beschränkt einmal durch diese allgemeine Natur des Kunst­
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werks, daß es anschauliche Darstellung, nicht beliebige sprachliche 
Mitteilung ist, sodann, daß sich diese Darstellung in künstlerischer 
Form vollzieht und endlich wieder dadurch, daß sie sich der 
Mittel einer bestimmten Kunst bedient.

Daraus folgt für die Kunst eine fundamentale Regel, die das 
Grundprinzip und der leitende Gesichtspunkt für alle weiteren 
aus der Natur des Kunstwerks selbst abgeleiteten Regeln des 
ästhetischen Genießens ist: Jedes wahre Kunstwerk muß so 
gestaltet sein, daß es mit möglichst wenigen Mitteln möglichst viel 
ausdrückt, und die Ausdrucksmittel müssen so gewählt werden, 
daß sie dabei ihre Eigenart vollkommen bewahren, indem z. B. 
Farben und Tönen nur derjenige Ausdruck zugemutet wird, 
zu dem Farben und Töne ihrer Natur nach befähigt sind. Diese 
Regel hat von anderen Voraussetzungen aus und mit etwas 
anderem Sinn Frau Dr. Edith Kalischer so ausgedrückt: Ls gehört 
zur ästhetischen Kontemplation, daß wir durch ein Minimum 
von Reizen zu einem Maximum von Vorstellungen angeregt 
werden. Ich glaube hier gezeigt zu haben, daß diese Regel nicht 
aus den subjektiven Bedingungen der ästhetischen Kontemplation 
abzuleiten ist, sondern ausschließlich aus der Natur des Kunstwerks, 
als einer anschaulichen Darstellung mit den erwähnten dreifach 
beschränkten Darstellungsmöglichkeiten.

In der Erfüllung dieser Regel hat zu allen Zeiten die höchste 
Meisterschaft der Kunst bestanden — darin zeigt sich auch wieder 
die elementare Natur dieser Regel. Auch nach den Aussprüchen 
der Künstler über sich selbst sehen wir, daß die schwierigste Arbeit 
des Künstlers darin besteht, einerseits kein überflüssiges Detail 
im Kunstwerk anzubringen und andererseits alles, was in das 
Kunstwerk aufgenommen wird, so auszuwählen, daß es den 
denkbar höchsten und denkbar klarsten Ausdruck der Absichten des 
Künstlers ermöglicht.

Auch in diesem Punkte zeigt wieder unsere moderne 
Kunst, insbesondere die Malerei und die Lyrik, daß 
sie in völliger Entartung begriffen ist; die aller­
modernsten Künstler haben von dieser Regel keine Ahnung mehr. 
Der moderne Lyriker bemüht sich im Gegensatz zu dieser künstle­
rischen Grundregel in formloser weise alles platt herauszusagen, 
was er auf dem Kerzen hat. Dadurch entsteht dann der prosaische 
und banale Lharakter dieser Lyrik, und wenn der „Kunstwart", 
wie vorher erwähnt wurde, diese Lyrik ernst nimmt, so scheint
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den „Kunstwart"-Asthetikern ebenfalls die Grundregel alles 
künstlerischen Ausdrucks verloren gegangen zu sein. Ganz ebenso 
versucht der „Expressionist" in der Malerei nicht einen, sondern 
alle Momente eines Ereignisses darzustellen.

Ls läßt sich auch leicht zeigen, warum das Aufgeben dieser 
Grundregel alles künstlerischen Ausdrucks ein schwerer Fehler 
ist. Der Grund dafür liegt darin, daß mit der Verletzung dieser 
Regel gerade der entgegengesetzte Effekt erreicht 
wird, den der Künstler beabsichtigt. Mit dem platten 
Heraussprechen aller Gedanken und ebenso mit dem Neben­
einanderstellen aller zeitlichen Stadien eines Ereignisses in der 
Malerei wird dem Betrachter nicht mehr, sondern weniger 
gesagt, als mit Beschränkung der Ausdrucksmittel, weil seine 
Phantasie nicht mehr ins Spiel tritt, um die Andeutungen des 
Künstlers weiterzuführen; dieses weiterspinnen des im Kunst­
werk Angedeuteten durch die Phantasie ist aber unendlich viel 
reicher und packender als das, was der sich vollständig aus­
sprechende Künstler der Wahrnehmung des Betrachters 
darbietet. )a, durch das allzu weitgehende Ausdrücken des 
inneren Erlebnisses wird die Phantasie sogar fortwährend 
gebunden und gehemmt, so daß ein solches Werk mehr gesagt 
haben würde, wenn es weniger gesagt hätte.

Line zweite Gruppe von Regeln für das ästhetische 
Genießen, die ans der Natur des Kunstwerks selbst 
stammen, ergibt sich nun aus den Mitteln und Mate­
rialien des Kunstwerks als solchen. Die Ableitung 
solcher Regeln aus der Analyse von Kunstwerken, insbesondere 
aus dem Zweck oder der Bestimmung, dem Material und den 
Prozessen und Mitteln seiner Bearbeitung hat zuerst im größten 
Maßstabe Gottfried Semper versucht in seinem bekannten 
Werk über den Stil in den technischen und tektonischen Künsten. 
Allerdings hat Semper dabei den Grundfehler begangen, seine 
Untersuchungen nicht bestimmt genug unter den ästhetischen 
Gesichtspunkt zu rücken; er leitet aus den erwähnten Gesichts­
punkten, insbesondere für die Keramik zwar die Formen ab, 
nicht aber Regeln für die Wohlgefälligkeit der Formen.

Man hat darüber gestritten, ob die Materialien und die Prozesse 
ihrer Bearbeitung, ebenso die Zweckbedingtheit der Formen 
überhaupt ästhetische Bedeutung haben, wer an der Auffassung 
festhält, daß zum ästhetischen Eindruck nur bas zu rechnen ist,
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was uns im strengen Sinne unmittelbar gefällt, der pflegt sich 
gegen diese Prinzipien zu erklären. Allein selbst für die unmittel­
bare Auffassung eines Kunstwerks kommt sein Material und die 
Art seiner Bearbeitung in Betracht und zwar auch dann, wenn 
wir uns beides nicht klar zum Bewußtsein bringen. Eine Statue 
aus Gips macht uns auch unmittelbar einen anderen Eindruck, 
als eine solche Marmor (auch abgesehen von der Gleichheit 
der Farbe), und es bestimmt unser Gefallen unmittelbar, ob der 
Marmor poliert worden ist, oder ob wir auf ihm noch die rauhen 
Meißelstriche sehen. Ebenso wirkt ein auf der Drehscheibe her­
gestelltes Gefäß auch für den unmittelbaren Eindruck anders, 
als ein mit der Hand geformtes. Wenn das aber der Fall ist, so 
müssen wir uns diese Elemente des ästhetischen Eindrucks auch 
klar zum Bewußtsein bringen. Dazu kommt, daß, wie wir oben 
gesehen haben, die Unmittelbarkeit des ästhetischen Eindrucks 
von diesen Ästhetikern falsch aufgefaßt wird und sie übersehen, 
daß alles, was wir durch das Studium des Materials, der Art 
seiner Bearbeitung u. dgl. m. an Kenntnissen gewinnen, all­
mählich wieder unmittelbar wird und den ästhetischen Eindruck 
bereichert und vertieft.

Die Grundregel für das ästhetische Gefallen, die unter 
diesem Gesichtspunkt aus der Natur des Kunstwerks folgt, ist 
die, jedes Kunstwerk muß nach Möglichkeit die eigentümliche 
Natur seines Materials und der Prozesse seiner Bearbeitung zum 
Ausdruck bringen. Ls ist daher ein Fehler und eine Ursache der 
Mißfälligkeit, wenn Material und Art der Arbeit in der äußeren 
Erscheinung des Kunstwerks nicht zu ihrem Rechte kommen. 
Mder wenn sogar das Aussehen des Kunstwerks uns ein anderes 
Material und andere Bearbeitungsprozesse vortäuscht, als sie 
bei ihm vorhanden sind. Man sieht daher, daß diese Regel eine 
positive und eine negative Bedeutung hat, was wohl nicht näher 
erläutert zu werden braucht.

Ein paar Beispiele mögen noch diese Grundregel erläutern. 
Eine hölzerne Säule muß anders gearbeitet sein, als eine steinerne. 
Jede hat ihre bestimmten Formen, die aus der Natur des Mate­
rials stammen. Die Holzfäule darf starke Ausbuchtungen und 
Wulste haben, weil Holz ein zähes und elastisches Material ist, 
während der spröde und zerbrechliche Stein den Gegensatz von 
tiefen Einkehlungen und starken Auswölbungen eines Säulen­
schaftes nicht verträgt. Die Holzfäule muß daher auch durch
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ähnliche Veränderungen ihrer $oxm wie die hier genannten 
andeuten, daß sie aus I70I3 ist. Aus demselben Grunde darf 
eine hölzerne Stütze nach unten spitz zulaufen, eine steinerne nicht. 
Daher ist es durchaus berechtigt, daß in allen Zeiten eines stil­
gerechten Kunsthandwerks die Stuhlbeine sich von oben nach 
unten verjüngt haben. Das hat allerdings auch rein mechanische 
Gründe, denn der stärkste Druck, den das Stuhlbein auszuhalten 
hat, insbesondere der widerstand gegen schrägen Druck und 
Drehung (Torsion) liegt an der Stelle, an welcher das Stuhlbein 
in den Sitz übergeht. Hier muß es daher am stärksten sein. Es 
ist daher einer der vielen Mißgriffe des modernen Kunstgewerbes, 
wenn das Stuhlbein am unteren Ende stärker gemacht wird, 
eine Verstärkung, die nicht nur sinnlos, sondern auch zweckwidrig 
ist, weil infolgedessen der Stuhl schwerer in der Hand pendelt. 
Ein aus Holz gearbeiteter Tisch darf nicht die schweren formen 
eines Steintisches haben, wie das die spätere Renaissance und 
die Barockzeit machte. Ein auf der Drehscheibe gearbeitetes 
Porzellangefäß soll nicht künstlich oval gemacht werden, weil die 
Drehscheibe keine ovalen Formen Herstellen kann. Eine Statue 
darf die Gesetze der Statik nicht verletzen, weil nicht jedes Material 
eine Verlegung des Schwerpunktes über den Fuß der Statue 
verträgt.

Die negative Seite dieser Regel gilt namentlich für 
alle Imitationen, an denen unsere moderne Kunst leider so 
reich ist. wir täuschen z. B. mit unserer gegenwärtigen Galvano­
plastik dem Betrachter alle möglichen Materialien vor, indem 
aus galvanisiertem Gips und Ton Bronze, Eisen, Kupfer usw. 
imitiert wird. Das Unschöne solcher Imitationen liegt darin, daß 
die Formen des unechten Materials nie denen des echten gleich­
wertig sind. Ls folgt daraus aber ferner die wichtige Regel, daß 
man dem Material keine ihm fremden Formen aufzwingen soll. 
So sollen z. B. in Bogenfenster keine senkrechten Stützen aus 
Stein gestellt werden, die seitlich von der Mitte stehen, denn 
diese würden irrt Ernstfälle durch den seitlich wirkenden Druck 
zerbrechen. Dieser Fehler (der in der Innenarchitektur des 
Pantheons in Rom zuerst aufgekommen zu sein scheint) ist z. B. 
am Deutschen Reichstagsgebäude in ganz auffallender weise 
angebracht worden.

Als ein Beispiel dafür, wie die Prozesse der Bearbeitung im 
Kunstwerk zur Geltung kommen müssen, sei darauf hingewiesen,
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daß alles, was wir „Landarbeit" nennen, auch als Landarbeit 
erkennbar sein muß, im Unterschiede von der Maschinenarbeit, 
und umgekehrt, Maschinenarbeit soll uns keine Landarbeit vor­
täuschen. Darum ist es z.B. eine barbarische Geschmacksverirrung, 
wenn die moderne Imitation orientalischer Teppiche mit der 
Maschine auch die zufälligen Fehler des handgeknüpften Teppichs 
nachzumachen sucht. Dabei entsteht nämlich niemals derselbe 
Eindruck der Zufälligkeit, wie bei der Landarbeit, sondern das 
geübte Auge sieht sofort die absichtliche Verletzung der regel­
mäßigen Linien und wird diese stets unschön finden. Ebenso 
soll in der Architektur die rauhe Fläche der Rustika-Vuadern 
nicht künstlich nachgemacht werden, sondern die Steine müssen 
so bleiben, wie sie aus dem Bruch kommen, sonst entsteht auch 
hier der unschöne Eindruck einer absichtlichen Zufälligkeit. Mit 
diesen Beispielen für ästhetische Regeln, die aus dem Kunstwerk 
selbst stammen, müssen wir uns hier begnügen, weil eine weitere 
Durchführung der angedeuteten Prinzipien den Raum eines 
besonderen Werkes in Anspruch nehmen würde.

Siebentes Kapitel.
Das spezifisch „Ästhetische". Die Einteilung der Künste.

Die ästhetischen Kategorien.
Die bisherige Ästhetik pflegte die Lösung von drei schwierigen 

Fragen zu ihren Aufgaben zu rechnen. Es sind die Fragen: 
was ist das Ästhetische, was verstehen wir unter dem eigentlich 
Künstlerischen? Durch welche Merkmale läßt sich das ganze 
ästhetische Lebensgebiet von allen übrigen Lebenssphären ab­
grenzen? was ist ästhetisches und künstlerisches Anschauen, 
Fühlen, Urteilen und Schaffen im Unterschiede vom allge­
meinen Anschauen, Fühlen, Urteilen und Schaffen? Damit ist 
ferner die Frage gegeben: Durch welche Merkmale unterscheidet 
sich die künstlerische und ästhetisch wirksame Form von der in­
differenten oder der rein zweckmäßigen und rein handwerks­
mäßigen Form? Denn alles künstlerische Schaffen erzeugt 
Formen, und alles Gefallen knüpft an „Form" und Gestaltung 
(im weitesten Sinne) an.

Lin zweites Grundproblem der Ästhetik ist das, ob es eine 
naturgemäße Einteilung der Künste, ein „System" der Künste 
gibt? wie hängen die Künste innerlich zusammen? Gibt es eine
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Grundkunst (und genetisch betrachtet eine Urkunst), als deren Ab­
arten und Abwandlungen die übrigen Künste erscheinen, oder 
stehen sie alle selbständig nebeneinander? Haben alle Künste 
etwas gemeinsam, was das allgemeine Wesen aller Kunsttätig­
keit ausmacht, was ist dem gegenüber die Besonderheit der 
einzelnen Kunst, und nach welchem Einteilungsgesichtspunkt 
lassen sich von dieser gemeinsamen Grundlage aus die Besonder­
heiten der Künste ableiten?

Endlich ist ein drittes Grundproblem der Ästhetik (mit dem sich 
schon piöto und Aristoteles beschäftigten) die Frage, welche Ab­
arten des Ästhetischen oder des Schönen selbst es gibt, wie diese 
Abarten näher zu bestimmen sind und wie sie sich zueinander 
verhalten; bilden sie ebenfalls ein System oder sind sie eine rein 
tatsächliche Mannigfaltigkeit von Arten des Schönen, die keine 
systematische Ableitung ermöglicht? Kann ferner eine solche Ab­
leitung der Arten des Schönen gewonnen werden durch abstrakte 
Spekulation über die Begriffe des Schönen, des Erhabenen, 
des Tragischen usw., oder auf psychologischem Wege oder durch 
eine rein objektive Untersuchung über die äußeren Verhältnisse, 
die wir schön finden?

Es mag schon hier bemerkt werden, daß man diese Arten des 
Schönen oder des Ästhetischen unter verschiedenen Gesichts­
punkten betrachten kann. Die spekulative Ästhetik erblickte in ihnen 
ein System abstrakter Begriffe, die sich aus dem Oberbegriff 
des Schönen durch logische Ableitung gewinnen ließen; die 
Kantische Ästhetik mußte sie als Arten des ästhetischen Urteils 
oder Gesichtspunkte der ästhetischen Beurteilung auffassen, und 
bezeichnete danach das Schöne, Erhabene usw. als ästhetische 
Kategorien; die psychologische Ästhetik sieht darin Arten oder 
Modifikationen des ästhetischen Eindrucks, und von dem Stand­
punkte der Ästhetik, den wir hier zugrunde gelegt haben, müssen 
diese Begriffe ebensowohl typische Unterschiede in den ästhetischen 
Objekten wie in dem ästhetischen Gefallen (Eindruck) bezeichnen; 
ebenso muß auch das künstlerische Schaffen von ihnen betroffen 
werden, sie sind eben Unterschiede des ästhetischen Lebensgebietes 
überhaupt.

Alle diese fragen kann ich hier nur noch in den Grundzügen 
behandeln. Es gilt vor allem zu zeigen, daß von dem ein­
heitlichen Gesichtspunkte aus, von dem in den vorigen Aus­
führungen die ganze Ästhetik entwickelt wurde, auch auf diese
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Probleme neues Licht fällt und daß sich sogar eine einfache 
Lösung für sie alle ergibt.

fragen wir also zuerst: was ist das spezifisch Ästhetische oder 
Künstlerische, wenn wir es ableiten aus unseren bisherigen 
Überlegungen über das künstlerische Schaffen und das Kunstwerk? 
Um das zu entscheiden, will ich einmal ausgehen von einer 
spezielleren Krage: was ist künstlerische Form oder Kunst­
form (ästhetisch bedeutungsvolle Form) im Unterschied von 
der bloß handwerksmäßigen Zweckform?

Die handwerksmäßige, reine Zweckform entstammt zu­
nächst einem ganz anderen Motiv als die Kunstform 
und ist durch dieses ganz eindeutig bestimmt. )hr 
Motiv ist die Zweckmäßigkeit eines Werkes als solche, genauer 
gesagt der Zweck als solcher z. B. der Zweck eines Werkzeugs, 
eines Möbels, eines Hauses, eines Monumentalbaus oder eines 
Denkmals, und ein zweckmäßig gestaltetes „Werk" dieser Art 
muß seinen Zweck auch in seiner Form zum Ausdruck bringen, 
d. h. die Form des Werkes muß feinen Zweck darstellen. Die 
künstlerische Form entspringt dagegen, wie wir sahen, aus ganz 
anderen Motiven, nämlich vor allem daraus, ein das Gefühl 
des Künstlers ergreifendes Erlebnis (eine sinnliche Erscheinung 
oder ein Phantasiegebilde) in gesteigerter weise wieder auszu­
drücken; das geschieht dadurch, daß der Künstler einen „Aus­
druck", eine Form der Darstellung sucht, die diesem hohen Gefühls­
wert des Erlebnisses möglichst entspricht. Der verschiedenartige 
Charakter dieser beiden Motive muß nun auch in den beiden 
Arten von Formen wiederkehren; die reine Zweckform darf daher 
nicht hinausgehen über das, was durch den bloßen Zweck 
des Werkes selbst bedingt ist, sonst erscheint sie als eine über­
flüssige „Zutat", unter Umständen sogar als eine unzweck­
mäßige oder zweckwidrige Zutat. Die reine Zweckform kommt 
daher auch durch andere psychische Prozesse zustande als die 
künstlerische Form, sie entsteht durch verstandesmäßige 
Überlegungen über den Zweck des Werkes. Die künstlerische 
Form hingegen will gerade Steigerung des Gewöhnlichen, 
Hinausgehen über das nüchtern verstandesmäßige 
sein, denn sie soll ja die zweifache Bedeutung haben: etwas zum 
Ausdruck zu bringen, was durch feinen lebhaften Gefühlscharakter 
dem Künstler über das gewöhnliche Maß hinaus wertvoll ge­
worden ist und auch anderen als ein solcher Phantasie- und



Siebentes Kapitel Das spezifisch „Ästhetische". 129

Gefühlswert dienen zu können. Daher entspringt künstlerische 
Form auch in erster Linie aus betn Gefühlsleben mtb der Ge­
staltung durch die Phantasie und die Überlegung setzt erst da ein, 
wo der Künstler mit den Schwierigkeiten der Verwirklichung de­
in der Phantasie Gestalteten zu ringen hat. Alle künstlerische 
Form muß daher auch die beiden Merkmale tragen: sie muß sich 
an die Phantasie und das Gefühl wenden, und sie muß als eine 
Zutat, als ein Plus zu der reinen Zweckform erscheinen. Dieser 
Charakter der „Zutat", des „Plus", wie ich es vorläufig noch 
etwas unbestimmt nennen will, kommt sowohl bei den reinen 
Künsten wie bei den angewandten in Betracht, in der reinen 
Kunst ebenso wie im Kunstgewerbe oder der Architektur. In der 
reinen Kunst, z. B. in der Malerei, Plastik, Dichtkunst, erscheint 
er in dem hinausgehen über die bloß naturgetreue Wiedergabe 
des Objektes (mit der sich z. B. eine naturwissenschaftliche Ab­
bildung oder Beschreibung begnügen kann); in der angewandten 
Kunst muß die Kunstform als eine Zutat zu — als eine Weiter­
bildung der — Zweckform erscheinen, die mehr gibt als der bloße 
Zweck verlangt. Machen wir uns das einmal klar an einem 
kunstgewerblichen Beispiel. Ls genügt um des Zweckes willen, 
daß ein Stuhl aus nichts anderem besteht als aus glatten, gerad­
linigen, ungeschwungenen Holzbeinen, einer gleichen Lehne und 
einem entsprechend gestalteten Sitz. Ein solches Werk kann jeder 
Zimmermann mit der Axt zusammenschlagen, aber eine Kunst- 
form entsteht damit noch nicht. Jeder schöne Stuhl aus gotischer, 
romanischer, Renaissance-, Barock-, Lmpirezeit geht darüber 
hinaus, weil er künstlerische Form anstrebt.

