
E I N T E I L U N G 

Nach den bisherigen Vorausschickungen ist es nun Zeit, an 
die Betrachtung unseres Gegenstandes selber heranzugehen. 
Die Einleitung aber, in welcher wi r uns noch befinden, kann 
in dieser Beziehung nichts weiteres leisten, als daß sie eine 
Übersicht über den gesamten Verlauf unserer nachfolgenden 
wissenschaftlichen Betrachtungen für die Vorstellung h in­
zeichnet. Doch da wi r von der Kunst als aus der absoluten 
Idee selber hervorgehend gesprochen, ja als ihren Zweck die 
sinnliche Darstellung des Absoluten selber angegeben haben, 
so werden w i r bei dieser Übersicht schon so verfahren müs­
sen, daß es sich i m allgemeinen wenigstens zeigt, wie die 
besonderen Teile aus dem Begriffe des Kunstschönen über­
haupt als Darstellung des Absoluten ihren Ursprung neh­
men. Deshalb müssen w i r auch von diesem Begriffe i m 
allgemeinsten eine Vorstellung zu erwecken suchen. 
Es ist bereits gesagt, daß der Inhalt der Kunst die Idee, ihre 
Form die sinnliche bildliche Gestaltung sei. Beide Seiten nun 
hat die Kunst zu freier versöhnter Totalität zu vermitteln. 
Die erste Bestimmung, die hierin liegt, ist die Forderung, 
daß der Inhalt, der zur Kunstdarstellung kommen soll, in 
sich selbst dieser Darstellung sich fähig zeige. Denn sonst 
erhalten wi r nur eine schlechte Verbindung, indem ein für 
sich der Bildlichkeit und äußeren Erscheinung ungefügiger 
Inhalt diese Form annehmen, ein für sich selbst prosaischer 
Stoff in der seiner N a t u r entgegengesetzten Form gerade die 
ihm angemessene Erscheinungsweise finden soll. 
Die zweite Forderung, welche aus dieser ersten sich herleitet, 
erheischt von dem Inhalt der Kunst, daß er kein Abstraktum 
in sich selber sei, und zwar nicht nur im Sinne des Sinnlichen 
als des Konkreten, im Gegensatze alles Geistigen und Ge­
dachten als des in sich Einfachen und Abstrakten. Denn alles 
Wahrhaftige des Geistes sowohl als der N a t u r ist in sich 
konkret und hat der Allgemeinheit unerachtet dennoch Sub­
jektivität und Besonderheit in sich. Sagen wi r z. B. von 
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Gott, er sei der einfach Eine, das höchste Wesen als solches, 
so haben w i r damit nur eine tote Abstraktion des unver­
nünftigen Verstandes ausgesprochen. Solch ein Gott , wie er 
selbst nicht in seiner konkreten Wahrheit gefaßt ist, w i r d 
auch für die Kunst, besonders für die bildende, keinen Inhalt 
abgeben. Die Juden und Türken haben deshalb ihren Gott , 
der nicht einmal nur solche Verstandesabstraktion ist, nicht 
durch die Kunst in der positiven Weise darstellen können wie 
die Christen. Denn im Christentume ist Gott in seiner Wahr­
heit und deshalb als in sich durchaus konkret, als Person, als 
Subjekt und in näherer Bestimmtheit als Geist vorgestellt. 
Was er als Geist ist, expliziert sich für die religiöse Auffas­
sung als Dreiheit der Personen, die für sich zugleich als Eine 
ist. H i e r ist Wesenheit, Allgemeinheit und Besonderung 
sowie deren versöhnte Einheit, und solche Einheit erst ist 
das Konkrete. Wie nun ein Inhalt, um überhaupt wahr zu 
sein, so konkreter A r t sein muß, fordert auch die Kunst die 
gleiche Konkret ion, wei l das nur abstrakt Allgemeine in sich 
selbst nicht die Bestimmung hat, zur Besonderung und E r ­
scheinung und zur Einheit mit sich i n derselben fortzu­
schreiten. 

Soll nun einem wahrhaften und deshalb konkreten Inhalt 
eine sinnliche Form und Gestaltung entsprechen, so muß 
diese drittens gleichfalls ein individuelles in sich vollständig 
Konkretes und Einzelnes sein. Daß das Konkrete den beiden 
Seiten der Kunst, dem Inhalte wie der Darstellung, z u ­
kommt, ist gerade der Punkt, in welchem beide zusammen­
fallen und einander entsprechen können, wie die Natur ­
gestalt des menschlichen Körpers z. B. solch ein sinnlich 
Konkretes ist, das den in sich konkreten Geist darzustellen 
und ihm sich gemäß zu zeigen vermag. Deshalb ist denn 
auch die Vorstellung zu entfernen, als ob es eine bloße Z u ­
fälligkeit sei, daß für solche wahre Gestalt eine wirkliche 
Erscheinung der Außenwelt genommen w i r d . Denn die 
Kunst ergreift diese Form weder, weil sich dieselbe so vor­
findet, noch wei l es keine andere gibt, sondern i n dem kon-