Gerade diese Zutaten, durch welche die Zweckformen ver­
ändert, gesteigert und bereichert werden (und ebenso dasjenige 
Plus, durch welches die Kunst über die naturgetreue Wiedergabe 
eines Objektes hinausgeht), machen nun das aus, was die 
charakteristischen Stilformen der einzelnen Zeiten hervorgebracht 
hat. Diese Stilformen sind gerade von dem hier erwähnten 
Gesichtspunkte aus am besten zu verstehen, nämlich als die Art 
und weise, wie jedes Zeitalter über die Zweckformen hinaus­
gegangen ist, um seinem künstlerischen Bedürfnis Genüge zu 
tun. Dieser Gesichtspunkt kennzeichnet ebenso die Strenge, mit 
welcher bas gotische Kunstgewerbe noch an den Zweckformen 
festhält und sie nur mit einem leichten architektonischen Zierat 
versieht, wie die Barockzeit mit ihrem Überwuchern der Zweck-

Meumann, System der Ästhetik. 9
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formen durch dekorative Zutaten und ebenso das moderne 
Kunstgewerbe, das vielfach wieder auf die reine Zweckform 
zurückgegangen und damit rein handwerksmäßig geworden ist. 
Bei den Zutaten, durch welche die künstlerische Form über die 
Zweckform hinausgeht, hat man wieder zwei ganz verschieden­
artige Steigerungen der Zweckform zu unterscheiden, deren 
künstlerischer wert auch sehr verschieden ist. Der Künstler kann 
entweder die Zweckform selbst steigern oder seinem Stilgefühl 
gemäß abändern, um sie sozusagen selbst in eine Kunstform zu 
verwandeln. Das geschieht z. B. dann, wenn das Rokoko den 
Stuhlbeinen eine leicht geschweifte Form gibt oder wenn der 
Biedermaierstil die Lehnen der Stühle und der Sofas in breite 
behagliche Bogenformen überführt. Oder es kann zweitens zu 
der Zweckform etwas ganz Neues hinzugefügt werden, das als 
ein wirklicher äußerer Zusatz erscheint, wie ein Zierat irgend­
welcher Art; dann entsteht die eigentliche Dekoration oder die 
dekorative Zutat zu der Zweckform.

Aus diesen Überlegungen sieht man, wie unrichtig die heut­
zutage so oft wiederholte Behauptung ist, daß Schönheit eines 
Gegenstandes sich decke mit seiner Zweckmäßigkeit — ein be­
kannter Architekt hat vor kurzem sogar die Behauptung auf­
gestellt, Schönheit ist nichts anderes als Zweckmäßigkeit, wenn 
das richtig wäre, so müßte die Malerei und die Dichtkunst, die 
Tonkunst, ja, eigentlich überhaupt alle freie Kunst nichts mit 
Schönheit zu tun haben, denn ein lyrisches Gedicht ist ebenso 
wenig zweckmäßig wie eine Sonate oder eine Symphonie. Die 
Zweckmäßigkeit kann auch in einfacher und schöner Form — 
ohne dekorative Zutaten — zum Ausdruck gebracht werden, und 
solche Formen erscheinen dann leicht als ausschließlich durch den 
Zweck des Objektes bestimmt, wir sehen aber sehr selten im 
Kunstgewerbe reine Zweckformen, weil instinktiv und ohne sich 
der Tendenz seiner Arbeit bewußt zu sein, auch der Handwerker 
nicht nur zweckmäßige, sondern auch schöne Formen erstrebt. 
Man verwechselt bei dieser Behauptung wohl in der Regel das 
berechtigte Streben nach einfachen Kunstformen, die zwar 
auch den Zweck des Objektes zum Ausdruck bringen, aber doch 
jenes pins der erstgenannten Art zeigen, durch welches gerade 
die wertvollen Kunstformen entstehen mit der wirklich reinen 
Zweckform, die uns immer nüchtern, um nicht zu sagen roh und 
ungestaltet anmutet. )n dem bekannten Folkwang-Museum in
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Hagen ist ein Flügel aufgestellt, der annähernd reine Zweck­
formen zeigt. Seine vier Beine sind wirklich nichts als Holz­
klötze und der Rasten ist unter möglichster Vermeidung der Runst- 
formen aus einfachem Holz ausgeführt. Lin solches Möbel macht 
auf jedes künstlerisch geschulte Auge einen unerträglich rohen 
und brutalen Eindruck. Es drängt den Gedanken auf, daß hier 
ein edler Gebrauchsgegenstand, der sogar nicht einmal dem Ge­
brauch im engeren Sinne, sondern der Runst dient, in ein rohes, 
seiner Bedeutung nicht entsprechendes Gewand gekleidet ist. 
Selbst der niedrigste Handwerker kann ein solches Möbel mit 
Säge und Hobel zusammenschreinern; eben deshalb hat es nichts 
mit Runst zu tun, sondern ist reines Handwerksprodukt. Ls 
würde noch unerträglicher sein, wenn nicht selbst bei diesem 
Möbel, das offenbar ein reines Modestück ist, der fast unwider­
stehliche Drang des Runstgewerblers über die reine Zweckform 
hinauszugehen, sich doch noch ein wenig geltend machte, obwohl 
er einer modernen Richtung zu Liebe mit Gewalt zurückgedrängt 
worden ist.

Trotzdem daß wir also den sicheren Beweis dafür erbringen 
können, daß Runstformen stets über die reinen Zweckformen 
hinausgehen, hat unser gegenwärtiges Runstgewerbe recht 
daran getan, einmal wieder möglichst auf die Zweckformen zurück­
zugehen, denn da unserer Zeit charakteristische, ihr eigentümliche 
Stilformen fehlten, war dies der einzige weg, auf dem man 
wieder zu solchen gelangen konnte. Das liegt eben darin be­
gründet, daß die Runstform einer Zeit eine charakteristische Um­
bildung der Zweckform ist und Umbildungen können nur aus dem 
gewonnen werden, was man umzubilden hat; daher mußte die 
reine Zweckform erst einmal wieder unserer Zeit nach Möglichkeit 
zum Bewußtsein gebracht werden.

Damit zeigt sich zugleich, daß im Runstgewerbe und in der 
Architektur der Gegenwart sich ein Gesundungsprozeß voll­
zieht, und daß man den rechten weg eingeschlagen hat, um 
wieder zu neuen Runstformen zu gelangen. Das Streben nach 
Steigerung der Zweckform und nach dem Ausdruck des besonders 
wertvollen, das wir früher als eines der Grundmotive aller 
Runst erkannt haben, hat sich in diesen Rünsten ein verständnis­
volles Maß auferlegt. Damit steht die künstlerische Bewegung 
in diesen Gebieten der Runst in einem höchst erfreulichen Gegen­
satz zu der früher geschilderten Bewegung in der Lyrik (in der

9*



Siebentes Kapitel. Das spezifisch „Ästhetische".132

Dichtkunst überhaupt) und in der Malerei und Musik, und wir 
dürfen deshalb hoffen, daß an den angewandten Künsten, ins­
besondere am Kunstgewerbe der Kunstsinn unserer Zeit wieder 
erstarken und auf neue und originelle Wege gelangen wird. In 
den übrigen Künsten dagegen schlägt, wie wir gesehen haben, 
die moderne Kunstbewegung genau den entgegengesetzten weg 
ein: eine sinnlose Steigerung der Ausdrucksmittel als solcher an 
Stelle des Strebens nach Einfachheit in den angewandten 
Künsten. Und dort wird deshalb auch genau das Gegenteil 
erreicht von dem, was die Künstler selbst wollen. Der Ausdruck 
wird nicht gesteigert, sondern er hebt sich selbst auf, indem er zum 
bombastischen Wortgerassel oder zum sinnlosen Anhäufen von 
Details wird (in der Malerei), womit überhaupt nichts mehr 
ausgedrückt werden kann.

was wir hier an der Kunstform im Gegensatz zur Zweckform 
(und an dem hinausgehen über die bloß naturwissenschaftliche 
Darstellung eines Objektes durch die Kunst) ausgeführt haben, 
das gilt nun für die gesamte Kunst überhaupt. Das „Künst­
lerische^ oder das spezifisch „Ästhetische" in der freien wie in der 
angewandten Kunst, im künstlerischen Schaffen und im künstleri­
rischen Genießen und damit auch in dem durch den Künstler ge­
schaffenen Objekt ist in dem zu suchen, worin über das rein ver­
standesmäßige, das rein Zweckmäßige und über die bloße 
Wiedergabe von Naturfomen hinausgegangen wird, in dem Sinne 
einer Zutat oder eines Zuwachses, durch welche das Zweckmäßige 
oder das verstandesmäßige Phantasie- und Gefühlswerte erhält. 
Künstlerisches Schaffen ist dann dasjenige Darstellen eines 
Werkes, welches nicht verstandesmäßig etwas Zweckmäßiges 
oder Nützliches schafft und darstellt, sondern welches eben darüber 
hinausgeht, um dem dargestellten Objekt Phantasie- und Gefühls­
werte zu verleihen; künstlerisches oder ästhetisches Auffassen, 
Anschauen ist dasjenige, welches über den bloßen allgemeinen 
Erkenntniszweck des Anschauens und Auffassens hinausgeht 
und die psychische Tätigkeit des Auffassens mit der Tendenz 
betreibt, dem auffassenden Individuum Phantasie- und Gefühls­
werte zu verschaffen und entweder der sinnlichen Seite des 
Objektes oder auch reinen Phantasiegestalten Gefühlswerte ab­
zugewinnen. Ästhetisches Urteilen ist diejenige Urteilstätigkeit, 
welches den Ertrag dieses Genießens und Anschauens urteils- 
mäßig formuliert und zusammenfaßt.
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Gehen wir zu der zweiten Frage über, wie wir uns das 
System der Künste zu denken haben. Zu diesem Zweck hätten 
wir zunächst das Wesen der Kunst zu bestimmen, ie Definition 
der Kunst ergibt sich aus unseren früheren Überlegungen. Die 
Kunst ist danach eine sinnlich anschauliche Darstellung eines 
gefühlsbetonten Erlebnisses (bei dem das Gefühl, wie wir sahen, 
entweder sinnliche Eindrücke oder Phantasiegestalten und 
Phantasieereignisse besonders wertvoll macht) mit einer dem Ge­
fühlswerte entsprechenden Steigerung des Ausdrucks in einem 
bleibenden Werk.

wie ergibt sich wohl hieraus nun ein System der Künste und 
was erscheint als der natürliche Gesichtspunkt zur Einteilung 
der Künste? Der Kernpunkt der Kunst (im Sinne der Kunst­
tätigkeit) liegt darin, daß sie Darstellung ist,und zwar eine 
bestimmte Art der Darstellung, die wieder von eigenartigen 
Motiven getragen ist. Daraus muß sich ergeben, daß der Haupt- 
gesichtspunkt zur Einteilung der Künste der Art der Darstellung 
entlehnt werden muß. Und da die Art der Darstellung zugleich 
wieder im wesentlichen durch die Mittel der Darstellung bestimmt 
ist, müssen diese beiden Gesichtspunkte das System der Künste 
bestimmen. Die Motive der Darstellung müssen zugleich gewisse 
Unterarten und Abarten der Künste erzeugen. Alle Kunst stellt, 
wie wir sahen, mit anschaulichen Mitteln und wiederum je nach 
der einzelnen Kunst, mit einer bestimmten Art anschaulischer 
Mittel dar. Und das Ergebnis dieser Darstellung soll immer 
ein Werk sein, das eine anschauliche Wirklichkeit repräsentiert. 
Die Kunst stellt also nicht durch Beschreibung, nicht durch Re­
flexion, nicht durch Analyse oder gedankenmäßige Konstruktion 
dar, ihr Ergebnis soll nicht das Zerlegen oder das verstehen und 
Erklären eines Objektes sein, sondern ihr Ergebnis ist wiederum 
ein reales Objekt, das sowohl dem Künstler wie dem Betrachter 
(dem Genießenden) ein gesteigertes Äquivalent der Wirklichkeit 
sein soll — dem Künstler ein gesteigertes Äquivalent des von 
ihm wirklich Erlebten, dem Genießenden ein Äquivalent für 
das künstlerische Nacherleben. Ich nenne diese Art der Darstellung 
deshalb auch Aquivalentdarstellung. Das Unterscheidende der 
einzelnen Künste liegt daher darin, daß diese anschauliche 
Aquivalentdarstellung einen realen Objektes oder eines ihm 
gleichwertigen Phantasiegebildes mit verschiedenen Darstellungs­
mitteln ereicht werden kann und daß 2. der Effekt dieser verschie­
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denen Darstellungsart ein verschiedener ist (also in dem ver­
schiedenartigen Charakter des entstehenden Werkes). Unter dem 
Gesichtspunkt der Darstellungsmittel ergeben sich dann vier 
Hauptkünste: v die bildenden, deren Darstellungsmittel objektive 
Materialien, deren Darstellungseffekt ein objektives Abbild, 
ein eigentliches Gebilde des vom Künstler Erlebten ist. 2. Die 
redenden Künste (Dichtkunst), deren Darstellungsmittel das Wort 
und deren Darstellungseffekt ein in verbaler Form vermitteltes 
rein inneres Entstehen des Werkes in dem Leser oder fröret ist.

3. Die musikalischen Künste (die Musik), deren Darstellungs­
mittel Töne und Takte sind, deren Darstellungseffekt ein stets 
auf Reproduktion angewiesenes rhythmisch-musikalisches Ganzes 
von Gehörseindrücken ist. 4. Die Bewegungskünste, deren Dar­
stellungsmittel rhythmische Bewegungen, deren Darstellungs­
effekt ein Ganzes, von visuell akustischen Eindrücken ist. Die 
mimische Kunst nimmt insofern eine besondere Stellung ein, 
als in ihr zwei Darstellungsmittel fast gleichwertig zur Geltung 
kommen: Das gesprochene Wort und die Bewegungskunst.

Alle anderen Merkmale der Künste sind sekundärer Natur 
und müssen bloß als Folgen oder Nebenwirkungen dieser Haupt- 
eigenschaften der Künste betrachtet werden. So z. B. daß die 
bildende Kunst nur das räumliche Nebeneinander und nur etwas 
Simultanes, daß dagegen die redenden Künste und die mimische 
Kunst etwas zeitlich Sukzessives direkt darstellen können. Ferner, 
daß die einen Künste stets auf Reproduktion ihrer Werke ange­
wiesen sind, während bei den anderen ein objektives Werk besteht, 
das zwar auch innerlich reproduziert werden muß, um verstanden 
und genossen zu werden, das aber doch nicht erst durch die Re­
produktion verwirklicht wird.

Die weitere Ausführung des Systems kann hier nicht mehr 
gegeben werden, es genüge seinen einheitlichen Lhrakter und 
seine direkte Ableitung aus der Grundauffassung der Kunst her­
vorzuheben.

werfen wir noch einen Blick auf das letzte Problem der Ästhetik, 
das Zustandekommen der ästhetischen Kategorien oder psy­
chologisch ausgedrückt, der Arten und Modifikationen des ästhe­
tischen Eindrucks.

hierbei zeigt sich nun besonders deutlich die Berechtigung 
unserer früheren Überlegungen, daß wir dem ästhetischen Lebens­
gebiet nur gerecht werden können durch eine Vereinigung sub­
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jektiv psychologischer und objektiv gegenständlicher Betrachtungs­
weise. Es ist ebenso unmöglich, ein System dieser Eindrücke rein 
psychologisch abzuleiten wie durch rein objektive Betrachtungen 
zu zeigen, daß wir diese, und nur diese Arten ästhetischer Eindrücke 
haben. Die Tatsache, daß wir gerade diese Arten ästhetischer 
Eindrücke haben, also ihre qualitative Mannigfaltigkeit als solche, 
liegt in rein objektiven Verhältnissen begründet, die auf uns 
ästhetisch wirken, daß aber diese objektiven Verhältnisse bestimmte 
Gefühls- und Phantasiewerte repräsentieren, hat natürlich rein 
subjektive Ursachen, die nur durch die psychologische Unter­
suchung festzustellen sind.

Nun kann man zunächst als eines der sichersten Ergebnisse 
der Analyse der Eindrücke des Schönen, des Erhabenen, des 
Tragischen und des Komischen und ihrer Unterarten bezeichnen, 
daß diese verschiedenen ästhetischen Eindrücke einander nicht 
einfach nebengeordnet sind, sie entstehen überhaupt nicht unter 
dem gleichen Gesichtspunkte, weil sie nicht auf der Variation 
eines gleichartigen Komplexes von Ursachen beruhen, vielmehr 
hat man mit Rücksicht auf die kausale Entstehung zwei verschiedene 
Klassen ästhetischer Eindrücke zu unterscheiden: solche, deren
primäre Verschiedenheit durch die objektiven Verhältnisse bedingt 
ist; das ist das Schöne und das Erhabene und ihr Gegensatz das 
häßliche und das Niedliche oder Kleinliche; 2. solche, die zwar 
auch eine Verschiedenheit der objektiven Verhältnisse enthalten, 
die aber mehr durch die Verschiedenartigkeit der psychischen Pro­
zesse bedingt sind, welche diese objektiven Verhältnisse ästhe­
tisch wirksam machen, das ist das Tragische und das Komische 
und ihre Abarten.

was zunächst das Schöne und das Erhabene betrifft, so müssen 
wir bei dem Begriff des Schönen vorher noch einen verhäng­
nisvollen Doppelsinn beseitigen. Die ältere Ästhetik (und manche 
neueren Ästhetiker, z. B. auch noch Lipps) nahm das Schöne in 
dem doppelten Sinne, daß es einerseits das ganze Gebiet des 
ästhetisch wirksamen bezeichnete, andererseits eine besondere 
Art desselben, die man dann das Schöne im engeren Sinne 
nannte. Dieser Doppelsinn muß unbedingt vermieden werden, 
wenn man zur Verständigung über die Arten ästhetischer Ein­
drücke gelangen will. Ich bezeichne deshalb das gesamte Gebiet 
des ästhetischen Lebens mit dem Ausdruck „das Ästhetische" oder 
das „ästhetisch wirksame", unter dem Schönen hingegen ver­
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stehe ich eine besondere Art des ästhetisch wirksamen, die den 
übrigen Arten nebengeordnet ist. Dann entsteht das eigentlich 
Schöne dadurch, daß uns die Dinge v rein durch ihre qualitativen 
Verhältnisse gefallen und daß 2. dieses (Qualitative entweder 
mehr typischen Charakter tragen kann oder den Charakter des 
Individuellen, hieraus ergeben sich die beiden Unterarten des 
Schönen: das typisch Schöne und das individuell Schöne. Das 
Erhabene entsteht dadurch, daß die quantitativen oder inten­
siven Eigenschaften der Dinge wohlgefällig werden und daß 
2. das quantitativ oder intensiv Außerordentliche und Große 
gefällt. Der Gegensatz dieser beiden Eindrücke ist dann bei dein 
Schönen das qualitativ Mißfällige oder das häßliche (welches 
wieder das typisch häßliche oder das individuell häßliche sein 
kann) und bei betn Erhabenen besteht es darin, daß das Kleine 
oder intensiv Schwache an denDingen wohlgefällig wird; hierdurch 
entsteht das Niedliche als Ursache eines wohlgefälligen und das 
Kleinliche als Ursache eines mißfälligen Eindrucks.

Die ältere Ästhetik hat wert darauf gelegt, daß das Gefallen 
am Schönen ein „konfliktfreies", das Gefallen an dem Erhabenen 
dagegen ein „konfliktvolles" sei (Kant, Eduard von Hartmann u.a.), 
d. h. im ersten Falle sollte das Gefallen zustande kommen, ohne 
daß wir vorher eine innere Hemmung zu überwinden haben, 
im zweiten Falle sollen wir uns zuerst durch das Übergroße oder 
Übermächtige bedrückt fühlen, uns neben dem quantitativ Großen 
oder den intensiven Naturgewalten klein und unbedeutend 
vorkommen, worauf wir uns dann erst innerlich wieder aufrichten 
müssen, wenn das Gefallen in uns entstehen soll; ja, man hat 
hieraus sogar manchmal gefolgert, daß die Freude am Erhabenen 
infolgedessen eigentlich eine Freude darüber ist, daß wir uns 
durch den übermächtigen Natureindruck nicht erdrücken lassen. 
Sie wäre dann also eigentlich nicht eine Freude an dem Objekt, 
sondern an unserer eigenen Unabhängigkeit von ihm. Diese Über­
legung ist nicht zutreffend, wir freuen uns in der Tat beim 
Eindruck des Erhabenen über das große Objekt selbst und diese 
Freude knüpft auch unmittelbar an den objektiven Eindruck an, 
aber es mischt sich dabei dem ästhetischen Gefallen ein außer­
ästhetisches Moment ein, nämlich ein dunkles Bewußtsein von 
der Überlegenheit, unter Umständen selbst der Furchtbarkeit des 
erhabenen Objektes oder Naturvorganges. Das ist aber nicht 
einmal das Charakteristische an dem Erhabenen, sondern ein
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außerästhetisches Moment, das als eine unvermeidliche Zugabe 
zu der ästhetischen Seite des Eindrucks erscheint.

Das Tragische entsteht dadurch, daß v zum Objekt der Dar­
stellung etwas Unlustvolles gewählt wird, und zwar in der Regel 
ein menschliches Leiden als dasjenige, was uns in erster Linie 
als das Unlustvolle in der Welt interessiert. Dazu kommt 2. die 
Art, wie wir dieses Leiden aufnehmen; denn es wirkt auf uns 
nicht als bloßes Leiden, indem der Künstler es so darstellt, daß 
der leidende Mensch über sein Schicksal innerlich Herr wird, und 
daß es ihm geradezu der Anlaß wird, um menschliche Größe und 
innere Überlegenheit über das Schicksal zu bewähren, hierdurch 
erklärt sich auch, daß ein unlustvolles Thema ästhetisches Gefallen 
erregen kann. Die Tragödie enthält eben objektiv die Schilderung 
jener inneren Erhebung über das Leiden, die das Gefallen her­
vorbringt. Daraus folgt 3. das psychologische Merkmal des Tra­
gischen, daß das ästhetische Gefallen hierbei ausgeht von einer 
tiefen Unluststimmung, die dann wieder überwunden wird, um 
ein Gefallen höhererArtzu erzeugen. Die unmittelbare Auffassung 
des Objektes, die Auffassung des leidenden Menschen, bringt zu­
nächst eine Unluststimmung hervor. Diese wird dann durch einen 
zweiten hinzukommenden vorstellungskomplex (den von der 
Überwindung des Leidens) in ein Gefallen verwandelt. Da das 
ästhetische Gefallen hierbei aber auf einer Freude beruht, die sich 
erst aus einer Unluststimmung herausarbeitet, so ist das Eigentüm­
liche des tragischen Eindrucks auf der Gefühlsseite dieser zwei­
fache Gefühlscharakter: Lin Gefallen, das sich auf der Basis der 
überwundenen Unlust erhebt und bei welchem, daher die Unlust 
während des Gefallens noch nachwirkt. Linen ganz ähnlichen 
inneren Vorgang werden wir bei dem Komischen finden.

Das Komische entsteht objektiv dadurch, daß v ein Eindruck, 
der entweder durch Worte vermittelt werden kann (wie beim 
Witz oder in der komischen Dichtung), oder durch eine Situation 
oder Handlung, in der unmittelbaren und Nächstliegenden Auf­
fassung, die gewöhnliche fest mit den Worten oder mit dem sinn­
lichen Eindruck der Handlung assoziierte Auffassung in uns erweckt; 
der Witz z. B. erweckt zunächst die gewöhnliche Nächstliegende 
Bedeutung der witzigen Worte, die komische Handlung oder 
Situation erweckt unmittelbar in uns die gewöhnliche Auffassung 
dieser Handlung. Dann aber verbindet sich 2. infolge der eigen­
artigen Kombination der Worte oder infolge ganz besonderer
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Umstände bei der Handlung damit eine zweite Bedeutung, die 
gewöhnlich nicht mit ihnen verbunden ist und die der ersten, ge­
wöhnlichen Auffassung widerspricht, oder sie in irgendeinem 
Sinne aufhebt. Diese zweite Bedeutung muß 3. eben weil sie 
ungewöhnlicher Natur ist, einen gewissen überraschenden Effekt 
mit sich bringen. Dazu kommt aber 4. als das wichtigste, aber von 
der bisherigen Ästhetik fast immer übersehene Merkmal des Ko­
mischen, daß in der Wahl der Worte oder in der Handlung an­
gedeutet wird, daß die Aufhebung der gewöhnlichen Auffassung 
durch jene zweite ungewöhnliche nicht ernst zu nehmen ist. hier­
durch erhält das Komische den Charakter des harmlosen, des 
Neckischen und des Spielenden; die beiden Bedeutungen eines 
Wortes oder einer Handlung, die sich hier einander aufhebend 
gegenüberstehen, heben sich in Wirklichkeit doch nicht auf, sie 
können es tun, aber sie brauchen es nicht, es ist ein Wider­
spruch, der doch wieder kein Widerspruch ist, weil die beiden sich 
widersprechenden Bedeutungen nebeneinander bestehen bleiben. 
Für die psychische Auffassung des Komischen folgt daraus, daß 
der Auffassende zwischen beiden Bedeutungen sozusagen hin- und 
herpendelt und mit seiner Entscheidung in der Schwebe bleibt 
und hierdurch wird eben dem Widerspruch der Charakter des 
Ernstes genommen und es entsteht der Charakter des harmlosen, 
des Neckischen und des Weiteren. Daß zu dem Komischen immer 
die Aufhebung eines ernsten Eindrucks gehört, ist, soviel ich weiß, 
zum ersten Male hervorgehoben worden von D. Schauer, 
der aber ganz einseitig dabei auf den Charakter des Neckischen 
dringt und ihn nicht genügend aus dem Zustandekommen des 
komischen Effektes ableitet. Die Aufhebung einer ersten Bedeu­
tung durch eine zweite im Eindruck des Komischen kann entweder 
absichtlich herbeigeführt werden, wie das in der Regel beim Witz 
der Fall ist, oder auch unabsichtlich, dann entsteht die unfrei­
willige Komik; sie kann entweder ernst gemeint sein, das ist bei 
der gewöhnlichen Komik der Fall, oder sie kann auch nur eit e 
scheinbare sein, es kann der Schein erweckt werden, daß eine ge­
wöhnliche Bedeutung durch eine ungewöhnliche aufgehoben 
würde, während sie versteckterweise doch aufrechterhalten wird. 
Dann entsteht eine Art von boshafter Komik, die hauptsächlich 
das Wesen der Satyre ausmacht. )e mehr dagegen die Komik 
den Charakter einer harmlosen Aufhebung des Gewöhnlichen 
annimmt, desto mehr entsteht der Charakter des humorvollen.
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Diese etwas abstrakten Ausführungen mögen an einigen Bei­
spielen klargemacht werden. Line komische Situation entsteht Z.B., 
wenn ein Mensch mit ungeheurer Anstrengung einen mächtigen 
Anlauf nimmt, um über ein Seil zu springen, wenn aber in dem 
Augenblick, wo er an dem Seil angelangt ist, ein guter Freund 
das Seil fallen läßt. Die unmittelbare und gewöhnliche Auffassung 
der Handlung ist die eines ernst zu nehmenden Kraftaufwandes, 
das Fallenlassen des Seiles hebt diese plötzlich und unerwartet 
auf, so daß die Anstrengung zwecklos erscheint. Zugleich verbindet 
sich damit der Gedanke, daß die Aufhebung der Anstrengung 
durch die Veränderung der Situation von seiten des Freundes 
eine harmlose, neckische, also keine ernstgemeinte war. Line 
Handlung von unfreiwilliger Komik entsteht z. B. dann, wenn ein 
kleiner Hund sich einem sehr viel größeren und stärkeren mit 
mächtigem Bellen entgegenstellt und von dem größeren keiner 
Beachtung gewürdigt wird. Das Komische entsteht hier dadurch, 
daß das Gebühren des kleinen Fundes in der unmittelbaren Auf­
fassung den Eindruck eines starken und gefährlichen Angriffs 
erweckt. Diese Auffassung wird aufgehoben, durch die hinzu­
kommende Vorstellung, daß der Angriff dem Gegner nichts 
schaden kann und daß er durch das Verhalten des starken Gegners 
erst recht als zwecklos erscheint. Zugleich gewinnt dadurch der 
Angriff des kleinen Fundes den Charakter des harmlosen, aber 
das Besondere dieses Falles liegt darin, daß diese Harmlosigkeit 
eine unfreiwillige ist und von dem, der den komischen Effekt 
erzeugt, nicht beabsichtigt wurde.

Die heutzutage am meisten anerkannte Erklärung des Ko­
mischen ist die von Lipps. )ch habe jedoch schon in meiner 
„Einführung in die Ästhetik der Gegenwart" darauf hingewiesen, 
daß sie ungenügend ist und verweise deshalb auf die früheren 
Ausführungen (vgl. a. a. ©. S. 68).

Alle diese Ableitungen ästhetischer Ansichten, die ich hier aus 
der Grundauffassung gegeben habe, konnten nur Andeutungen 
sein, sind doch allein über die ästhetischen Kategorien umfang­
reiche Werfe geschrieben worden. Eine nähere Ausführung der 
drei hier zuletzt behandelten Probleme hoffe ich bald an anderer 
Stelle geben zu können.
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des ä. Genießens *07.

Expressionisten 70, 74, *23; ihr 
Grundirrtum, ihre Erklärung 74.

Sechner, G. Th. 99 ff.
Form, künstlerische Form, *26 ff.
Formmotiv i. d. Kunst 55 ff, *29 ff.
Formales Gefallen (Urteilen) beim 

Kinde und beim Erwachsenen **2.
Futurismus 60, 70, 73, 74.

Gebetsteppiche 67.
Gefallen, ästhetisches 96 ff., **3ff.
Gefühle, ästhetische 47. Bedeutung 

für das künstlerische Schaffen 
*8ff.

Gefühlsausdruck 47 ff.
Gefühlsbetonte Erlebnisse im künst­

lerischen Schaffen 48.
Gegenständliches Gefallen **2.
Gegenwart, die Kunst der G. *0, 

ihre Entartung **, 7*ff., *22.
Genießen, ästhetisches 96 ff.
Gesamteindruck, ästhetischer **4, 

**5, **7, **8.
Geschmacksurteil 98, **o.
Gesetze des ästhetischen Gefallens 

und Urteilens *00, objektive und 
subjektive Möglichkeit ihrer Ab­
leitung, Gesetze und Normen 
* *6 ff. G. des künstlerischen 
Schaffens **.

Goethe *4, 35, 44, 46, 79.
Gogh, van 44.
Grenzen der Künste **.
George, Stephan 83.
Gottsched 9*.
Grundformen 69.

Handarbeit *26.
Handwerk *3* ff.
Haller, Albrecht v. *3.
hartmann, Ed. von 99, *36.
Herder, I., G. *0*.
Hauptmann, Gerh. *20.
Hebbel 77.
hildebrand, Adolf *4.
hodler 82 ff.
Holländer, fliegender, v.R. Wagner

n, 54.
Hölderlin 79.

Idealisierung, alle Kunst muß ideali­
sieren 53 ff.

Ibsen *20.
Idee im künstlerischen Schaffen 44.
Imitation *25; europäische I. 

orientalischer Kunst *26, 94.
Impressionismus 68ff., 8*, 82.
Indische Kunst 42.
Individualität des Künstlers *5.
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Individuelle und überindividuelle 

Motive im künstlerischen Schaffen 
89 ff., 60 ff.

Inhaltliches Gefallen und Urteilen

Lebensverneinung 76.
Lipps, Th. *0* ff.
Lessing u.
Liliencron, D. v. 77.
Lyrik *22. Entartung der mo­

dernen Lyrik 24. Ausdrucksstei­
gerung und Formlosigkeit in der 
Lyrik 83, 84 ff. Sprachliche Ge­
schmacklosigkeiten der modernen 
Lyrik 65 ff.

Laokoon **8.

Manierismus 66.
Maßstäbe in der Kunst 92 ff.
Materiales ästhetisches Urteil **2.
Methoden der empirischen Ästhetik 

3 t ff-
Meyer K. F. 77.
Meyerbeer 63.
Michel Angelo 77.
Milieu, seine Bedeutung für den 

Künstler 90, für die Kunst­
richtungen 89 ff.

Mimische Kunst *3$.
Mitteilung in der Kunst 55.
Mittel des künstlerischen Schaffens 

125, 59 ff.
Mittelalterliche Kunst 42.
Mode und Kunst 42, 69.
Moderne Kunst, ihre Entartung 

*o ff., 7t, *22. Steigerung des 
Ausdrucks in der modernen Kunst 
6-. 68. Steigerung in der Kunst 
128 ff.

Modifikationen des ästhetischen Ein­
drucks *34 ff.

Motive des künstlerischen Schaffens 
7, **, 40ff. Persönliche und 
außerpersönliche Motive des 
künstlerischen Schaffens 4*, 89. 
Zwei Arten persönlicher Motive 
43. Motive in der Oper 64 
Individuelle Motive 75.

Musik *34.

Naivetät des Künstlers *2.
Naterial, Bedeutung des.
Naturgenuß, ästhetischer **4.
Naturnachahmung, die Kunst muß 

über die Natur hinausgehen *29.

U2*
Instinktives Schaffen des Künstlers 

*2ff., im Anschauen u. Genießen
**3.

Interesseloses Wohlgefallen 98. 
Japanische Kunst 42.

Kalif d? er, Edith Landmann *22.
Kant *3, 97.
Kategorien, ästh. *27 ff.
Keller, Gottfried 77.
Kenner, besonderes Urteil des K. 

im Gegensatz zum Laien **2.
Kinder, ihr ästhetisches Urteilen **2, 

ihr künstlerisches Schaffen 60.
Klarheit, Prinzip d. ästhetischen Kl.; 

künstlerische Klarheit als Grund­
forderung *20.

Klimt 72.
Klinger, Max *4 (seine Symbolik) 

*2*.
Komisch *37 ff., als ästhetische 

Kategorie. Arten des K. *38ff.
Kontemplation 98ff. **3.
Külpe, Oswald *07 ff.
Kultur, ästhetische 89.
Kultur und Kunst 43, 90.
Wirkung der Kultursteigerung auf 

die Kunst 90 ff.
Künstler, seine Begabung 76, Per­

sönlichkeit 77, Motive des Schaf­
fens 4* ff. Kunst und Zeitgeschmack 
(vgl. auch: Motive) 9* ff., seine 
Stellung zur wissenschaftlichen 
Ästhetik *2 ff., naive und reflek­
tierende Kunst *3 ff.

Künstlertypen *2, 75 ff.
Kunst, Definition der K. 47, 57, *33. 

Kunst als Ausdruck 47 ff., K. als 
Darstellung 57. System d. K. *33.

Kunstwart *22 ff.
Kunstform *28 ff.
Kunstgewerbe 69, *24 ff.
Kunsthandwerk 67.
Kunstrichtungen, Entstehung von 

K. 4t ff-
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Schaffen des Künstlers 37. Ver­

hältnis 3 um wissenschaftlichen 
Schaffen ,2 ff.

Scheffel, 3. v., 77, 79.
Schematismus in der Kunst 63. 
Schiller 35, 79.
Schneider, Sascha 9$.
Schön, Doppelsinn des Begriffs *35. 

Kategorie des Schönen *27; das 
typische und das individuelle 
Schöne *36.

Schönheit (und Zweckmäßigkeit)
*30 ff.

Schönheitssinn in der modernen 
Kunst 8$ ff, 93 ff.

Schopenhauer *3, *7, *8, 98. 
Schranken künstlerischer Darstellung • 

60.
Semper, Gottfried *4, *6, *23. 
Shakespeare 35, $6.
Soziale Motive d. Kunstschaffens 55. 
Spekulative Ästhetik *5.
Stadien des ästhetischen Gefallens 

107 ff.
Stufenfolge ästhetischer Urteile ***. 
Statistik in der Ästhetik 34. 
Stilisierung 70.
Stilformen *29 f.
Stimmung des Kunstwerks 3$. 
Strauß, Richard 8*.
Sturm- und Drangperiode <*6. 
Subjektive Ästhetik 8.
Subjektivismus in der Kunst 67. 
Symbol, verschiedene Arten des 

7*, *20 f.
Symbolismus in der Kunst 70 ff. 
Symmetrie 39.
System der Künste *33 ff.

Taine, Hippolyte 90.
Technik der Künste 95.
Teilvorgänge des ästhetischen Ein­

drucks **3 ff.
Teppiche, orientalische 9$.
Textilkunst 94 ff..
Tradition, künstlerische, besonders 

im Kunstgewerbe 67.
Tragisch *37.

Ableitung des Tragischen *37 ff. 
Trieb, künstlerischer 43»

Naturwissenschaftliche Methode in 
der Ästhetik 38 ff.

Normen, ästhetische *$, **6, *23.
Novalis 79, *2*.

Objektive Ästhetik 7 ff, 25 ff, **6 ff.
Objektivierung durch die Kunst 5$.
Olbrich 8*.
Oper und Drama 63.
Optimismus in der Kunst 78.
Organempfindungen *o$.
Orientalische Kunst 67, 94.
Ornament (Ornamentik) *30.

Pathographie in der Ästhetik 35.
pathologische Begabung des Genies 

(des Künstlers) 35 f.
Persönlichkeit (und Begabung) des 

Künstlers 76 ff.
Perspektive -5.
Pestalozzi als volksdichter 46.
Phantasie, künstlerische $7; ihre 

Bedeutung für das künstlerische 
Schaffen $7. Phantasie- und 
Gefühlswerte im Kunstwerk **3, 
*28, *32ff.

Plastik (Rund- u. Reliefplastik) **8.
prähistorische Kunst 39.
primitive Kunst 38.
Prinzipien, ästhetische **6ff. (*oo).
Probleme beim künstlerischen Schaf­

fen 45.
j)s?chosraphische Methode in der 

A. 33.
Psychologie des künstlerischen Schaf­

fens 33 ff.
des ästhetischen Gefallens.

Psychologische Ästhetik 7, 25 ff.

Reflexion, ästhetische im künst­
lerischen Schaffen *2 ff.

Rodin 62.
Raffael 76.
Realismus 76 ff.
Regeln (vgl. Normen).
Reproduktive Kunst *3$.
Relief **8 f.
Romantische Kunst 79, 80.
Rosso 73.
Rundplastik **9.
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werk, künstlerisches 47, **3.
Werkmotiv in der Kunst 55.
wert, ästhetischer 22, **6.
Werturteile, ästhetische **o, **4, 22.
Werthers Leiden 46.
widerspruchslosigkeit, Prinzip der 

ästhetischen w. *20.
Wirklichkeit, ästhetische 98 ff.
wissen, im ästhetischen Urteil und 

Kunstverständnis *09, ff.
witafek, Stephan **5.
Wolf, ^ugo 8*.

Zeitkünste *34.
Zeitliche Sukzession, Möglichkeit 

ihrer Darstellung in den ein­
zelnen Künsten 73,424.

Zeitliche Analyse des ästhetischen 
Gefallens *07 ff.

Zustandekommen des ästhetischen 
Eindrucks *34 ff.

Zweck in der Kunst **9.
Zweckform und Kunstform *28 ff

Typen des künstlerischen Schaffens 
*2, 37, 75; des ästhetischen Ur­
teilen s *2.

Unpersönliche Motive im künstle­
rischen Schaffen 89.

Unmittelbarkeit des ästhetischen Ge­
fallens (Urteilens), zwei Arten 
dieser Unmittelbarkeit *09 ff.

Urteil,ästhetisches 98, **4, **6, *22

Velde, van de 8*, 94.
Verständlichkeit, ästhetische (künst­

lerische) *20.
vischer, Zr. Th. *7.
Volkelt, Zhs. *0*.
Vorschriften für den Künstler *4,

ÜV).
Wagner, Richard *4, 35, 44, 54, 63, 

seine künstlerische Entwickelung 
63 f.

Weltflucht des Künstlers 78.



«Me Sammlung bringt aus der Zeder unserer be 
rufenften Gelehrten in anregender Darstellun 

und systematischer Vollständigkeit die Ergebnisse wissen­
schaftlicher Zorschung aus allen Wissensgebieten. Sie 
will den Leser schnell und mühelos, ohne Zachkenntnisse 
vorauszusetzen, in das Verständnis aktueller, wissen­
schaftlicher Zragen einführen, ihn in ständiger Zühlung 
mit den Zortschritten der Wissenschaft halten und ihm 
so ermöglichen, seinen Bildungskreis zu erweitern, 
vorhandene Kenntnisse zu vertiefen, sowie neue sln- 
regungen für die berufliche Tätigkeit zu gewinnen, 
die Sammlung »Wissenschaft und Bildung" will nicht 
nur dem Laien eine belehrende und unterhaltende 
Lektüre, dem Zachmann eine bequeme Zusammen­
fassung, sondern auch dem Gelehrten ein geeignetes 

Orientierungsmittel fein, der gern zu einer gemein­
verständlichen Darstellung greift, um ftch in 

Rürze über ein feiner Zorschung ferner 
liegendes Gebiet zu unterrichten.

„wer an -er Han- -er bisher herausgegebenen Sän-chen einen 
Slick in -ie Sammlung tut, muß -en Cin-ruck gewinnen, -aß hier 
für einen sehr geringen preis etwas hervorragen-es geboten

Norüöeutfche Allgemeine Zeitung.wir-.