101 



kreten Inhalte liegt selber das Moment auch äußerer und 
wirklicher, ja selbst sinnlicher Erscheinung. Dafür ist denn 
aber dieses sinnlich Konkrete, in welchem ein seinem Wesen 
nach geistiger Gehalt sich ausprägt, auch wesentlich für das 
Innere; das Äußerliche der Gestalt, wodurch der Inhalt 
anschaubar und vorstellbar w i r d , hat den Zweck, nur für 
unser Gemüt und Geist dazusein. Aus diesem Grund allein 
sind Inhalt und Kunstgestalt ineinandergebildet. Das nur 
sinnlich Konkrete, die äußere Natur als solche, hat diesen 
Zweck nicht zu ihrem einzigen Ursprung. Das bunte, far­
benreiche Gefieder der Vögel glänzt auch ungesehen, ihr 
Gesang verklingt ungehört; die Fackeldistel, die nur eine 
Nacht blüht, verwelkt, ohne bewundert zu werden, in den 
Wildnissen der südlichen Wälder, und diese Wälder, Ver­
schlingungen selber der schönsten und üppigsten Vegetatio­
nen, mit den wohlriechendsten, gewürzreichsten Düften, ver­
derben und verfallen ebenso ungenossen. Das Kunstwerk 
aber ist nicht so unbefangen für sich, sondern es ist wesent­
lich eine Frage, eine Anrede an die widerklingende Brust, ein 
R u f an die Gemüter und Geister. 

Obschon die Kunstversinnlichung in dieser Beziehung nicht 
zufällig ist, so ist sie doch umgekehrt auch nicht die höchste 
Weise, das geistig Konkrete zu fassen. Die höhere Form, der 
Darstellung durch das sinnlich Konkrete gegenüber, ist das 
Denken, das zwar in relativem Sinne abstrakt, aber nicht 
einseitiges, sondern konkretes Denken sein muß, um wahr­
haftig und vernünftig zu sein. Der Unterschied, inwieweit 
ein bestimmter Inhalt die sinnliche Kunstdarstellung zu sei­
ner gemäßen Form hat oder seiner Natur nach wesentlich 
eine höhere, geistigere fordert, zeigt sich sogleich z. B. in der 
Vergleichung der griechischen Götter mit Gott, wie ihn die 
christliche Vorstellung auffaßt. Der griechische Gott ist nicht 
abstrakt, sondern individuell und steht der Naturgestalt 
zunächst; der christliche ist zwar auch konkrete Persönlich­
keit, aber als reine Geistigkeit, und soll als Geist und im 
Geist gewußt werden. Sein Element des Daseins ist dadurch 
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wesentlich das innere Wissen und nicht die äußere Natur ­
gestalt, durch die er nur unvollkommen, nicht aber der gan­
zen Tiefe seines Begriffs nach, darstellbar sein w i r d . 
Indem nun aber die Kunst die Aufgabe hat, die Idee für die 
unmittelbare Anschauung in sinnlicher Gestalt und nicht i n 
Form des Denkens und der reinen Geistigkeit überhaupt 
darzustellen und dieses Darstellen seinen Wert und Würdig­
keit in dem Entsprechen und der Einheit beider Seiten der 
Idee und ihrer Gestalt hat, so w i r d die Höhe und Vortreff­
lichkeit der Kunst in der ihrem Begriff gemäßen Realität 
von dem Grade der Innigkeit und Einigkeit abhängen, z u 
welcher Idee und Gestalt ineinandergearbeitet erscheinen. 
In diesem Punkte der höheren Wahrheit als der Geistigkeit, 
welche sich die dem Begriff des Geistes gemäße Gestaltung 
errungen hat, liegt der Einteilungsgrund für die Wissen­
schaft der Kunst. Denn der Geist, ehe er zum wahren Begriffe 
seines absoluten Wesens gelangt, hat einen in diesem Begriffe 
selbst begründeten Verlauf von Stufen durchzugehen, und 
diesem Verlaufe des Inhalts, den er sich gibt, entspricht ein 
unmittelbar damit zusammenhängender Verlauf von Ge­
staltungen der Kunst, in deren Form der Geist als künstle­
rischer sich das Bewußtsein von sich selber gibt. 
Dieser Verlauf innerhalb des Kunstgeistes hat selber wieder 
seiner eigenen N a t u r nach zwei Seiten. Erstens nämlich ist 
diese Entwicklung selbst eine geistige und allgemeine, indem 
die Stufenfolge bestimmter Weltanschauungen als des be­
stimmten, aber umfassenden Bewußtseins des Natürlichen, 
Menschlichen und Göttlichen sich künstlerisch gestaltet; 
zweitens hat diese innere Kunstentwicklung sich unmittel­
bare Existenz und sinnliches Dasein zu geben, und die be­
stimmten Weisen des sinnlichen Kunstdaseins sind selbst 
eine Totalität notwendiger Unterschiede der Kunst - die 
besonderen Künste. Die Kunstgestaltung und ihre Unter­
schiede sind zwar einerseits als geistige allgemeinerer A r t 
und nicht an ein Material gebunden, und das sinnliche D a ­
sein ist selbst mannigfach unterschieden; indem es aber an 
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sich wie der Geist den Begriff zu seiner inneren Seele hat, so 
erhält dadurch andererseits ein bestimmtes sinnliches M a ­
terial ein näheres Verhältnis und geheimes Zusammenstim­
men mit den geistigen Unterschieden und Formen der 
Kunstgestaltung. 
Vollständig jedoch teilt sich unsere Wissenschaft i n drei 
Hauptglieder. 
Erstens erhalten w i r einen allgemeinen Teil . E r hat die 
allgemeine Idee des Kunstschönen als des Ideals sowie das 
nähere Verhältnis desselben zur N a t u r auf der einen, zur 
subjektiven Kunstproduktion auf der anderen Seite zu sei­
nem Inhalt und Gegenstande. 
Zweitens entwickelt sich aus dem Begriffe des Kunstschönen 
ein besonderer Teil , insofern sich die wesentlichen Unter­
schiede, welche dieser Begriff in sich enthält, zu einem Stu­
fengange besonderer Gestaltungsformen entfalten. 
Drittens ergibt sich ein letzter Teil , welcher die Vereinzelung 
des Kunstschönen zu betrachten hat, indem die Kunst zur 
sinnlichen Realisation ihrer Gebilde fortschreitet und zu 
einem System der einzelnen Künste und deren Gattungen 
und Arten sich abrundet. 