I Verlag ömlMeiradfikEer raleiB?i9-

EwM-arjrellungLcl aus allen (ßebiefea 
n öesWsfens
]m ürafhna* von 124 bis I266afm.
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| Volksleben Lande der Sibel. Von Prof. Dr. M. Lohr. D 
| 138 Seiten mit zahlreichen Städte- und Landschaftsbildern. In f 
| Originalleinenband Mark 1.25 |
E „Mit den gesamten Forschungsergebnissen über Palästina wohl ver- E 
E traut und auch aus eigener Anschauung mit dem Lande wohl bekannt, E 
E war der Verfasser aufs beste geeignet, uns dessen Bewohnerschaft vor- E 
E zuführen.... Eingeleitet wird die Schrift mit einem allgemeinen Kapitel E 
E über die Landesnatur und die Bevölkerung. Die folgenden sind spezieller E 
E und überschrieben: Das häusliche Leben; das Geschäftsleben; das geistige E 
| Leben; Jerusalem einst und jetzt." ®tobu, |

I Sabbat und Sonntag. Von Professor Dr. H. Meinhold. | 
| 126 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25
| „Der Laie kann sich zur Zeit nirgends schneller und besser über | 
E diesen Gegenstand von immer neuer Aktualität unterrichten."
E I. Smend. Monatsschr. f. Gottesdienst u. ktrchl. Kunst. E

= „Recht frisch, klar und inhaltsreich. Besonders, was über den Sabbat = 
| im Leben der jüdischen Gemeinde erzählt wird, war in dieser Anschaulichkeit = 
| meines Wissens bisher noch nirgend geboten. M. beschränkt sich aber = 
E nicht auf sein eigentliches Arbeitsgebiet, sondern verfolgt den Sonntag durch = 
| seine ganze Geschichte in sehr ansprechender Weise. Man kann sich zu inter- = 
E effanten Vorträgen über das Wesen des Sonntags und seine Geschichte gar = 
= kein besseres Material denken!" Evangeliich-protestant Kiichenblatt. |

| Die Poesie des fUtcn Testaments. Von Professor Dr. \ 
| E. König. 164 Seiten. In Originallemenband Mark 1.25
E „Eine gedrängte und doch reichhaltige Darstellung der alttestament- E 
E lichen Poesie, die nach allgemeinen Erörterungen über den Charakter derselben E 
E sie in episch-lyrische, episch-didaktische, reindidaktische, reinlyrische und drama- E 
1 tische Dichtungen zerlegt, das Wesen jeder dieser Gattungen beschreibt und E 
E gut gewählte Proben für sie beibringt." Theologischer Literaturbericht. |

| Einführung in das filte Testament. Von Professor Dr. 1 
! M. Löhr. 124 Seiten mit zahlreichen Abbildungen. In Original-I 
| leinenband Mark 1.25 f
E Das Alte Testament ist eine Sammlung, dessen einzelne Teile von ihrem E 
E ältesten bis zu ihrem jüngsten rund ein Jahrtausend umspannen. Durch dieses = 
E einzigartige literarische Denkmal will Verfasser dem Laien ein Führer sein. = 
E Cr will die Eigenart der biblischen Überlieferungen erklären, ihren Werde- = 
E prozeß, ihr Verhältnis zu den Literaturen des Orients usw. Dabei ergeben E 
E sich naturgemäß auch eine Fülle von Betrachtungen über den ethischen und = 
E kulturellen Charakter der Bibel, 
niiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiisiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiin iiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinin
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I Vaviö und sein Zeitalter. Von Prof. Dr. B. Baentsch. 1 
| 176 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25
| „Vertraut mit der Methode und den Ergebnissen der neuerdings so reich = 
| ausgebeuteten alttestamentarischen Wissenschaft entrollt Verfasser das Gemälde = 
| des epochemachenden Davidschen Zeitalters und dessen beherrschender Gestalt, | 
| um sie dem modernen Menschen nahezubringen. Es schildert die all- = 
| gemeine Weltlage, David bis zur Königswahl und als König und schließt = 
| mit einer Charakteristik desselben als Regent, Politiker und Mensch."
= Das Wissen für Alle. E

| Das Christentum. Fünf Vorträge von Prof. Dr. C. Cornill, I 
| Prof. Dr. E. von Dobschütz, Geheimrat Prof. Dr. W. Herr- | 
| mann, Prof. Dr. W. Staerk, Geheimrat Prof. Dr. E. Troeltsch. f 
| 168 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
i „Wenn hervorragende Forscher einmal dazu schreiten, sich für ihr Fach auf = 
E (len wesentlichen Ertrag ihrer und fremder Arbeit zu besinnen und ihn in E 
E knapper, gemeinverständlicher Form darzubieten, so bedeutet das für sie selbst E 
E eine Tat und verspricht für die Nichtfachgenossen eine Quelle reicher Be- E 
E lehrung. Beides trifft, so billig es ist, in vollem Maße -
E zu für das vorliegende kleine Buch............. Schon die
E Titel der Vorträge sind geeignet, die Le sc tust aller 
E zu wecken, welche erfahren möchten, was 
= die moderne Theologie über Christentum und 
E fejine Vorgeschichte zu sagen hat."
E Preußische Jahrbücher.

1 Christus. Von Prof. Dr. O. Holtzmann.
= 152 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25
E „Das ist ein ungeheuer inhaltreiches Buch. Da 
E ist mit Gelehrsamkeit und feiner Beobachtung alles 
E an großen und kleinen oft übersehenen Zügen zusammen- 
E getragen, was einigermaßen als tragfähiger Baustein 
E verwendbar sein könnte. Ein Versuch, aus den Bruch- 
E stücken, in die sich tatsächlich die Evangelien auflösen,
E das Gebäude neu aufzuführen." Die christliche Welt.
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I Paulus. Von Professor Dr. R. Knopf.
= 127 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25
E „Im Gegen ah zu Wred s Paulus ein wirkliches 
E Volksbuch; k ar und fesselnd geschrieben, wissen- 
E schaftlich gut begrüad t, zu weitester Verbreitung ge- 
E eignet."
E Inhalt. 1. Paulus vor seiner Bekehrung: 2. Bekehrung und 
= Anfänge der Missions rb it; 8. große planmäßige Weltmission:
= 4. Gefangennahme in Jerusalem und Überlieferung über die letzten 
= Lebensjahre des Apostels; 5. Paulus Kampf mit den judaistischen 
E Gegnern; 6. Paulus und feine Mission; 7. seine organisatorische 
E Täügkeit an den Gemeinden; 8. seine Theologie und Frömmigkeit.
EimimmmmmmiimiimmimmmimmimimmiiimmmmmmiiimimmmmimiiiiiimmimmiiiS
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Der schwarze Obelisk = 
Salmanassars II. = 

AuS Löhrs Einführung. =
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| Die evangelische Rieche un- ihre Reformen. Von Prof. 1 
D vr. F. Niebergall. 167 Setten. In Originalband Mark 1.25 |
= „Ich wüßte nicht, wie diese zarte und schwierige Aufgabe glücklicher an- | 
E gegriffen und gelöst werden könnte, als es von Niebergall geschieht. Er hat e 
E den Theologen ausgezogen, als er die Feder ergriff, und doch verrät jede e 
E Seite die gründlichste Kenntnis der geschichtlichen Bedingungen und = 
E der gegenwärtigen Lage der Kirche. In seiner Schreibart paßt er sich völlig e 
E der Ausdrucksweise gebildeter Laien an und weiß die Probleme ohne alle e 
E technische Terminologie klar und plastisch zu bezeichnen. Die Formulierung = 
E hat oft etwas herzerfrischend Drastisches." Erich Foerster. Die christl. Welt. |

| Das Christentum im Weltanschauungskampf -er Hegen- 1 
| wart. Von Prof. Dr. A. Hunzinger. 154S. In Origb. M. 1.25 |
= „Es ist mit besonde er Freude zu begrüßen, daß der tüchtigste Apologet | 
E unserer Kirche in dieser Sammlung zu unserem gebildeten Publikum so = 
E sprechen kann. Auch in dieser Darstellung erweist er sich als ein Meister E 
E in der Beherrschung des Stoffes und in der künstlerischen Dar- E 
E stellung. Die nüchterne Kritik, die objektive, historische Untersuchung kommen | 
E voll und ganz zu ihrem Rechte. Und das Resultat ist, daß die Wucht der e 
E Tatsachen überführt und überzeugt und der Wahrheit zum Siege verhilft." E

Sachs. Kirchen- und Schulblatt. =
| Christliche Kunst vergl. S. 11. E
EHiiMimiiimiiiiiiiiiimiiiiiiimiiiiimimiimiiimiiiiiiimmiimiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiE

| PHILOSOPHIE / PÄDAGOGIK [
EmimimmMimmmimmimimMmMiimiMmmiimiimmiiiiMi iiiiiiiuiiiiiiiiiiimiuni um iiiiiiiiii i ihO

1 Einleitung in -ie philofophie. Von Prof. Dr. P.Menzer. D
= 117 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 =
E Das Buch will einem Worte Kants entsprechend nicht so sehr Philosophie | 
E als philosophieren lehren. So beginnt die Darstellung mit einer Einführung | 
E in die eigentümliche Fragestellung der Philosophie und ihre Bedeutung. | 
E Es wird gezeigt, welche Umformung die denkende Betrachtung der Wirklich- e 
E fett an dem Weltbilde des naiven Menschen vornimmt. Die Frage nach den = 
E Grenzen des Erkennens und die Antworten der Metaphysik werden behandelt, i 
E Den Abschluß bildet der Versuch, auf dem Boden wissenschaftlicher Erkenntnis = 
E eine Weltanschauung zu begründen. E

I Hefchichte -er philofophie. Von Professor Dr. A. M e s s e r. V 
| ^and I. Die antike Philosophie. Band II. Geschichte der neueren = 
| Philosophie bis Kant. Band III. Geschichte von Kant bis zur | 
| Gegenwart. Je ca. 160 S. In Originalleinenband je M. 1.25 = 
E Eine wirklich gemeinverständliche, keinerlei Kenntnis voraussehende Einführung, i 
E Verfasser greift nicht etwa nur die einzelnen wichtigsten großen Philosophen = 
| als Höhepunkt philosophischen Denkens heraus, sondern er will uns die ge- = 
| tarnte philosophische Entwicklung zeigen, in ihrem geschichtlichen Zusammen- = 
| hang und ihren Beziehungen zur allgemeinen Kulturlaae. Dabei bietet er I 
5 sowohl eine historische Darstellung wie eine kritische Würdigung.

8
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| Rousseau. Von Geheimrat Prof. L. G e i g e r. 131 S. mit | 
| einem Porträt. In Originalleinenband Mark 1.25 =
E „Der Verfasser zeichnet in fesselnder, leichter Gesprächssprache das Leben und = 
= Schaffen des großen Franzosen, seine Schriften werden in kurzen Hauptskizzen | 
| geboten, seine Stellung zu Theater und Musik gewürdigt, die Frauen aus = 
E Rousseaus Umgangskreis genauer betrachtet, ferner sein Leben in seiner Zeit E 
E und seiner Stellung zu den Größen jener Epoche dargetan. Kurz, es i fl E 
-ein echtes Volksbuch, das uns gefehlt hat, und es- 
-wird eine Lücke in der V o lks litera tur ausfülle n." -

Die Hilfe. =

1 Emmanuel Kant. Von Privatdozent Dr, E. v o n A st e r. Mit | 
| einem Porträt. 136 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 1 
E „An dem philosophischen System des Königsberger Philosophen kann einer | 
E vorübergehen, der sich irgendwie philosophisch betätigen will. . . Daher e 
Dfreuen wir uns des vorliegenden Merkchens, das uns die Anschauungen, = 
E die, schwerfällig geschrieben, in den Originalwerken als totes Gut verborgen = 
| liegen, klar erschließt und seiner Aufgabe, einer sachlichen Wiedergabe | 
E der Kantschen Probleme und Gedankengänge, gut gerecht wird."
E z Zeitschrift für Iatein. höh. Schulen. E

| Oie Weltanschauungen der Gegenwart in Gegensatz und § 
1 Ausgleich. Von Prof. btr. C. W e n z i g. 158 S. In Original- | 
| leinenband Mark 1.25
- „In der vorliegenden Arbeit ergreift nun einMeisterphilosophischer E 
-DarstellungskunstdieFeder. Mit psychologischem Rüstzeug bahnt E
- uns Wenzig den Weg in die so verschlungenen Pfade der einzelnen philo- |
E sophischen Systeme. Bei vorwiegend systematischer Tönung ist das Buch = 
-äußerst instruktiv mit historisch-kritischen Anmerkungen durchseht, | 
1 Evolutionismus, Materialismus und Psychologismus sind besonders wirkungs- 5 
E voll zur Darstellung gebracht." Pädagog. Zeitung. |
E =
| Einführung in die Psychologie. Von Prof. vr. H. D y r o f f. §
I 2. vermehrte flufl. 143 Seiten. In Originalleinenband M. 1.25 | 
I „Die das Interesse weitester Kreise der Gebildeten so eng berührenden Ge- | 
E biete der Psychologie des Sprechens und Denkens, des Gefühls- und Trieb- E 
E lebens, des Willens und der Aufmerksamkeit werden beleuchtet. Stete An- E 
E knüpfungen an bekannte Erscheinungen des Lebens und der Kunst berühren |
- besonders angenehm, ebenso die Vermeidung einer komplizierten Termine- = 
E loche und die jedesmalige Erläuterung etwa gebrauchter termini technici." E
- y kölnische Zeitung. ~

-

E -
1 Lharakterbilöung. Von Prof. Dr. T h. E l s e n h a n s. 143©. | 
| In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „Das Buch vereinigt in so einzigartiger Weise Reichhalügkeit des Stoffes E 
E mit klarer und verständlicher Darstellung, daß jeder | 
E Gebildete, vor allem jeder Pädagoge, viel Genuß und Fördemng aus der | 
E Lektüre gewinnen wird." Pädagog-psychol. Studien. E
EiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiE

.5



»iiiiiiiimiiiiMiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiimiiMiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimmmin
= Unsere Sinnesoraane und i re Funktionen. Von Privatdozent |
= Dr. Mangold. Vgl. S. 26.

| Selb Und Seele. Von Prof. Dr. H. B o r u t t a u. 149 Seiten.
| vn Originalleinenband Mark 1.25
1 „B.s Darlegungen der nervenphysiologischen und physiologisch-psychologischen E 
| Grundtatsachen, wie der Beziehungen zwischen Psychischem und Physischem, | 
E sind in möglichst elementarer und allgemeinverständlicher Form gehalten. = 
E Jeder Gebildete wird besonders die Kapitel: Nervensystem, Gehirn und E 
1 Intelligenz, Tier- und Menschenseele, Leib und Seele mit Interesse lesen. E 
E Dem Büchlein ist weiteste Verbreitung zu wünschen"
E Deutsch Ärzte-Zeitung.

1 prinzipielle Grundlagen der Pädagogik und Didaktik.
1 -Bon Prof. Dr. W. R e i n. 142 Seiten. In Originallbd. M. 1.25 
ERein ist einer der tüchtigsten und anerkanntesten Pädagogen unserer 
= Zeit... Wenn nun ein solcher Mann sich entschließt, den Reichtum seiner 
= Erfahrungen in einer Schrift, die mehr einem Abriß als einer ausführlichen 
| Darstellung gleicht, in streng systematischer Form niederzulegen, so ist dieses 
E Büchlein von vornherein hoher Beachtung wert. Sonach glaube ich 
| sagen zu dürfen, daß Staatsmänner, Ratsherren, Eltern und Lehrer sehr 
E o i e l aus dem Büchlein lernen können."
E Geheimrat Muff, Pforta. Kreuz-Zig.

I praktische Erziehung. Von Direktor Dr. A. Pabst. 123 S. | 
i mit zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25 | 
| „Alles in allem haben wir hier einvortrefflichesBuch, das man mit | 
| größtem Vergnügen liest und jedem aufs wärmste empfehlen kann, dem E 
| Fachmann wie dem Laien. Einige Kapitel, wie das dritte, seien denEltern E 
E besonders zur Lektüre empfohlen, sie finden da goldene Worte. Ich E 
1 bin überzeugt, das Schriftchen wird sich viele Freunde erwerben."
” Zeitschrift für das Gymnasialwesen.

I
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EE Gartenbau im Landerziehungsheim Jlsenburg am Harz. =

EiimmiiiiiiiiiiiimiiimiiimiimiiiiiiiiiiimimiiiiiiiiiiiiiiimimiiiiiiiiiiiiiiimiiiimiiiiiiiimmimimmE
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SPRACHE / LITERATUR
«iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiMiiiiiiimiimmmmmiiiiiimiiiiuliiiimiiiiiiiiiiiimimiiK

| Unser Deutsch. Einführung in die Muttersprache von Geh. Rat 1 
| Prof. vr. Friedrich Kluge. 2. Auflage. 158 Seiten. In | 
| Originalleinenband Mark 1.25 1
E „Das Büchlein darf als eine vortreffliche Belehrung über das = 
| Wesen der deutschen Sprache freudig begrüßt werden. Es enthält zehn = 
E zwanglose, aber wohl zusammenhängende Kapitel, die sich gleichmäßig durch = 
E sichere Beherrschung des Stoffes, klare Entwicklung derProbleme = 
E und Gesetze und frische Anschaulichkeit der Darstellung auszeichnen. = 
E Diese Vorzüge machen die Schrift, zumal an Belegen und Proben nicht = 
E gespart wird, zu einer anziehenden Lektüre für jeden Gebildeten. Aber auch = 
| der Fachmann wird den Ausführungen nicht ohne Genuß und Gewinn folgen. | 
E Man sieht, wie der Verfasser aus eigner reicher Erfahrung heraus seine = 
E Ansichten und Forderungen formuliert und bemüht ist, zukünftlgex Forschung = 
E den Boden zu bereiten. O. L. Lit. Zentralbl. f. Deutschland. |

1 Lautbilöung. Von Prof. Dr. L. Sütterlin. 191 Seiten mit 1 
e zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25
| „ . . . Eine ganz vortreffliche Orientierung bietet S. mit dem vor- i 
| liegenden Büchlein. Der behagliche Fluß der Rede vereinigt sich mit Klar- = 
E heit und Anschaulichkeit der Darstellung, so daß auch der Fernerstehende | 
| mit Verständnis folgen kann. Fremdartige wissenschaftliche Ausdrücke werden | 
E möglichst vermieden, gut gewählte und oft amüsante Beispiele aus dem | 
= Deutschen und seinen Dialekten unterstützen die theoretischen Ausführungen." = 
E Nniv.-Prof. Dr. Albert Thumb. Franks. Zeitung. E

| Das Märchen. Von Prof. Friedrich von der Leyen. 154 S. § 
| In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „Der Verfasser gehört zu den feinsten Kennern dieses Literaturgebietes. Cr E 
| führt uns durch die Märchenschätze der Kultur- und Naturvölker, läßt uns | 
5 einen Blick tun in die Geschichte und die Aufgabe der Märchenforschung. E 
E Er zeigt uns die Entstehung des Märchens aus den Vorstellungen, dem E 
E Glauben und den Einrichtungen der Urzeit, verfolgt seine Spuren und Hinter- E 
E laffenschaft bei den Babyloniern, Ägyptern, Juden, den Griechen und Römern, E 
E beschäftigt sich eingehend mit den Märchen der Inder, Perser und Araber. E 
E Ein besonders interessantes Kapitel ist dem deutschen Märchen gewidmet, dessen E 
E Weiterbildung durch die Jahrhunderte wir kennen lernen." Berl. Morgenpost. E

| Der Sagenkreis öer Nibelungen. Von Prof. Dr. G.Holz. V 
| 131 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
E „Dem jungen Studiosen, der sich zum ersten Male mit den Fragen vertraut E 
E machen will, die sich an das Nibelungenlied anknüpfen, dürfte es eine ebenso E 
E willkommene Gabe sein wie dem Schulmanne, der vor der Lektüre des Liedes E 
E mit seinen Zöglingen das Bedürfnis fühlt, in wenigen Stunden auch E 
E die neuesten Ergebnisse der Forschung auf diesem Gebiete vor sich E 
E vorüberziehen zu lassen." Neuphüologische Blätter. =
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| £cfjuig. Von Geheimrat Prof. Dr. R. M. W e r n e r. 159 S. 1 
I mit einem Portrat. In Originalleinenband Mark 1.25 
| „Eine vorzügliche und zugleich eine mit der Gabe knapper und klarer = 
| Anweisung ausgestattete Führerin wird dabei R. M. Werners kurze Lessing- = 
| biographie sein. Auf 159 Seiten erhalten wir eine Fülle von Au­
fregungen in stilistisch fein abgerundeter Form. Wir = 
| begleiten den Dichter und Schriftsteller durch alle Stufen seines reichen Wirkens. = 
1 Den mutigen, eisernen Charakter, den kraftvollsten Autor unserer Literatur = 
| lernen wir kennen in dem geradezu spannend geschriebenen- 
! Buche, das uns nicht wieder losläßt, wenn wir uns ihm einmal gewidmet - 
1 haben." Geh. Rat A. Matthias. Berlin. Monatsschrift für höhere Schulen. 1

| Das klatsche Weimar. Von Prof. Friedrich Lienhard. Z 
1161 Seiten mit Buchschmuck. In Originalleinenband Mark 1.25 1 
| „Als treuer Hüter steht Fritz Lienhard am Tor des Graltempels der idealistischen = 
1 Weltanschauung unserer klassischen Kunst von Weimar. Und mit tiefen- 
-Begeisterungen, mit priesterlicher Weihe, mit echter- 
D W ä r m e, ein wahrhaft Gläubiger, weist er uns immer wieder | 
1 hin auf das einzig Eine, was uns not tut. ... In großen Linien zeichnet - 
1 er den Entwicklungsgang, den Aufstieg von Friedrich dem Großen und Klopstock E 
E bis zur Vollendung in Goethe, und legt den Wert und die Bedeutung der | 
! Führer in ihren Besonderheiten dar." Julius Hart. Der Tag. -

1 Goethe Ultd feine Zeit. Von Professor Dr. K. Alt. 154 S. §
| mit einem Porträt. In Originalband Mark 1.25
1 „Solche Bücher sind gerade innerhalb der ungeheuer angeschwollenen Goethe- |
- literatur von großem Wert. Denn sie zwingen uns aus der Unmasse E 
H des Materials zurück zu einer Zusammendrängung aufs Wesentliche und |
- Versuch, das Dauernde aus der Erscheinungen Flucht festzuhalten."

i

-
Der Thürmer. -i

| Einführung in Goethes Sauft. Von Professor Friedrichs 
D Lienhard. 170 S. In Originalleinenband Mark 1.25 
- Friedrich Lienhard, einer unserer feinsten Goethe-Kenner, gibt hier eine 1
- tiefempfundene Einführung in den Faust, wobei er den Schwerpunkt seiner -
- Darstellung weniger auf die Einzelheiten als auf den Sinn der ganzen Dichtung E
- legt. Gerade er hat uns vieles zu sagen, was unter diesem Gesichtspunkt -
- und in diesem Zusammenhange noch nicht herausgearbeitet worden ist.

| Heinrich vonRleist. Von Prof. vi. H. Roetteken. 152 S. |
1 mit einem Porträt. Gebunden Mark 1.25 |
V „Eine treffliche, aufselb ändigerForschungruhendeE 
-Zusammenfassung unseres Wissens über Kleist wird E 
E hier geboten. Die knappen Analysen und ästhetischen Wer--
- t u n g e n der Dichtungen enthalten eine Fülle des Anregenden; - 
E vorzüglich wird das echt Kleistische in den Gestalten des Dichters veranschaulicht -
- und ein Begriff von seinen psychologischen und stilistischen Ausdrucksmitteln |
- gegeben." F. D. Königsberger Mlgem. Zeitung. -

BiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiUiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimimmiiiiiH
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1 KUNST |
glllllllllllllllllllllllllllllllillimilllllllllllllllllllllll!IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIMIIIl|

| Einführung in -ie Mhetik üer Gegenwart. Von Prof. | 
1 vr. E. Meumann. verbesserte u. vermehrte fiufl. 180 Seiten. | 
| In Originalleinenband Mark 1.25 |
= „T)ctyalb wird man eine so klar geschriebene kurze Zusammenfassung aller | 
E ästhetischen Bestrebungen unserer Zeit mit lebhafter Freude begrüßen muffen. | 
= Die gesamte einschlägige Literatur wird vom Verfasser beherrscht. Man | 
E merkt es seiner elegant geschriebenen Darstellung an, wie sie aus dem | 
E Vollen schöpft. Gerade für den, der in die behandelten Probleme tiefer | 
E eindringen will, wird Meumanns Werkchen ein unentbehrlicher Führer | 
= sein." Straßburger Post. =
E E
E „Jeder, der sich mit diesem Gegenstände befaßt, muß zu dem e 
= vorliegenden Buche greifen, denn eine Autorität wie Meumann kann | 
= nicht übergangen werden." Schauen und Schaffen, Jahrgang 35. |

I Das Spstem -er Mhetik. Von Prof. Dr. E. Meumann. I 
| In Origmallemenband M. 1.25 |
= Während der Leser in der „Einführung" die Hauptprobleme der Ästhetik E
= und ihrer Methoden, nach denen sie behandelt werden, kennen lernt, gibt der E
| Verfasser hier eine Lösung dieser Probleme, indem er seine Anschauungen in E
= systematischer, zusammenhängender Form darlegt. E

EE

1 Musikalische Sil-ung und Erziehung 0k zum mu-1 
| sikalisihen Hören. Von Privatdozent JsfW4» Dr.Arnold | 
| Schering. 110 Seiten. In Original- L[ js a,Q
| leinenband Mark 1.25 ■ 1
1 „Mit einem ungemein sicheren /l wM! RL'\ I
= pädagogischen Takte werden wir von gk j §>v \-Mh U =
E Abschnitt zu Abschnitt immer tiefer ! ", A #'M E 
1 in das Verständnis der Musik ein- E
| geführt.... ©c wüßten wir für ^ „ WWU i
E den bildungsfähigen Laien keine jfi I ' § , I Iml 
— bessere Anregung zu eigenem ^ 2»
E Nachdenken und gesteigerter Vertre- !>TÄ7 JT........................... E| fung in di« Meisterwerk« der Ton- jsi’i C} I fljN'f $• f'® 'ff ^
I tunst, wie dieses Buch. Es ist «in[_™j /' *1
E Vademekum im besten Sinn- i
= für jeden Musikfreund und alle, die ' 1 C /flktäLs.f*? E
E es werden wollen, zugleich aber |
E auch ein wertvoller Beittag zm =
| praktischen Musikästhetik." |
1 Deutsche Musikdirektoren-Zeitung. iU E

Räuch ersaß aus Trier. Aus Vitzthum. E
nmillllH MIIHIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIlllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll«
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1 Grun-riß öer Musikwissenschaft. Von Prof. Dr. Phü. et 1 
| mus. Hugo Riemann. 160 S. In Origmalleinenband M. 1.25 |
E „Ein phänomenales Büchlein, auf 160 Seiten eine zusammenfassende, | 
E in bewunderungswürdiger Übersichtlichkeit aufgerollte Darstellung der gesamten = 
E Musikwissenschaft, eine Enzyklopädie von nie dagewesener Konzen- | 
E tration eines ungeheuren Stoff- und Jdeengebietes! Der berühmte Leipziger E 
E Musikgelehrte.... behandelt in dieser seiner erstaunlichen Arbeit den = 
E ganzen Komplex von Wissenschaften, die dienend oder selbständig in ihrem | 
E Zusammenschluß die moderne Musikwissenschaft bilden; . - . . . Beiden, e 
| Musiker wie Musikfreund, kann Niemanns Grundriß der Musikwissenschaft = 
| als ein Buch von starkem Bildungswert nicht warm genug emp- | 
E fohlen werden." Hamburger Nachrichten. =

I i1 Mozart. Von Professor Dr. Herm. Freih. von der Pfordten. = 
| 159 S. Mit einem Porträt v. Doris Stock. In Origbd. M. 1.25 |
| „Das Mozartbüchlein unterscheidet sich durch die lebendige und anschauliche = 
E Art, wie in ihm das Leben und Schaffen des göttlichen Mozart dargestellt | 
E wird, von vielen der in letzter Zeit erschienenen Musikermonographien aufs = 
E vorteilhafteste. Wenn der Verfasser in der Einleitung vielleicht nicht ganz = 
E mit Unrecht sagt, daß Mozart, infolge einer mangelnden Kenntnis des von | 
E ihm Geschaffenen, bei aller vermeintlichen Hochachtung schief und einseitig | 
| beurteilt wird, so ist gerade das vorliegende Werk geeignet, auf dem Wege | 
E zur richtigen Erkenntnis des Menschen und Künstlers Mozart | 
E ein sicherer Führer zu sein." Allgem. Musikzeitung. |

| Beethoven. Von Prof. Dr. Herm. Freih. von der Pfordten. = 
| 2. Aufl. 151 Seiten. Mit einem Porträt. In Origbd. M. 1.25 |
E „Ein treffliches Buch, das die Fach- und Sachkenntnis des geistreichen Autors | 
E glänzend dokumentiert. Dieser hat damit ein Werk geschaffen von einzig- E 
E artiger Natur, indem er bei aller Fülle des Gebotenen doch nur anregt, = 
E sich mit dem großartigen „Beethoven-Material", sowohl dem biographischen, E 
E wissenschaftlichen und musikalischen, näher zu beschäftigen und damit der | 
E Oberflächlichkeit mancher Musikfreunde und Allwisser entgegenarbeitet. Wahr- | 
E lich ein hervorragendes Verdienst, das nicht genug anzuerkennen ist." | 
= I. L. Musikal. Rundschau. 4. Jahrg. -

e SD eigner. Von Privatdoz. Dr. E. Schmitz. 150 S. |
| mit einem Porträt. In Origiualleinenband Mark 1.25 |
1 „Die Absicht des Verfassers, in kurzen Zügen ein lebensvolles Bild E 
| von dem Wirken und Schaffen des großen Dichterkomponisten zu entwerfen, | 
| ist ihm voll und ganz gelungen. Noch mehr, eine Reihe psychologischer = 
E und historischer Momente, welche von entscheidender Bedeutung bei der Be- E 
E urteilung Wagners und seiner Werke sind, treten neu hinzu und dienen als E 
E orientierende Fingerzeige für den beobachtenden Leser. In fünf Kapiteln E 
E zeigt der Verfasser Wagner als Musiker und großen Dramati \t, als Dichter = 
E und Komponist zugleich. Die Grundlage hierzu bieten ihm die Wagnerschen E 
1 Werke. Möge dieses Büchlein der Popularisierung N. Wagners E 
E und seiner Kunst dienen." Cacilia, i

Tmmiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiimiiiiimiii«

I
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| Christliche Kuitjl. Von Superintendent R. Bürkner. 160 S. | 
| In Originalleinenband Mark 1.25 
- „Hier haben mir aus der Feder eines durchaus kompetenten Kunstkenners = 
= einen gedrängten Überblick über die Kunstgeschichte und deren Entwicklung = 
= im Dienst der Kirche vom Altertum bis zur Gegenwart, der die ästhetische | 
5 Bedeutung der einzelnen Zeitalter und Meister darzustellen und zu werten = 
| gesucht und auf die mannigfache Beeinfluffuug aufmerksam macht, die von | 
= christlicher Seite her auf die Entfaltung der bildenden Künste eingewirkt hat. = 
= So kann sich jeder die Grundlagen kunsthistorischen Verständnisses mühelos | 
E verschaffen, der sich das vorliegende Büchlein zum Führer erwählt. Und = 
E wir werden seinen knappen Ausführungen zumeist zustimmen können . . . . i 
| Wir können diesen kundigen Führer durch die Kunstgeschichte deshalb warm =

Evangel. Kirchenzeitung. Nr. 21. 1911. =

1 Christliche Runst im Silöe. Von Prof. Dr. Georg Graf V 
I Vitzthum. 96 Tafeln mit ca. 180 Abbildungen und 64 Seiten | 
| Text. In Originalband Mark 1.25 |
E „Wer auch nur eine Vorstellung hat von der unendlichen Fülle der uns er- | 
| haltenen Kunstwerke christlichen Inhalts und kirchlicher Bestimmung, der = 
| wird bewundern, mit welchem hervorragenden Geschick der Verfasser | 
| es verstanden hat, uns in ungefähr 180 Bildern die christliche Kunst an = 
| ihren charakteristischsten Beispielen vorzuführen, und uns zu zeigen, wie viel- | 
| festig und verschiedenartig das Christentum im Laufe der Zeiten die Kunst = 
| für seine Zwecke verwendet hat. Auch wer eine umfangreiche Kunstgeschichte = 
E durcharbeitet, dürfte kaum ein klareres Bild der christlichen Kunst erhalten, | 
| wie aus diesem prächtigen Bändchen, das sich ebenso durch seine mit | 
| großem Sachverständnis ausgewählten und mit feinem ästhetischem | 
| Gefühl zusammengestellten Abbildungen, wie durch die lebendige, packende | 
| Fassung des erklärenden Textes auszeichnet." Der Kunstfreund. =

«iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiimimiiiiiiiiiiiiimiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiimimimiiimimmiiy
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GESCHICHTE
......................................................................................... .
| Eiszeit und Urgeschichte des Menschen. Von Prof. Dr. jj 
= I. Pohlig. 150 S. m.zahlr.Abb. 2.slufl. InOriginallbd. M. 1.25 I
| „Ein Bild der prähistorischen Eiszeit stellt der Verfasser vor unserm Geist = 
= auf, wie es kürzer und einleuchtender dem Laien wohl selten geboten = 
= wurde. . . . Einfach im Stil und doch anregend genug, um selbst Menschen, = 
| die sich auf diesem Gebiete der Wissenschaft fremd und unbehaglich fühlen, = 
| fesseln zu können." R. M. Natur u. Haus. 16. Jahrg. =

| Die Indogermanen. Von Prof. Dr. O. Schräder. 160 S. | 
| mit zahlr. Abbildungen auf Tafeln. In Originalleinenbd. M. 1.25 | 
= „Mit Freude ist es zu begrüßen, daß sich O. Schräder entschlossen hat, eine = 
| knappe und durchaus gemeinverständlich gehaltene Zusammenfassung des von = 
E ihm für richtig Gehaltenen zu liefern. Wir erfahren alles Wissenswerte = 
= über das indogermanische Urvolk, dessen Stämme, Wirtschaftsform, Siedlungs- = 
| weise, Handel und Gewerbe, Nahrung (nebst Trank), Familien- und Sippen- = 
= Verfassung, Blutrache, Religion, Heimat usw. Dabei kommen so ausschlag- = 
| gebende Dinge zur Sprache, wie die Geltung von Vater- und Mutterrecht = 
E einschließlich der Stellung der Frau, das Verhältnis von Viehzüchter- und = 
E Ackerbauertum, die Beziehungen von Geisterverehrung und Götterglauben usw." = 
E Neue Jahrbücher. E
1 slltorientalische Kultur im Hilde. Von Dr. I. Hunger V 
| und Dr. H. Lamer. 96 Taf. u. 64 S. Text. In Origb. M. 1.25 | 
E Der alte Orient, dessen Erforschung man sich in den letzten Jahrzehnten immer = 
| mehr zugewandt und der uns eine ganz neue Welt erschlossen hat, ersteht = 
| hier in seinen wichtigsten Kulturdenkmälern vor den Augen des Lesers. Das | 
| religiöse, staatliche und bürgerliche Leben der Ägypter und Babylonier, der | 
| kleinasiatischen Völker, der Phoeniker und Perser wird im Bilde vorgeführt: E 
E die Götter und Dämonen, die heiligen Tiere und Göttersymbole, Tempel: i 
| Priester und Kultur, dann die Herrscher und ihre Paläste, ihre Krieger und E 
| Jagden, Beamte und Staatsverwaltung, endlich Haus und Hof, Haus- E 
| und Toilettegeräte, Spiel und Vergnügen, Handel und Wandel, Ackerbau = 
| und Handwerk, Tod und Grab. =
I Die babylonische Heisteskultur in ihren Beziehungen zur = 
| Kulturenlwicklung der Menschheit. Von Prof. Dr. H. Winckler. Z 
= 156 Seiten. Gebunden Mark 1.25 
| „Das kleine Werk behandelt die Füll« von Material, wie wir eS nunmehr § 
= zur altorientalischcn Weltanschauungslehre besitzen, in übersichtlicher und zugleich = 
| fesselnder Weise; cs wird jedem Leser, der sich für diese Fragen zu interessieren = 
| begonnen hat, ungemein nützlich werden." C. N. Norddttche.Allg.Ztg. |

i

B

Schmuckkette 
aus Zähnen.

WD_1
Aus Schräder.
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1 Die Kultur -es alten Ägypten. Von Professor Dr. Frei-1 
| Herrn W. v. Bissing. 92 Seiten Tert und 22 Seilen mit | 
| 66 Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25
| Verfasser kommt es in erster Linie an, in knapper Form die wichtigsten § 
E Elemente der verschiedenen Kulturformen darzustellen und die Punkte heraus- | 
E zuheben, die für die interessante Entwicklung entscheidend waren. Cr schildert E 
E uns den ägyptischen Staat, die Gesellschaft, Literatur und Wissenschaft, | 
E Kunst und Religion, wobei er hierbei nach Möglichkeit die ägyptischen Denk- E 
E mäler selbst in Wort und Bild zu uns sprechen läßt.

I Die ägäische Kultur. Von Prof. Dr. R. von Stettenberg. 1 
= 160 S. m. zahlr. Abb. In Origlbd. M. 1.25 I

„Wohl haben wir eingehende Darstellungen der | 
einzelnen Ausgrabungsstätten und Wissenschaft- E 

; liche Beschreibungen der hervorragendsten Funde. E 
l Aber uns fehlt eine für den Laien bestimmte, E 
/ gemeinverständliche Übersicht über die gesamte E 

Kultur Alt-Griechenlands, die wir heute bereits E 
bis ins dritte vorchristliche Jahrtausend zurück- E 
verfolgen können. In diese Lücke will das vor- E 
liegende, trefflich illustrierte Bändchen treten." E

Neichsanzeiger. =

I Griechische Kultur im Silöe. Von Dr. Hans Lamer. 1 
I 2. Ausl. 96 Taf. u. 64 S. Text. In Origlbd. M. 1.25 1
| „Man weiß nicht, soll man mehx die Reichhaltigkeit |
= und Schönheit der Abbildungen sowie ihre treff- E
= liche Auswahl rühmend hervorheben oder die Geschick- E
E lichkeit des Verfassers, auf so knappem Raum in den Cr- V’v"V _ E 
| läuterungen so reiches Material in übersichtlicher Ordnung jQSj 
| zu bieten und ein so anschauliches Bild vom Kultur- W 
E leben der Griechen zu entwerfen... In sehr anregenden J 
= Einzelartikeln führt uns der gelehrte Verfasser in allen 
= Seiten des griechischen Kulturlebens ein." j
E Augsburger Postzeitung. f
E
| vom Griechentum zum Christentum. Von
D Prof. Dr. A. Bauer. 160 S. In Origlbd. M. 1.25
E „Das sehr anregende und lesenswerte Büchlein be- 
E ginnt mit einigen handgreiflichen Beispielen des Fortlebens 
E antiker Kultur in der Gegenwart, die den Laien auf die 
E tieferen geschichtlichen Zusammenhänge vorbereiten, und be- 
E zeichnet man den Hellenismus als die Epoche der griechischen 
E Geschichte, die auf den modernen Staat und auf das Christen- 
E tum den stärksten Einfluß ausgeübt hat. Das gedanken- /
E reiche Buch wird auch dem Forscher von Wert sein, und „ . ’s Äf. . =
I «an lernt aus ihm auch wo man die Urteile nicht unter- ^pp?.'!L-L°m7r. I 
E schreibt oder wo man anders nuanciert." Theol. Literaturztg. Griechische Kultur. =.
Üiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii.iiiiiiiiiiiiiiiiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiH
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Goldring von Mykenä. 
Aus Lichtenberg.
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IBi I
Relief vom Grabmal deS EnqroS-Brotlieferanlen EuryjareS. 

Ablieferung des Brotes an Beamte (Ausschnitt). Aus Lamer.1
| Römische Kultur im Hilüe. Herausgegeben und mit Erläute- 1 
| rungen versehen von Oberlehrer Dr. H. Lamer. 175 Abbildungen = 
| auf 96 Tafeln und 64 Seiten Text. In Originalleinenbd. M. 1.25 =
| „Dieser in der ausgezeichneten Sammlung erschienene Band verdient warme | 
= Empfehlung. Es ist ein ganz vorzügliches Mittel, Kulturgeschichte zu | 
= treiben, auf diese Weise durch eine Fülle von Bildern des gesamten Lebens | 
E zur Anschauung zu bringen und dann nur das Nötigste im Worte hinzu- | 
E zufügen. Hier sind Abbildungen gegeben, in denen Religion und Kultus, | 
E Theater, Zirkus, das ganze öffentliche Leben mit den öffentlichen Gebäuden, | 
E die Privatarchitektur, Kunst und Kunstgewerbe, Privatleben, Handel und Ge- | 
E werbe. Bestattung — kurz das ganze Leben vor uns vorüberzieht. Die Wahl = 
| der Bilder zeugt für erne genaue Kenntnis." Der Türmer- E

| §ur Kulturgeschichte Roms. Von Professor Dr. Th. Birt. V
| 2. verbesserte u. vermehrte ^tufltige. 163 S. In Origllbd. M. 1.25 | 
| „Birt ist nicht nur ein gründlicher Kenner der Antike, sondern auch ein = 
| glänzender Schriftsteller. Farbenprächtige, lebensdurchpulste Bilder | 
- zaubert er vor u nser geistiges Auge. Wir durchwandern mit ihm die E 
E Straßen des alten Roms, bewundern die privaten und öffentlichen Bauten | 
E und beobachten im Gewühl die vorbeiflutende Menge." Vossische Zeitung |

| Das ulte Rom. Sein Werden, Blühen und Vergehen. Von | 
| Professor Dr. E. Diehl. 126 S. Mit zahlreichen Abbildungen | 
| und 4 Karten. In Originalleinenband Mark 1.25
I „Nom, sein Werden, Blühen und Vergehen von den ersten Anfängen bis 1 
E zum Ende des weströmischen Reiches lernen wir hier kennen an Hand einer E 
E klaren Darstellung, unterstützt von Bildern und Karten. ... Nicht nur = 
E dem Jtalienreisenden, sondern jedem, der sich mit römischer Geschichte = 
E befaßt oder kunstgeschichtliche Studien treiben will, wird das Büchlein von = 
| Wert sein." Der Architekt. |

| Cäfor. Von Hauptmann Georg Veith. 190 Seiten. Mit einem 1 
| Porträt und Kartenskizzen. In Originalleinenband Mark 1.25 1
| Die Geschichte des Mannes, der wie kein Zweiter die Schicksale einer Kultur- 1 
| wett in neue und bleibende Bahnen gelenkt hat, gehört zu den feffelndsten E 
5 Kapiteln der Weltgeschichte. Ihm ist dieses Bändchen gewidmet. Cäsars E 
E Aufstieg, sein Wirken auf der Höhe seiner Macht und seinen Sturz, dieses E 
| Heldentum und seine Tragik läßt Verfasser an uns vorüberziehen. |
....... .
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E gilt Von Prof. Dr. Dragen- E
| b o r f f. 124 S. mit zahlr. Abb. In Originallbd. M. 1.25 |
E Die Zeit der römischen Okkupetion war für Deutschlands kulturelle Cntwick- E 
E lung von unermeßlicher Bedeutung. Die Bedingungen klarzulegen, unter = 
E denen sich durch die Mischung des einheimischen und römischen Elements E 
E eine provinziale Kultur entwickelt und die Verschiedenheit zu erklären, die = 
E zwischen dem inneren Germanien und den Provinzen an der römischen = 
E Militärgrenze entstanden, bildet eine Hauptaufgabe dieses Bändchens. Anderer- = 
E seits wird mit besonderem Nachdruck hervorgehoben, wie überall auch das E 
E einheimische Element zur Geltung kam.
1 Die germanischen Reiche -er Völkerwanderung. VonProf. § 
| Dr. L.Schmidt. 111S. m. zahlr. Abb. aus Taf. m. 2 Karten M. 1.25 1 
| Es ist eine besonders interessante Periode frühdeutscher Geschickte, die in | 
E diesem Bändchen behandelt ist. Wie die Germanen mit der römischen Welt | 
| in Beziehung und in den Kampf traten, wie sie die römischen Grenzen | 
E überfluteten, sich teils vorübergehend, teils bleibend in dem neuen Gebiete E 
E ansiedelten und die Anfänge eines neuen Weltzeitalters einleiteten, ist in | 
E fesselnder Weise dargestellt. Auch die inneren Verhältnisse der Germanen- E 
E staaten werden geschildert.
1 Hrunüzüge -er Deutschen Altertumskunde. Von Prof. 1 
| Dr. H. Fischer. 143 Seiten. In Originalleinenbanb M. 1.25 1 
| „Wer künftig sich darüber unterrichten will, welches die Hauptfragen sind, | 
E die die deutsche Altertumskunde zu beantworten hat, welche verschiedene e 
| Umfragen dabei zu berücksichtigen sind, der greife zu Fischers Büchlein. Er = 
| wird hier seine Wünsche erfüllen können. Mit diesen Worten ist dem Buche e 
| eine Empfehlung erteilt, die man in der Tat sonst keinem anderen E 
| Werke der gesamten wissenschaftlichen und populären L iteratur E 
E auf dem Gebiete der deutschen Altertumskunde zuteil werden E 
E lassen fuiin. Fischer hat Recht, wenn er in dem Vorwort betont, daß E 
E es eine andere Darstellung des ganzen Gegenstandes zurzeit nicht gibt." E 
= Prof. Dr. Lauffer. Frankfurter Zeitung. =

1 wo. veutfthe Kultur -es Mittelalters im Silöe.1100.! 1
| Baud Von Prof. Dr. PaulHerre. 112 schwarze und eine Band e 
| färb. Kunstbrucktaf. m. 200 Abb. u. 64S.Tert. In Origlbb. M. 2.50 | 
E 1000 Jahre deutscher Kulturentwicklung ziehen in diesem neuesten Bilder- = 
E atlas — das 100. Bändchen der Sammlung — in Bild und Wort an uns | 
E vorüber. Der Betrachter durchwandert die Gebiete des Staatslebens, des | 
E Kriegs- und Verkehrswesens, der Kunst in all ihren Verzweigungen, des = 
E Crziehungs- und Bildungswesens, der Wissenschaften und Technik. Er läßt | 
E das Leben und Treiben der einzelnen Stände an sich vorüberziehen: die = 
E Geistlichkeit in ihrem priesterlichen Wirken und ihrem klösterlichen Dasein, den E 
E Adel in seiner ritterlichen Betätigung, das Bürgertum der deutschen Städte e 
E in seinem gewerblichen und kommerziellen Schaffen; den Bauernstand in e 
| seiner dörflichen Umgebung und seiner agrarischen Tätigkeit; und schließlich e 
| auch die fahrenden Leute mit ihrem ungeregelten Leben auf der Landstraße e 
E und dem Jahrmarkt. Kurz, ein überreiches Leben staatlicher, wirtschaftlicher E 
E und geistiger Betätigung unserer Vorfahren.
Üimiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiimi;
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| Kulturgeschichte üer Deutschen im Mittelalter. Von | 
1 Prof. Dr. G. Steinhaufen. 183 Seiten. Ln Origllbd. M. 1.25 1 
E „In diesem übersichtlichen Nahmen bietet der aus dem Vollen schöpfende | 
E Verfasser eine sorgfältige Auswahl der charakteristischsten Einzelheiten aus | 
E der Entwicklungsgeschichte unseres Volkes, lebendig schildernd und zu | 
E tiefergehendem Studium verlockend . . . Aus der ganzen Darstellung | 
E leuchtet die Freude des Verfassers an dem unaufhaltsamen Fortschreiten edler = 
E Menschlichkeit hervor. Es kann daher jedem Freunde der deutschen Geschichte | 
| als zuverlässiger Berater empfohlen werden." Wissenschaft!.Rundschau. E
I I
I Kulturgeschichte -er Deutschen in der Neuzeit. Von Prof. I 
| Dr. G. Steinhaufen. 162 Seiten. In Originalleinenbd. M. 1.25 |
E „Vielleicht noch mehr wie bei der vor kurzem erschienenen Kulturgeschichte = 
| des Mittelalters muß man bewundern, welche Fülle von Stoff der Ver- = 
| faffer, der als Autorität auf dem Gebiete der Kulturgeschichte anerkannt ist, E 
E hier auf engem Raume gemeistert hat. Die weitausschauende u njd E 
E tiefgreifende Darstellung, die überraschend viel Neues bringt, zeigt E 
| uns, wie der Deutsche zu einem modernen Kulturmenschen geworden ist." E 
E Berliner Neueste Nachrichten. E

I Die deutsche Revolution ft 848). Von Professor Dr. E. 1 
D Brandenburg. 143 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „Die vorliegende, bei aller Knappheit überaus instruktive Darstellung bietet E 
E ein eindrucksvolles Bild jener gewaltigen Volksbewegung, deren Ur- = 
| sprung sich aus den Ideen der großen französischen Revolution und aus dem = 
| Geistesleben des vormärzlichen Deutschland erklärt und deren Verlauf und | 
| Scheitern sowohl im Reiche als in den Cinzelstaaten zu den wichtigsten = 
E Episoden der deutschen Geschichte gehört. Das letzte Kapitel über die | 
E Bedeutung der Revolution für die wirtschaftlichen, sozialen und geistigen = 
E Fragen deckt die Verbindungslinie der achtundvierziger Zeit mit der Gegen- = 
E wart auf. Möge das Büchlein zahlreiche Leser finden, deren Be-' E 
E streben dahin geht, die Grundlagen ihres historischen und politischen Der- = 
E ständniffes zu verstärken." National-Zeitung. =

Feldbestellung.
Aus Herre, Kulturgeschichte.
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1 lind Von Vize-Admiral H. Kirch- 1
1 hoff. 136 S. mit 6 Tafeln. In Originalleinenband Mark 1.25 1 
E „Dies Bändchen verfolgt in der glücklichsten Weise einen doppelten = 
| Zweck. Cs erzählt uns die höchst spannenden und abenteuerreichen Lebens- = 
| schicksale großer Männer, Schilderungen von hohem, biographischem Reize, = 
= und gibt in seiner Gesamtheit zugleich eine Entwicklungsgeschichte der Flotte = 
E von den Trieren der Griechen bis zu den Panzerschiffen der Gegenwart." = 
E Berliner Tageblatt. =

1 Der Kampf um Sie Herrschaft im Mittelmeer. Bon Priv.-1
| Doz. Dr. P. Herre. 180 Seiten. In Originalleinenband M. 1.25 1 
| „Aus diesem Überblick wird klar, daß der Verfasser den Anforderungen einer | 
| übersichtlichen Anordnung des Stoffes und einer gleichmäßigen Be- = 
| rückst chtigung der wesentlichen Entwicklungsmomente vollauf gerecht ge- = 
| worden ist. In letzterer Hinsicht hat er neben der politischen überall auch die = 
| kommerzielle Entwicklung geschildert, wie er auch dieRassne- und Kulturprobleme = 
| ins rechte Licht zu setzen verstanden hat." Deutsche Literaturzeitung. |

1 Die Kultur -er Araber. Von Prof. Dr. H. Hell. 154 S. 1 
| Mit 2 Tafeln und zahlr. Abb. In Originalleinenband M. 1.25 1
| „Diese kurz und straff zusammengefaßte Darstellung, die trotzdem anschaulich | 
| und lebendig zu schildern weiß, darf mit großer Freude willkommen geheißen E 
| werden. . . . So lohnt es sich in der Tat, sich hier in die Vergangenheit zu | 
| versetzen, und der Verfasser hat es trefflich verstanden, uns durch Wort | 
| und Bild immer neue Seiten der Kultur zu erschließen. J.K. Hamburg. Nachricht. |

1 Mohamme- und Sie Seinen. Von Prof. Dr. H. Recken-1 
1 borf. 138 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 
| „Unter den in jüngster Zeit sich mit erfreulichem Fortschritt mehrenden Dar- E 
| stellungen der islamischen Anfänge für weitere Kreise nimmt dieses Buch | 
E eine ganz hervorragende und besondere Stelle ein." E

R. Geyer, Wiener Zeitschrift für die Kunde des Morgenlandes. Bd. 21. E

| Die Polarvölker. Von Dr. H. Byyan, Abteilungsvorstand | 
| ani Museum für Völkerkunde, Hamburg. 148 Seiten mit ca. | 
| 200 Abbildungen, 2 Karten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „In instruktiver und verhältnismäßig reichhaltiger Darstellung führt der | 
| Verfasser die Völker des hohen Nordens in ihrer materiellen und geistigen | 
| Kultur vor. . . . Die Tafeln enthalten etwa 200 gut ausgewählte Abbil- | 
| düngen nach den besten Vorlagen. ... Solche allgemeinverständlich und | 
| UZbax gehaltenen und die doch wissenschaftliche Verläßlichkeit wahrenden | 
E Schriften wie diese können der Völkerkunde nur nütz- -
= lich sein." Globus. Bd.96.

}m

Hundeschlttten, Ostjaken. Aus Byhan. Hundeanspannung, Juu.
miiiiiiiiiimiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimmiiiiiiiiiiimiiiiiimiiiiiimiiiiMiiimmiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii«
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1 BÜRGERKUNDE
| VOLKSWIRTSCHAFTSLEHRE I
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1 Staatsbürg^rkunör. Von Geh. Rat Prof. E. B e r n h e i n\ | 
1 112 S. In Originalleinenband Mark 1.25
i Der bekannte Greifswalder Historiker will seine Leser zu selbständigem Urteil E 
= über die Bürgerrechte und -pflichten führen, sie bekannt machen mit den | 
E staatsrechtlichen Eigenschaften des modernen Staates und den sich daraus | 
| ergebenden Konsequenzen.

1 Politik. Von Prof. vr. F r. S t i e r - S o m l o. 2. Kufl. 170 S. 1 
| In Originalleinenband Mark 1.25 |
= „In großen Zügen, stets die historischen Zusammenhänge herausarbeitend, = 
| gibt es die Grundlinien einer wissenschaftlichen Politik, und in fesselnder = 
| Weise ziehen am Leser die Grundprobleme der für jede politische Bildung = 
- unentbehrlichen Staatslehre vorüber ... A l l e u n s e r e = 
! 8 e 11 bewegenden politischen Ideen kommen zur Sprache." |

Commeniusblätter für Volkserziehung. E

I Einführung Io öle Rechtswissenschaft. Von Professor Dr. 1 
| @. 3t ei b b r u ch. 2. 153 Seiten. In Origb. M. 1.25 |
| „In einer Zeit, in der man mit Recht b ärgertnndlicke Kennt- e 
! n i f f e zu einem wesentlichen Bestandteil unserer allgemeinen Bildung zählt, I 
| ist uns eine Einführung in die Rechtswissenschaft besonders willkommen... | 
| Es würde zu weit führen, hier eingehend die Fülle der in diesem- 
-Buche enthaltenen Probleme aufzuzählen. Wir können nur | 
| wünschen, daß es von vielen gelesen wird." I
= Deutsche Beamtenzeitung. E

| Unsere Gerichte und ihre Reform. Von Prof. Dr. W. Kis ch. V 
| 171 Seiten. In Originalleinenbanb Mark 1.25

-

i

i

1
-„Ein prächtiges Büchlein, das Wesen und Aufgabe unserer Ge- | 
E richte gemeinverständlich darstellt und zu den Reformfragen in so t r e f f - E 
E li d) e t, überzeugender und sachlicher Weife Stellung nimmt, E 
= daß ich es im Interesse des Ansehens und deren Organe gerne i e d e m E 
^Deutschen in die Hand geben möchte." Das Recht. =

J Die deutsche Reichsverfassung. Von Geh. Rat Professors 
Dvr.Ph.Ao r n. 2. Ttufl. 128 Seiten. In Originalband M. 1.25 | 
| „Die vorliegende gemeinverständliche Schrift des hervorragenden Bonner | 
| Rechtsgelehrten macht den Leser in leichtfaßlicher, klarer und =
- prägnanter Darstellung mit dem Wesen der deutschen Reichs- - 
E Verfassung bekannt... Als willkommene Beigabe ist dem sehr zu e m p - - 
E fehlenden, vom Verlage vorzüglich ausgestatteten und preiswerten - 
E Schriftchen ein kurzer Überblick über die Literatur des Reichsstaatsrechts -
- angegliedert." Literarisches Zentralblatt E

...............................................
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| Unsere Kolonien. Von Gouverneur Dr. H. Schn e e,Ministeriell-1 
| direktor im Kolonialamt. 196 Seiten. In O.iginallbd. M. 1.251 
| „Der Leser findet hier vor allem das vom wirtschaftlichen Gesichtspunkt | 
= Wesentliche, auf amtliches Material gegründete Angaben über den = 
| gegenwärtigen Stand der Besiedelung und der Plantagenwirtschaft, des = 
E Bergbaues, des Handels und der Eingeborenenproduktion, des Eisenbahn-1 
| baues, der Finanzen und der Verwaltungsorganisation unserer Schutzgebiete." = 
= Deutsches Kolonialblatt =

| Oie Haupttheorien der Volkswirtschaftslehre. Von Prof. | 
| Dr. D. Spann. 140 Seiten. In Originalleinenbond Mark 1.25 = 
| „Die kleine Schrift scheint mir zu den wertvollsten Veröffent- E 
| lichungen der ja im übrigen rühmlich bekannten Sammlung zu gehören. E 
E Ihre Hauptbedeutung liegt in der Anwendung der dogmengeschichtlichen E 
| Methode ... diese Methode hat den Vorteil, das Verständnis für die relative E 
= Berechtigung der einzelnen Theorien in ihm lebendig zu machen und ihn damit E 
E zugleich anzuleiten: immer wieder von der Wirklichkeit und ihren Problemen E 
= selber auszugehen... Ich empfehle das Büchlein sehr zur Anschaffung." E 
= Akademische Blätter. E

1 Einführung in die Volkswirtschaftslehre. Von Prof. Dr. 1 
DW. Wnaodzinski. 154S. In Ori.qinalleinenband Mark 1.25 e 
|Dieses treffliche Büchlein ist kein Lehrbuch, sondern eine anschauliche lebendige | 
E Darstellung im Gange der volkswirtschaftlichen Produktion und ihrem Ver-1 
| hältnis zum Staate. Gütererzeugung, Güterverteilung und Güterverwendung, | 
| dieser geschlossene Kreis der Wirtschaft, in dem Anfang und Ende zusammen-1 
= stoßen, gibt den Rahmen der Darstellung, die vor allem die Beziehungen der | 
| Volkswirtschaft zum Leben unserer Zeit klarzulegen weiß." Dresdner Anzeiger. E

| Volkswirtschaft und Staat. Von Prof. Dr. 6. Äinbermonn |
E 128 Seiten. In Onainalleinenband Mark 1.25 |
E In seiner allgemeinverständlichen klaren Darstellung gibt das Buch einen | 
E Einblick in die Mitarbeit der Volkswirtschaft an staatlichen Zielen, vor allem im | 
E Etatswesen und in die Mitwirkung des Staates an der volkswirtschaftlichen | 
E Tätigkeit." Deutsche Literaturzeitung. E

| Oie Hroftftadt und ihre sozialen Probleme. Von Prof. Dr. | 
D A. Webe r. 148 Seiten. In Originalband Mark 1.25 
-„Eine interessante Einführung in die sozialen Probleme der | 
1 Großstadt, deren Studium weiteren Kreisen nur empfohlen werden kann. In | 
-leicht lesbarer Form legt der Autor die kulturelle und soziale Be-1 
| deutung der modernen Großstadt dar und führt uns nach Betrachtung des | 
| Familienlebens in die eigentlichen sozialen Probleme ein." Volkswirschaftl. Bl. E

| Der Miüelftand und seine wirtschaftliche Lage. Von Syndikus | 
D Dr. I. W e r n i ck e. 122 S. In Originalleinenband Mark 1.25 § 
E „Wer sich über Lage und Statistik des Mittelstandes, seine Forderungen, seine = 
| Zukunftsaussichten, seine Entwicklung zum neuen Mittelstand und zahlreiche = 
3 andere wichtige Probleme unterrichten will, dem gibt dieses praktische Büchlein = 
E erwünschten Aufschluß ..Whsn. Die Hilfe. |
HiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiKiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiü
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1 Die Frauenbewegung in ihren modernen Problemen. Von | 
| Helene Lange. 141 Seiten. Gebunden Mark 1.25 |
E „Wer sich klar werden will über den organischen Zusammenhang der modernen E 
E Frauenbestrebungen, über die man so leicht, je nach zufälligen Erfahrungen, E 
E hier zustimmend, dort verdammend, urteilt, ohne sich zu vergegenwärtigen, = 
E daß eine die andere voraussetzt, eine mit der anderen in den gleichen letzten =

der greife zu diesem inhaltsreichen, treff- jjj 
Elisabeth Gnauck-Kühne. Soziale Kultur. =

= Ursachen zusammenfließt. 
E sich geschriebenen Buche."

1 Soziale Säuglings- und Jugendfürsorge. Von Privat-1 
1 Dozent Dr. A. Uffenheimer. 172 S. In Originalband M. 1.25 |
= „Es ist unmöglich, den außerordentlich reichen Inhalt des vorliegenden = 
E Bändchens auch nur ganz kurz anzugeben. Immer wieder mußte ich beim = 
E Lesen die Geschicklichkeit des Verfassers bewundern, das so große Material = 
E dieser Fragen auf so engem Raum unterzubringen und dabei in einer Form = 
| und Übersichtlichkeit, wie ich sie selten so klar im Aufbau und populär in = 
E der Darstellung antraf. Voraussetzung für das Gelingen eines solchen Leit- | 
E fadens ist die gründliche Beherrschung des ganzen Gebietes, nicht nur der E 
E Literatur, sondern auch der Praxis; und diese Erfahrungen und Kenntnisse = 
E stehen dem bekannten Verfasser in umfassender Weise zur Verfügung. Das = 
E Buch kann aufs angelegentlichste empfohlen werden."
E Dr. Neter. Der Arzt als Erzieher. =
nmiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiE

ZOOLOGIE UND BOTANIK
itiiimiimiiiiimimmmiiiiiimmiimimmmmmimmiimmimimimmimmmmmmimimimmimr
| Anleitung zu zoologischen Seobachtungen. Von Prof. 1 
| Dr. F. Dahl. 160 S. mit zahlr. Abbild. In Originallbd. M. 1.25 =
E „In keinem der bis heute erschienenen Bücher war in hinreichender Weise E 
E hervorgehoben, auf welche Punkte es bei einer guten Beobachtung in erster E 
E Linie ankommt. Das vorliegende Büchlein zeigt uns nun, wie man zoologisch E 
E beobachten muß und wie man seine Beobachtungen unter allgemeine Ge- E 
E sichtspunkte bringen und gleichsam in ein System einreihen kann. . . . Zur E 
E Beobachtung aller dieser Erscheinungen gibt uns der Verfasser eine treff- E 
E liche Anleitung und erklärt alles durch zahlreiche gediegene Beispiele. E 
E Österr. Forst- und Jagdzeitung. 29. Jahrg. |

1 Z>Ct Tierkörper. Seine Form u. sein Bau unter dem Einfluß der | 
| äußeren Daseinsbedingungen. Von Privatdoz. Dr. EugenNeres-D 
E heim er. 140 Seiten mit zahlr. Abbildungen. Originallbd. M. 1.25 |
I „Der Verfasser gibt nicht etwa eine trockene systematische Aufzählung und | 
= Beschreibung der verschiedenen Tierformen, sondern sein Stteben geht dahin, | 
= diese seinen Lesern aus ihrer Entwicklungs- und Lebensgeschichte zu erklären, | 
E zu zeigen, welchen Einfluß die umgebende Welt auf deren Bau ausgeübt | 
| und welche Beziehungen sich daraus zwischen Tier zu Tier, zu den Pflanzen | 
E und der übrigen lebenden und nicht belebten Natur ergeben müssen." ü

Aus der Heimat. =
Üiiilliiiiiilililililliliilililillliiiiliiiiiiiiiiiiliiiiiiiiiiiiiiiiiiilliiiiiiiilililllllllllllllliillilllllllliillillllllliiiiils:
E
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1 Die Säugetiere Veutschlanös. VonPriv.-Doz.Dr.Hennings. f
E ----------------------- 174 Seiten mit zahlreichen Ab- |

bildungen u. 1 Taf. In Original-1 
leinenband Mark 1.25
„Diese Eigenschaften zu würdigen, | 
scheint uns der Verfasser des vor- | 
liegenden Büchleins besonders berufen | 
zu sein, denn er vereint die ganz | 
gediegenen Kenntnisse des Zoologen | 
mit dem liebevollen Blicke des Natur- | 
freundes, der ein rein ideelles Interesse | 
hat an der Erhaltung unserer Tier- | 
welt. Er unterläßt es aber daneben | 
nicht, stets auch deren wirtschaftliche | 
Bedeutung voll zu würdigen. So | 
sind die in unserem Bändchen ge- | 
gebenen Schilderungen nicht etwa | 
trockene zoologische Beschreibungen, | 
sondern aus dem vollen Leben | 
geschöpfte Naturbilder, die in E 
gleicher Weise den Forscher wie Laien, E 
den Jäger wie den Naturfreund fesseln E 
werden." Forst- und Jagdzeitung. E

mmm §
n'I

I yl

Hi

M

Anleitung zur Seobach- | 
tung -er Vogelwelt. Von 1

_ Professor Dr. Zimmer. 134 S. §
| mit 5 Tafeln und zahlr. Abb. In Originalleinenband Mark 1.25 | 
E „Ein hübsches Buch, um mit der Natur umgehen zu lernen! Verfasser 1 
E gibt die Hilfsmittel an, und zwar die Literatur uud die event. Instrumente, die | 
E notwendig sind, gibt Ratschläge für Cxkuisionen und schildert dann das Vogel- | 
E leben im Kreisläufe des Jahres. Cs folgen dann Auseinandersetzungen über E 
E Mittel, die das Beobachten erleichtern, über Sammlungen, und die beiden | 
E letzten Kapitel behandeln die Frage „Was kann man am Vogel beobachten?" E 
1 und „Vogelbeobachtungen im Auslande".
| „Das ist wieder einmal eines jener Bücher, wie sie uns not tun, | 
E die unendlich viel wertvoller sind als langatmige und langweilige Ab- | 
E schriften von Etiketten verstaubter Museumsbälge." E
| Mitt. über die Vogelwelt. |

| Das Schmarotzertum im Tierreich und feine Bedeutung für 1 
| die Artbildung. Von Hofrat Prof. Dr. L. v. Graff. 136 Seiten | 
| mit zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25 § 
E „Der schon vielfach behandelte Stoff findet hier von einem Meister wissen- E 
E schaftlicher Forschung eine ausgezeichnete klare Darstellung, wobei be- E 
| sonders die allgemeinen Fraaen, soweit es der beschränkte Umfang gestattet, E 
= eingehend berücksichtigt werden." Prof. Dr. Hesse. Monatsheft f. d. nat. Unterr. = 
iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiH

Futterglocke. Aus Ztmmer.

Naturwissenschaftl. Wochenschrift. E

21



iiiiiiiiiiiiiiiiimiimimiiiimmiiiiiiiimiiiiiiiHiiimiiiiiimiiimiiiiimiiiiiiiiiiiiiimimmiiiiiiiiiMiiiiiiiiiu

1 Tier- und Pflanzenleben des Meeres. Von Prof. Dr. | 
| A.Nathansohn. 134 Seiten mit einer farbigen und zwei schwarzen § 
| Tafeln sowie zahlr. Abbildungen. In Originalleinenband M. 1.25 | 
= ——- „Ein sehr guter und zuverlässiger über- -

blick über das Leben des Meeres. Verfasser = 
bespricht zunächst die Verteilung der Orga- | 
nismen im Meere und die Entdeckung der = 
Tiefseefauna; sodann geht er auf die Me- = 
thodik ein, wie eine Kenntnis dieser Orga- = 
nismen zu gewinnen ist. Ein weiteres Kapitel | 

5- beschäftigt sich mit dem Bau und den = 
'Anpassungen der Meerespflanzen, mit den | 
Lebensbedingungen und der Lebensweise der E 
schwebenden Meeresflora, mit der Organi- | 

_ sation der Meerestiere und ihrer Lebensweise =
| und endlich ein Schlußkapitel mit der Entwicklung und den Wanderungen = 
E der Seetiere. Naturwissenschaftliche Wochenschrift. =

'W

m
W-%

IM
i d
E Badeschwamm. AuS Nathanjon.

1 Anleitung zur Seobachtung -er Pflanzenwelt. Von |
| Prof. Dr. F. Rosen. 161 S. mit zahlr. Abb. In Origllbd. M. 1.25 1
| „Dieses Buch begnügt sich nicht damit, dem Leser eine Reihe von Winken | 
| und Rezepten zur Beobachtung der einzelnen Pflanzen oder Pflanzenfamilien E 
E zu geben, sondern es stellt sich das schöne Ziel, den Naturfreund die Pflanzen | 
| verstehen zu lehren in ihrem Kampf ums Dasein und ihrer Stellung im E 
E Ganzen der belebten Natur. Die Darstellung ist stets vom biologischen Ge- = 
5 sichtspunkt beherrscht."
E „Ein kleines Buch mit reichem Inhalt! . . . Wer nicht Zeit und Neigung E 
E hat, größere Werke durchzuarbeiten und doch orientiert sein möchte auf dem E 
E Gebiete des Entwicklungsganges der Pflanzenwelt, dem sei dieses mit einer = 
E ganzen Reihe instruktiver Zeichnungen versehene Bändchen 
E bestens empfohlen." Pädagogische Reform. Nr. 19. 34. Jahrg.

Kosmos. =

mi öefruchtung und Vererbung im pflan- 
| zenreiche. Von Professor Dr. Gl'esen- 
1 Hagen. 136 Seiten mit zahlr. Abbildungen.
1 In Originalleinenband Mark 1.25
= „Der Verfasser hat cs mit Erfolg versucht,.
E ein tieferes Verständnis für das Entwick- \
E lungsproblern im Pflanzenreiche in seinem 
E Zusammenhang mit der Befruchtung 
E und Vererbung zu wecken.... Die Art 
E der Darstellung wird das mit guten \ s*
= Abbildungen versehene Buch jedem /
E für Naturwissenschaft Interessierten 
5 zu einer angenehmen Lektüre ""
E machen."

Jählings Landwirtschaftliche Zeitung. Marchantia polymorpya. Aus Rosen. E
«iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimmiiiiiiiiiiiiiiiiimimimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiE
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I Pflanzengeographie. Von Prof. Dr. P. Graebner. 160 S. | 
| mit zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25 | 
| „Mit einer wahren Kunstfertigkeit sind hier auf betn so engbegrenzten E 
| Raum die Pflanzengeographie und die ihr innigst verknüpfte Formations- E 
| biologie untergebracht worden. Jetzt ist jedem Menschen hinreichend Ge- E 
| legenheit gegeben, sich in Kürze über das in Rede stehende Gebiet zu | 
| orientieren." Globus. Bd. 27. E

1 phanerogamen (Blütenpflanzen).
| Von Profeffor Dr. E. Gilg und Dr.
| Muschler. 172 Seiten mit zahlreichen 
| Abbildungen. In Orignallbd. M. 1.25
| „Wer dies 172 Seiten starke Bändchen ge- 
| lesen, wird den beiden Verfassern volle An- 
| erkennung zollen müssen, daß sie es verstanden, ^
| auf so beschränktem Raume das gewaltige 
| Gebiet der Phanerogamen so übersichtlich 
| und ersch'öpfend zu behandeln. Auf eine 
E kurze Einleitung über die wesentlichsten Ge- 
E sichtspunkte der modernen Pflanzenkunde, die 
E Geschlechtsverhältnisse, Befruchtung, Frucht j 
E und Samenbildung bei den Blütenpflanzen 1 
E folgt die Schilderung der bedeutendsten Fa- 
E milien des Pflanzenreiches nicht nur der ein- H 
E heimischen Flora, sondern aus allen Gebieten ^
E der Erde, soweit es sich um Nutz- oder H 
E Arzneigewächse handelt . . Da auch die (
E Zierpflanzen berücksichtigt sind, eignet sich ^
| das Werkchen insbesondere^ auch für Gärt- 
E ner und Blumenliebhaber jeder Art."
E Deutsche Gärtner-Zeitung. 7. Jahrgang

| Kryptogamen (Algen, Pilze, Flechten, Moose und Farnpflanzen). | 
| Prof. Dr. Möbius. 168 S. mit zahlr. Abb. Gebunden M. 1.25 | 
E „Dieser Aufgabe hat sich der Verfasser in anerkennungswerter Weise E 
= unterzogen. Was er auf bett 168 Seiten des Buches bietet, gibt nicht nur E 
E einen guten Überblick über das ausgedehnte Gebiet der Kryptogamen- E 
E künde, sondern ermöglicht dem Laien auch, sich in einem kleineren Gebiet die E 
E ersten Kenntnisse anzueignen, auf Grund deren er dann mit Hilfe von ausführ- E 
E licheren Lehrbüchern sich weiter einarbeiten kann." G. Lindau. Deutsche Literaturztg E

| Die Bakterien unö ihre Seöeutung im praktischen Leben. |
e Von Prof. Dr. H. Miehe. 146 S. m. zahlr. Abb. In Origbd. M. 1.25 f 
= „Es ist daher dem Buche Verbreitung zu wünschen, namentlich ist es E 
= Landwirten, ferner den Nahrungsmittelgewerbetreibenden, Hausfra::en und E 
I Müttern, sowie Lehrern sehr zu empfehlen; auch dürfte es sich als Unterlage E 
E zu Vorträgen in Fortbildungs- und ähnlichen Schulen vortrefflich eignen. E 
E Die Zeichnungen sind klar und deutlich, und trotz der guten Ausstattung ist E 
| der Preis billig." Literarisches Zentralblatt für Deutschland. =
nimiiiiimiiimiiimiiiimmimiHmiimmimmmmmimmimmiimimiiiiiiiiiimimimmimimiimiii

I
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Epiphitische Orchidee an einem 
Baumast. Aus Graebner.
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1 Zimmer- and Salkonpftanzen. Von Stadt. Garteninspektor | 
1 Paul Dannenberg. L. Auflage. 171 Seiten mit zahlreichen | 
| Abbildungen und 1 Tafel. In Originalleinenband M. 1.25 |
E „Nicht der Naturwissenschaftler, sondern der praktische Gärtner | 
I ergreift das Wort und lehrt uns seine Kunstgriffe und Hand- = 
| fertigkeiten. Aber der Verfasser ist auch der ästhetisch gebildete Züchter, E 
| dem es nicht auf die Erzielung botanisch merkwürdiger oder seltener Zucht- | 
| erfolge ankommt, sondern der immer wieder betont, daß die Blumenpflege e 
| ein Stück Kultur unserer Wohnung im Innern wie nach außen darstelle. Das E 
| Buch sei jedem Blumenliebhaber gelegentlichst empfohlen." Pädagog. Reform. E 

i „Dies Büchlein möchte man in der Hand jeder Familie wissen. Wer es durch- E 
| gelesen, gewinnt Lust und Liebe zur Blumenpflege, denn er sagt sich, nun E 
I weiß ich, wie ichs anzufangen habe." Illustrierte Flora. E

1 Unser Harten. Von Garteninspektor Fritz Zahn. Mit zahl- | 
1 reichen Abb. 151 S. In Originalband Mark 1.25
| „In einer Zeit, in der die Gartenstadtbewegung immer mehr an Boden ge- | 
| winnt, in der man immer mehr dazu übergeht, den Wohnhäusern auch kleine E 
| Gärtchen beizugeben, wird dies hübsche Büchlein eines erfahrenen Praktikers E 
| dankbare Aufnahme finden. Man merkt es an der Darstellung, daß sie E 
| aus dem praktischen Leben entstand. Sie gibt allen Gartenbesitzern und E 
| solchen, die es werden wollen, gerade das, was sie über die Anlage, Unterhaltung | 
| und Pflege des Gartens wissen müssen, um sich ein behagliches Gartenheim | 
| zu schaffen .... Besonders sei noch hingewiesen, daß der Verfasser stets | 
| auch auf jene Rücksicht nimmt, die nur beschränkte Mittel für ihr Gärtchen E 
E zur Verfügung haben. So wird das Buch reichen Segen stiften."

Zeitschrift für Obst- und Gartenbau. 37. Jahrgang. E
| „Das vorliegende Büchlein ist eine erfreuliche, wertvolle Gabe: keinerlei Wort- E 
| geklingel, dafür aber überall praktische Erfahrung, Geschmack, Urteil, E 
| klare Ratschläge, Belehrung und Anleitung. Alles darin gesagte beruht auf E 
| gesunder Grundlage, wurzelt in der Praxis und ist getragen von echter, warmer E 
| ^ Liebe zum Garten, zur Kunst und zur Natur. Der E

- yc~'V:' Verfasser tritt frei für seine Überzeugung ein, E
§ 2 hütet sich dennoch vor Einseitig- E
1 1 | . k«t." Dt. Dorstirch. 1

1 i p ^ |

l

>v- IWzo k

-___________ ¥.
I

_s*__ v. „
30 3

3 Bermehrungskästen für das Zimmerfenster. , -

niiivimimmiimmiimimmmmmmmmmimmmmmiiiiiimiimiiiiiiiiiiiiimiimiiimmiiimiimiiiE
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I ANTHROPOLOGIE / HYGIENE!
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| Lebenssragen. Der Stoffwechsel in der Natur. Von Prof. § 
| Dr, F. B. A h r e n s. 159 Seiten mit Abbild. Gebunden M. 1.251 
| „Wissenschaftlich und populär zugleich zu schreiben ist eine Kunst, die nicht E 
| vielen gegeben ist. Ahrens hat sich als M e i st e r a u f d i e s e m G e b i e t e E 

| erwiesen. Auch die vorliegende Schrift zeigt die vielen Vorzüge seiner klaren E 
| Darstellung und pädagogischen Umsicht. Ohne besondere Kenntnisse voraus- E 
| zusetzen, behandelt er die chemischen Erscheinungen des Stoffwechsels und E 
| beschreibt die Eigenschaften, Bildung und Darstellung unserer Nahrungs- und E 
E Genußmittel. Das Buch kann aufs beste empfohlen werden." E

Chemiker-Zeitung. =

V Hesunöheit unö Lebensklugheit. Von Geh. Sanitätsrat § 
| Dr. R. Paasch. 104 S. In Originalleinenband Mark 1.251 
| Dieses Büchlein möchte seinen Lesern in allen Fragen, die unsere Gesundheit | 
E angehen, zu einem selbständigen Urteil verhelfen. Insbesondere möchte es E 
E eine Anleitung geben, unseren seelischen Funktionen auch auf dem Gebiet E 
E diätetischer Fürsorge die Vorherrschaft zu sichern und den Begriff Gesundheit E 
| in höherem Sinne zu fassen, als es der Tagesgebrauch mit sich bringt.

| Der menschliche Organismus und seine Gesunderhaltung. | 
1 Von Oberstabsarzt und Privatdozent Dr. A. Menzer. 160 S. | 
1 mit zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.251 
E „Ein solcher treuerRatgeberistdas vorliegende Büchlein. In meister- | 
| haft klarer Darstellung, durch zahlreiche Abbildungen unterstützt, | 
| gibt es seinen Lesern zunächst einen tiefen Einblick in den Aufbau und die | 
| Leistungen des menschlichen Körpers... Nachdem wir auf diese Weise den | 
| menschlichen Organismus kennen gelernt haben, werden wir in einem weiteren | 
| Kapitel in die Krankheitsursachen und ihre Verhütung eingeführt, wobei | 
| besonders die allgemeine Hygiene der Lebensweise erörtert wird.... All diese | 
| Ausführungen aber sind für unser Wohl von grundlegender Bedeutung, daß | 
| wir das Büchlein in jedem Hause wissen möchten." Natur und Kultur. E

1 Zeib Uttd Seele. Von Professor Dr. H. B o r u 1 t a u. 128 S. E 

| mit zahlreichen Abbildungen. Vgl. S. 6.

1 Das Nervensystem u. d. Schädlichkeiten d. tägl. Lebens. Von | 
1 Prof. Dr. P. Schuster. 137 S. m. zahlr. Abb. In Origb. M.1.25 |
§ ,Das vorliegende Büchlein enthält sechs ausgez ichnete klare Vor 
I träge. ... Es behandelt nach einem Überblick über de Bau und die Funktionen E 
E des Nervensystems die Schädlichkeiten, die dasselbe treffen können, ferner | 
| die Wirkung der Gifte, insbesondere des Tabaks, des Alkohols und des Mor- = 
| phiums, die Bedeutung der Anfälle für das Nervensystem, die Einwirkung = 
| geistiger Vorgänge auf körperliche Funktionen und schließlich die Folgen der | 
| geistigen Überanstrengung." Literarisches Zentralblatt für Deutschland. |
ttiiiiiiiiiiimiiiiiiiiiiuuiHiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiimiiiiiiiiiiiiimiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiig
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I Unsere Sinnesorgane u. ihre Funktionen. Von Priv.-Doz.vr. | 
= med.etphil. E. Mang olo. 155S.m.zahle.Abb. In Origb.M.1.25 = 
| „Die Anatomie und Physiologie der einzelnen Organe, die wichtigsten Theorien = 
| über die Wirkung der Reize auf die peripherischen Teile und über die Um- E 
E sehung dieser Reize in Empfindungen in den zentralen Sinnesorganen werden | 
E in ausgezeichnet übersichtlich und klarer Weise vorgeführt. § 
E Möge das Buch, das ein weiterer glänzender Beweis ist für = 
E den Wert der Sammlung, recht viele Leser finden, ihre Mühe wird reichliche 
E belohnt werden." Konrad Söller. Pädagrg. Reform. =

| die Volkskrankheiten und ihre Sekämpfung. Von Prof. | 
e Dr. W. R o f e n t h a l. 168 Seiten mit zahlreichen Abbildungen. | 
| In Originalleinenband Mark 1.25
E „Da die Beteiligung im Kampfe gegen die Volksseuchen Pflicht eines jeden E 
E ist, so darf man ein populäres Werk wie das vorliegende, welches in a l l- D 
E gemeinverständlicher, sachkundiger und eindringlicher^ 
E Form „die Volkskrankheiten und ihre Bekämpfung" behandelt, mit Freude E 
E begrüßen und mit Recht empfehlen." E
E Zeitschrift f. physikalische und diätetische Therapie. |

1 die hpgiene öes männlichen Geschlechtslebens. Von V
= Professor Nr. C. P o s n e r. 121 Seiten mit Abbildungen. In = 
| Originalleinenband Mark 1.25 =
= „Der Verfasser geht insehrgeschickterWeise den richtigen Mittelweg | 
| zwischen „zu gelehrt" und „zu populär". Die Ausführungen sind klar und = 
E p r ä z i s, so daß der Arzt den kleinen Band gebildeten Laien warmemp - § 
E fehlen und auch selbst Rat daraus schöpfen kann, wie er mit seinen Patienten |

Deutsche Medizin. Wochenschrift. E

xmimimimMiiiiiiimmmimmmiiNmimmmiiiiimiimiiiiiiimmiimmiiimmmminiiin'imimmi::

E

E

E diese heiklen Fragen besprechen soll."

| <6cfilttdl)Clt0pficgC Wsibes. Von Professor Dr. Paul | 
D Straßmann. 184S. mit zahlr. Abb. u. 3 Taf. In Origbd.M.1.25 |
| Das Bändchen will in erster Linie ein Führer sein zu einer gesunden, zweck- | 
| mäßigen Lebensweise. Es will über die großen Gefahren aufklären, die be- | 
| sonders der Frau bei Vernachlässigung und nicht sachgemäßen ärztlichen | 
| Behandlung ihres Körpers drohen und will zugleich auch wirken zum Ruhen | 
E einer künftigen Generation. E

I Die moöerne Chirurgie für gebildete Laien. Von Geheimrat § 
| Professor Dr. H. Tillmanns. 160 Seiten mit 78 Abbildungen | 
| und einer farbigen Tafel. In Originalleinenband Mark 1.25
| „Ein Buch wie das vorliegende kann der Anerkennung der A r z t e E 
| wiederLaienin gleichem Maße sicher sein. Cs enthält genau so viel, als | 
| ein gebildeter Laie von dem gegenwärtigen Stand der Chirurgie wissen muß | 
E und soll, und es kann, wenn die darin enthaltenen Lehren auf fruchtbaren E 
E Boden fallen, dem Kranken nur Nutzen stiften." E
E Berliner klinische Wochenschrift. =
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I GEOLOGIE / ASTRONOMIE I 
METEOROLOGIE

1 Grundfragen der allgemeinen Geologie in kritischer und | 
| leichtverständlicher Darstellung. Von Professor Dr. P. Wagner. | 
e 140 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „In kurzer gedrängter Form macht Verfasser den Leser mit den wichtigsten | 
| Gebieten der Geologie bekannt. Dabei geht der Verfasser auf alle Fragen | 
| ein, die für die Gestaltung unserer Erdoberfläche wichtig erscheinen. Aus- e 
| gehend von der Kant-Leplaeeschen Theorie, beschreibt der Verfasser das Erd- = 
E innere, die Erdrinde, Magma, Vulkan usw., um schließlich auf die dem | 
E Laien bekanntesten Vorgänge wie Verwitterung, Gletschererosion zu erläutern. | 
E Ein besonderer Vorzug des kleinen Merkchens liegt darin, daß nach jedem = 
E -Kapitel ein Verzeichnis der benutzten Literatur aufgeführt ist. Dem Buch E 
E kann man nur weite Verbreitung in Laienkreisen wünschen." E
E Deutsche Bergwerkszeitung. 12. Jahrg. =

| Die vulkanischen Gewalten üer Eröe und ihre Erscheinungen. | 
| Von Geheimrat Prof. Dr. H. Haas. 146 Selten mit zahlreichen | 
| Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25
| „In trefflicher Weise und unter Berücksichtigung der neuesten Literatur = 
E führt vorliegendes Büchlein den Leser in das Verständnis der vulkanischen E 
E Erscheinungen ein. . .. Möge das Büchlein einen recht zahlreichen Leserkreis E 
E finden." K. Sapper. Petermanns Mitteilungen. E

1 Die ^UpCtl* Von Professor Dr. F. Machaöek. 151 S. m. zahlr. | 
1 Profilen und typischen Landschaftsbildern. In Originallbd. M. 1.25 |
E „Der Verfasser des Merkchens hat cv in ausgezeichneter Weise ver- | 
| standen, auch den Nichtfachmann m die verwickelte Tektonik des Alpen- = 
E gebirges einzuführen. Nach einer topographischen Beschreibung des Alpen- = 
E gebietes folgt eine Würdigung der Klimamobiftkarionen. Ihr schließt sich E 
| fachlich ein Abschnitt über Wasser und Eis in den Alpen an. Auch das E 
E Pflanzenkleid der Alpen zeigt deutliche Abhängigkeit vom Höhenklima. Das E 
| letzte Kapitel des Buches ist dem Menschen in den Alpen gewidmet. . . . Das E 
E Buch kann jedem Freunde unseres Hochgebirges aufs wärmste | 
E empfohlen werden." E. Werth. Zeitschr. der Gesellschaft für Erdkunde zu Berlin. E

E
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E Schematischer Durchschnitt von Stuttgart bis nach Oberschwaben (NW nach SO) das Vulkan- = 
E gebiet von Drach. Aus Haas. E
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1 Die Bodenschätze Deutschlands. Von Prof. Dr. L. Milch. V 
| 2 Bände zu je ca. 160 S. mit zahlr. Abbildungen. In Original- | 
= leinenband je Mark 1.25
E Bei der hervorragenden Bedeutung der Bodenschätze Deutschlands für dessen | 
E wirtschaftliche Kraft, wird der umfassende Stoff in drei selbständigen Bänd- | 
E chen der Sammlung behandelt. Der erste vorliegende schildert von geologischem, e 
E technischem und wirtschaftlichem Gesichtspunkte aus die Bildung, das Vor- e 
E kommen und die Gewinnung der brennbaren Gesteine (des Torfes, der e 
E Braun- und Steinkohle und Erdöle) sowie der Salze (Steinsalze und Kali- e 
E salze). Den verschiedenen Kohlenrevieren sowie den Kalilagerstädten Deutsch- e 
E lands ist besondere Beachtung geschenkt. Abbildungen und Profile erläutern E 
E die Darstellung. Ein zweiter, in Vorbereitung befindlicher Band wird von e 
| den Erzen und den Mineralien und sonstigen Gesteinen handeln. |

| Das iücttel und seine Bedeutung auf das praktische Leben. Von | 
| Prof. Dr. C. Kassner. 154 Seiten mit zahlreichen Abbildungen § 
| und Karten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „Die kleine Schrift ist in klar fließender Sprache geschrieben, und der Inhalt E 
E bietet mehr als der Titel verspricht. Es werden nicht nur Naturgesetze, auf E
| denen sich die Witterungskunde als Wissenschaft aufbaut, sachgemäß durch- E
| genommen, sondern es wird auch gezeigt, wie sich die Wetterkunde als E 
E Zweig der Meteorologie historisch entwickelt hat und welchen großen Wert E 
E sorgfältige Aufzeichnungen über den Verlauf der Witterung für das öffent- E 
| liche und private Leben besitzen... Da man oft noch sehr irrtümlichen E
| Auffassungen über den Wert der Witterungskunde begegnet, so ist dem kleinen E
E inhaltreichen Werke größte Verbreitung zu wünschen." E
E Naturwissenschaftliche Rundschau. 23. Jahrgang. =

| Das Reich der Molken und der Niederschläge. Von |
| Prof. Dr. C. Kassner. 160 Seiten mit zahlreichen Abbildungen | 
| und 6 Tafeln. In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „Wie durch Verdunstung Wafferdämpfe in die Atmosphäre gelangen, wie E 
ES die Luftfeuchtigkeit gemessen wird, wie die Bildung von Nebel und Wolken E 
E vor sich geht, davon handelt der erste Teil. Mit der Niederschlagsbildung E 
E befaßt sich der zweite. Wir haben es sonach mit einem Buche zu tun, das E 
E dem Laien wie dem Fachmann in gleicher Weise Belehrung E 
E bringen wird." Sächsische landwirtschaftliche Zeitschrift. E

| Himmelskunde. Von Professor Dr. A. Marcuse. 135 Seiten | 
| mit zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25 |
E Noch viele Rätsel im Universum sind zu lösen. Aber die Astronomie hat | 
E doch bereits im Laufe der Jahre tiefgreifende Entdeckungen gemacht und manches e 
E Problem aufgehellt. Darüber will das Buch Auskunft geben, das sich durch e 
= Vielseitigkeit des Stoffes und fesselnde Darstellung besonders auszeichnet, e 
E Aus dem Inhalt: Geschichte, Entwicklung und Aufgaben der Astronomie. Statistik und E 
- Dynamik des Universums. Einzelbeschreibung der Himmelskörper (Sonne, Merkur, Venus, - 
= Erde, Mond, Mars, Jupiter, Saturn, Jranus, Neptun, kleine Planeten, Kometen, Meteore, - 
E Sternschnuppen, TierkreiSlicht). E
ÜIIIIIII1IIIIIIIII1IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII1IIIIIIIIIIIIIIIIIIIII1IIIIIIIIIIIII1IIIIII1IIIIIIIIIIIIIIIIIII1IIIIIIIIIII311II1CS7
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IPHYSIK/TECHNIK
::iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiMMiiiiii iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii::

1 Die Elektrizität als Licht- und Kraftquelle. Von Privat-1 
| dozent Dr. P. Eversheim. 129 Seiten mit zahlreichen Ab- 1 
| bildungen. In Originalleinenband Mark 1.25 |
= „Heute ist das Verwendungsgebiet der Elektrizität ein so außerordentlich aus- = 
5 gedehntes, daß wohl ein jeder mehr oder weniger mit ihr in Berührung kommt. | 
= Deshalb kann man es dankbar begrüßen, wenn auch dem Laien durch ein e 
E so klar geschriebenes Büchlein ein Einblick eröffnet wird und in großen e 
5 Zügen die Grundbegriffe der Elektrotechnik dargelegt werden ♦ „ . •“
E Die sorgfältig gezeichneten Abbildungen beleben die Darstellung." =
E Elektrotechnische Zeitschrift. E

1 Hörbare, Sichtbare, Elektrische und Nöntgenftrahlen. 1
| Von Geh. Rat Prof. Dr. Fr. Neesen. 132 Seiten mit zahlreichen = 
| Abbildungen. In Originalleinenband Mark 1.25 |
| „Ein vortrefflicher Führer ist das vorliegende Büchlein. In Vorbild- | 
| lich klarer Sprache, von leichterem zu schwerem ansteigend, werden nach = 
| einem mehr einleitenden Kapitel über die Wellen in vier weiteren Abschnitten | 
| die verschiedenen, im Titel des Merkchens angegebenen Strahlenarten be- | 
| handelt, die hörbaren, sichtbaren, elektrischen Strahlen und die Strahlen ohne e 
E Wellen. Wir werden jeweils mit den wichtigsten Erscheinungen und e 
| Hypothesen des betreffenden Gebietes bekannt gemacht, sowie in deren | 
| Nutzanwendung für die Praxis eingeführt, und wir bekommen so einen = 
E Überblick über dieses schwierige, aber wohl auch interessanteste Gebiet der = 
E Physik." Gaea. E

| Einführung in die Elektrochemie. Von Prof.Dr.W.Berm-1 
E bach. 144 Seiten mit zahle. Abbildungen. Gebunden Mark 1.25 |
1 „In diesem ausgezeichneten Merkchen unternimmt es der Autor, jeden. E 
| der die Grundbegriffe der Chemie und Physik kennt, mit dem Gebiete der E 
E Elektrochemie in seinen Hauptzügen bekannt zu machen. Es werden zunächst i 
E die Hauptgesetze der Elektrizitätslehre und der physikalischen Chemie, die zum E 
E Verständnis der Elektrochemie nötig sind, in anschaulicher Weise, unter- E 
E stützt durch gute Zeichnungen, vorgeführt und dann das ganze Gebiet der 8 
E heutigen Elektrochemie skizziert. Hervorzuheben ist, daß der Autor überall die E 
E neueste Literatur benutzt und somit seine Führung dem jüngsten Stande dieses E 
E Wissenszweige- gerecht wird." Physikalische Zeitschrift. 10. Jahrgang. 1

|
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| Telegraphie und Telephonie. Von Telegraphendirektor und D 
| Dozent F. Hainacher. 156 S. m. 115 Abb. In Origllbd. M.1.251 
| „Die Ausdruckweise ist knapp, aber klar; die Ausstattung des Werkes ist E 
| gut. Laien werden sich aus dem Buche mühelos einen Überblick über die E 
E Einrichtungen des Telegraphen- und Fernsprechbetriebes verschaffen können." E

Elektrotechnische Zeitschrift. E

| Vas Licht im Dienste öer Menschheit. Von Dr. G. Lei m -1
Ibach. 126 S. mit 96 Abb. In Originalleinenband Mark 1.25 e
I „Der Kampf um das Licht ist eines der wichtigsten Kapitel der Weltgeschichte. | 
| Von der ersten Anwendung des Feuers als Wärme- und Lichtquelle bis zur = 
| Entdeckung der Fernphotographie — welch ungeheurer Weg menschlichen | 
| Schaffens! In welchen Etappen er zurückgelegt wurde, will uns der Ver-1 
| fasser dieses schönen Bändchens zeigen." Leipziger Tageblatt. =

1 Nohle und Eisen. Von Professor Dr. A. B i n z. 136 Seiten. | 
| In Originalleinenband Mark 1.25 |
E ff(5$ verdient größte Anerkennung, wie dieses enorme Gebiet auf E 
E dem zur Verfügung stehenden gedrängten Raume eine immerhin erschöpfende E 
E Darstellung gefunden, wobei selbst die geschichtliche Entwicklung der ver- E 
| schiedenen Instruktionen berücksichtigt und somit eines der wichtigsten Kapitel E 
E aus der Geschichte der Erfindungen und Entdeckungen behandelt wird."
E Deutsche Bergwerkszeitung. =

1 Das holz. Von Forstmeister H. K o t t m e i e r und Dr. F. U h l - § 
| m ei n n. 143 S. mit Abbildungen. In Originalleinenbd. M. 1.25 |
E „Die beiden Verfasser haben mit diesem Buche ein Werk geschaffen, das d a s = 
Egesamte Wissen über den Holzbau, Holzverwertung, Holzhandel, E 
E Holzindustrie in übersichtlicher und einwandfreier Weise zur Darstellung bringt. E 
| Dem botanischen und dem forstwirtschaftlichen Teil wurde ebensolche Aus- E 
1 führlichkeit zuteil wie dem Abschnitt über die wirtschaftliche Bedeutung des = 
E Holzhandels was besonders hervorgehoben zu werden verdient. Das schön | 
E ausgestattete und mit reichem statistischem Material versehene Werk kann s e h r | 
Eempfohlen werden." Das Wissen für Alle. 10. Jahrg. E
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Moderne Aufstallung. AuS Sommerfeld.
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| Milch' und Nolkereiprodukte, ihre Eigenschaften, Zusammen-1 
| setzung und Gewinnung. Von Dr. Paul Sommerfeld. - 
1140 S. m. zahlr. Abbildgn. In Originalleinenband Mark 1.25 1
E „Trotz des geringen Umfanges doch äußerst reichhaltig, ist das Buch = 
E nach Inhalt und Darstellung auf einen großen Leserkreis, besonders die Frauen- = 
E welt, berechnet, und wird nicht nur der Hausfrau, den Schülerinnen in Fort- | 
E bildungs-, Haushalts- und Kochschulen, sondern auch jedemvonJnter- = 
-esse und Nutzen sein, der für unser wertvollstes Nahrungsmittel Der- e 
| ständnis hat." Päd. Zeitung E

1 Rohstoffe der Textilindustrie. Von Geh. Rat Dipl.-Jng. 1 
EH. Glafey. 144 S. mit zahlr. Abb. In Origllbd. Mark 1.25 | 
| „Unter den behandelten pflanzlichen Rohstoffen nennen wir: Baumwolle, | 
E Flachs, Hanf, Jute, Manilahanf, Kokosfasern, unter den tierischen: Wolle, E 
E Haare, Seiden, Federn, unter den künstlichen Rohstoffen: Glas, Metall-, - 
| Kautschukfäden, künstliche Seide, Vanduraseiden usw. Charakteristische An- - 
E sichten aus den Kolonien, mikroskopische Aufnahmen einzelner Rohstoffe, sowie - 
E die neuesten maschinellen Einrichtungen werden im Bilde vorgeführt. So -
- dürfte es kaum ein besseres Hilfsmittel geben, sich rasch und -
- gründlich über dies wichtige Gebiet zu unterrichten." Die Baumwollindustrie. |

e Die ^Textilindustrie^ Spinnen und Zwirnen. Von Geh. Rai i 
VH. Glafey. 122 S. m. zahlr. Abb. In Origbd. M. 1.25 | 
|„Das Bändchen bildet gewissermaßen die Ergänzung des äußerst bei-- 
-fällig aufgenommenen Bändchens desselben Verfassers. ... So dürfte - 
-es kaum einbesseres Hilfsmittel geben, sich rasch und gründ- -
- lich über dieses für Deutschlands Wirtschaftsleben so wichtige Gebiet zu unter- - 
E richten. Das schmucke Bändchen wird seiner Aufgabe inhervorragen-E

Tertilarbeiter-Zeitung. E

E Die Textilindustrie. Herstellung textiler Flächengebilde. Von E 
| Geh. Reg.-Rat Dipl.-Jng. H. Glafey. 171 Seiten. In Ori-1 
| ginalleinenband Mark 1.25 
E „Unter Verwendung zahlreicher Abbildungen werden die Fundantental-1 
E begriffe der Textilindustrie: Filzen, Flechten, Klöppeln, Weben, Netzen und e 
E Wirken erläutert. Es wird gezeigt, wie unter Anwendung dieser Arbeits- e 
E verfahren die einzelnen Erzeugnisse hervorgebracht werden und welche e 
E technischen Hilfsmittel hierzu erforderlich sind." E

1 Unsere Kleidung und Wäsche in Herstellung und Handel. | 
1 Von Direktor B. Brie, Prof. P. S ch u l z e, Dr. K. W e i n - E
- b e r g. 136 Seiten. In Originalleinenband Mark 1.25 |
E „Dies Merkchen gibt knapp und doch umfassend in fließender und E
- leicht faßlicher Form einen Überblick über die Textilindustrie, über Rohstoffe E
- der Textilwaren, Fabrikaüon und Handel, über Konfektion im Bekleidungs- -
- fach, Seiden- und Wäschefabrikation und -Handel und endlich über Modeartikel, E
- wie Hüte, Handschuhe, Schirme, Pelzwaren usw.... Ich empfehle das -
- Buch ganz b e s o n d e r s für die genannten Schulen." Zeitschr.f.gewerbl.Unterr |
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s<3ß<3S<3 Naturwissenschaftliche Bibliothek

Das Slltzwasser-Aquarium. von L. geller.
„Dieses Buch ist nicht nur ein unentbehrlicher Ratgeber für 

jeden Aquarienfreund, sondern es macht vor allen Dingen seinen Leser 
mit den interessanten Vorgängen aus dem Leben im Wasser bekannt.

Bayersche Lehrerzeitung.

Reptilien- und Amphibienpflege, von Dr. p. Arefft.
„Die einheimischen, für den Anfänger zunächst in Betracht kommen­

den Arten sind vorzüglich geschildert in bezug auf Lebensgewohn­
heiten und Pflegebedürfnisse, — die fremdländischen Terrarientiere 
nehmen einen sehr breiten Raum ein." <D. Kr. pädagogische Reform.

Die Ameisen. Von H. Viehmeyer.
„Viehmeyer ist allen Ameisenfreunden als bester Renner bekannt, 

von seinen Bildern kann man sagen, daß sie vom ersten bis zum letzten 
Wort der Natur geradezu abgeschrieben sind."

Thüringer Schulblatt.

Die Schmarotzer der Menschen und Tiere, von Dr. v. Linstow.
„(Es ist eine unappetitliche Gesellschaft, die hier in Wort und Bild 

vor dem Leser aufmarschiert. Aber gerade jene Parasiten, die unserer 
(Existenz abträglich sind, gerade sie verdienen, von ihm nach Form und 
Wesen gekannt zu sein, weil damit der erste wirksame Schritt zu ihrer 
Bekämpfung eingeleitet ist." K. Süddeutsche Apotheker-Zeitung.

Unsere Alasserinsekten. von Georg Ulmer.
Für Freunde des Wassers, für Liebhaber von Aquarien ist dies 

Buch geschrieben. (Es bietet eine Fülle von Anregungen und wird 
den Leser veranlassen, selbst hinauszuziehen in die Natur, sie mit eigenen 
Augen zu betrachten.

Die mikroskopische Rleinwelt unserer Gewässer. Line 
Linführung in die Naturgeschichte der einfachsten Lebensformen 
nebst kurzer Anleitung zu deren Studium, von L. Reukauf.

„Nur wenige haben eine Ahnung von dem ungeheuren Formen- 
reichtum und eine auch nur annähernd richtige Vorstellung von dem 
Wesen jener Mikroorganismen, die unsere Gewässer bevölkern. Als 
ein Schlüssel hierzu wird das vorliegende Bändchen vorzüglich geeig­
net sein. . . ." Deutsche Zeitung.

AusderVorgeschichteLerj)flanzenwelt.vonDr.w.Gothan.
An einer solchen allgemeinverständlichen (Einführung in die Ge­

schichte der Pflanzenwelt fehlte es bisher. Der Verfasser bespricht zu­
nächst die geologischen Grundbegriffe, geht dann auf die Art der (Er­
haltung der fossilen Pflanzenreihe ein und schildert die Vorgeschichte 
der großen wichtigsten Gruppen des Pflanzenreiches der Jetzt- und Vorzeit.

E
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Niedere pflanzen. Von Prof. Dr. R. Timm.
„In dieser weise führt das kleine Büchlein den Leser in die 

gesamte Welt der so mannigfachen Kryptogamen ein und lehrt ihn, 
sie verständnisvoll zu beobachten." Naturwissenschaftliche Rundschau.

häusliche Blumenpflege. von Paul F. 5. Schulz.
„Der Stoff ist mit großer Übersichtlichkeit gruppiert, und der 

Text ist so faßlich und klar gehalten, außerdem durch eine Fülle von 
Illustrationen unterstützt, daß auch der Laie sich mühelos zurechtfinden 
kann. . . . Dem Verfasser gebührt für seine reiche, anmutige Gabe 
Dank." pädagogische Studien.

Chemisches Lxperimentierbuch. von CD. Hahn.
Das Buch will jedem, der Lust zum chemischen Experimentieren 

hat, mit einfachen Apparaten und geringen Mitteln eine Anleitung 
sein, für sich selbst im Hause die richtigsten Experimente auszuführen.

Die Photographie, von w. Zimmermann.
„Das Buch behandelt die theoretischen und praktischen Grundlagen 

der Photographie und bildet ein Lehrbuch bester Art. Durch die 
populäre Fassung eignet es sich ganz besonders für den Anfänger."

„Apollo", Zentralorgan f. Amateur- u. Fachphotogr.

Beleuchtung und Heizung, von 3. F. Herding.
„Ich möchte gerade diesem Buche, seiner praktischen, ökono- 

mischen Bedeutung wegen, eine weite Verbreitung wünschen. Hier 
liegt, vor allem im Kleinbetrieb, noch vieles sehr im argen."

Frankfurter Zeitung.

Kraftmaschinen. von Ingenieur Charles Schütze.
„Schützes Kraftmaschinen sollten deshalb in keiner Schüler, 

b i b li 0 t h ek, weder an höheren noch an Volksschulen, fehlen. Das Büch, 
lein gibt aber auch dem Lehrer Gelegenheit, seine technischen Kenntnisse 
schnell und leicht zu erweitern."

Signale in Krieg und Frieden, von Dr. Fritz Hinter.
„Ein interessantes Büchlein, welches vor uns liegt. Es behandelt 

das Signalwesen von den ersten Anfängen im Altertume und den Natur- 
Völkern bis zur jetzigen Vollkommenheit im Land- und Seeverkehr."

Deutsche Lehrerzeitung.

Seelotsen-, Leucht- und Rettungswesen. Gin Beitrag zur 
Charakteristik der Nordsee u.Niederelbe, von Dr. F.D an n m e y er.

„Mit über joo guten Bildern interessantester Art, mit Zeichnungen 
und zwei Karten versehen, führt das Buch uns das Schiffahrts- 
leben in anschaulicher, fesselnder Form vor Augen, wie es sich täg­
lich an unseren Flußmündungen abspielt."

Monatsschrift für höhere Schulen.

Allgemeine Schiffahrts-Zeitung.

Ausführliche Prospekte unentgeltlich und postfrei frg
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E Schönste Festgeschenke
> aus dem Verlage von Quelle L Meyer, Leipzig
>>E Der Sinn und Wert des Lebens
> für den Menschen der Gegenwart. V°n G-hcimrat R.E u cke n. 

3. völlig umgearbeitete Auflage. 13. und 14. Tausend. 192 Seiten. 
In Originalleinenband M. 3.60:>

E Die bildende Kunst der Gegmwart
> Don Hofrat Dr.J.Strzygowski. 23 5 S. mit zahlreichen Abbildungen.
> In Originalleinenband 4.80

E Geschichte der Römischen Kaiser:
Don Geheimrat Professor Dr. A. v. Domaszewski. 2 Bände zu je 

j ;♦ 332 S. mit 12 Porträts auf tafeln m lünstlerischer Ausführung u. 8 Karten.
:> In Originalleinenband je M. 9. — , in Halbfranzband je M. 11.—
:> Unsere religiösen Erzieher
f Eine Geschichte der ChristenMmS in Lebensbildern, herausgegeben von
> Professor Lie. B. Beß. 2 Bände zu \t 280 S. In Origbd. je M. 4.40

Preußens Geschichte
:Z von Rudolf Herzog. 384 S. mit 22 färb. und schwarzen Bildern von
> Professor Kampf. Buchschmuck und Einbandzeichnung von Professor
> G. Belwe. In Origb. M. 3.40. Vorzugsausgabe auf Bütten M. io —

’ Männer und Zeiten ’
:> Essays zur neueren Geschichte. Von Geheimrat Prof. Dr. E. Marcks.
* 2 Bände 640 S. 5. und 6. Tausend. In Originalleinenband M. 12.—,
> in Halbfranzband M. 16.—

>
>

>
>>
> Große Denker
:* Eine Geschichte der Philosophie in Einzeldarstellungen. Herausgegeben 
Z von Privatdozent Dr. C. v. Aster. 2 Bände zu je 320 S. mit 8 Porträts. 

JnOriginallbd.M.16.—, inHalbfrzbd. M.20.—:> :> > :> :> Ausführliche Prospekte unentgeltlich und postfrei.
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