I. Was zunächst den ersten und zweiten Teil angeht, so ist, 
um das Nachfolgende verständlich zu machen, sogleich wie­
der daran zu erinnern, daß die Idee als das Kunstschöne 
nicht die Idee als solche ist, wie sie eine metaphysische Logik 
als das Absolute aufzufassen hat, sondern die Idee, insofern 
sie zur Wirklichkeit fortgestaltet und mit dieser Wirklichkeit 
i n unmittelbar entsprechende Einheit getreten ist. Denn die 
Idee als solche ist zwar das an und für sich Wahre selbst, 
aber das Wahre erst seiner noch nicht objektivierten A l l ­
gemeinheit nach; die Idee als das Kunstsch'öne aber ist die 
Idee mit der näheren Bestimmung, wesentlich individuelle 
Wirklichkeit zu sein sowie eine individuelle Gestaltung der 
Wirklichkeit mit der Bestimmung, in sich wesentlich die 
Idee erscheinen zu lassen. Hiernach ist schon die Forderung 
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ausgesprochen, daß die Idee und ihre Gestaltung als kon­
krete Wirklichkeit einander vollendet adäquat gemacht 
seien. So gefaßt, ist die Idee als ihrem Begriff gemäß gestal­
tete Wirklichkeit das Ideal. Die Aufgabe solchen EntSpre­
chens nun könnte zunächst ganz formell i n dem Sinne 
verstanden werden, daß die Idee diese oder jene Idee sein 
dürfte, wenn nur die wirkliche Gestalt, gleichgültig welche, 
gerade diese bestimmte Idee darstellte. Die geforderte Wahr­
heit des Ideals ist dann aber mit der bloßen Richtigkeit ver­
wechselt, welche darin besteht, daß irgendeine Bedeutung 
auf gehörige Weise ausgedrückt und ihr Sinn deshalb in der 
Gestalt unmittelbar wiederzufinden sei. In diesem Sinne ist 
das Ideal nicht zu nehmen. Denn irgendein Inhalt kann dem 
Maßstabe seines Wesens nach ganz adäquat zur Darstellung 
kommen, ohne auf die Kunstschönheit des Ideals Anspruch 
machen zu dürfen. Ja, i m Vergleich mit idealer Schönheit 
w i r d die Darstellung sogar mangelhaft erscheinen. In dieser 
Beziehung ist im voraus zu bemerken, was erst später erwie­
sen werden kann, daß die Mangelhaftigkeit des Kunstwerks 
nicht nur etwa stets als subjektive Ungeschicklichkeit anzu­
sehen ist, sondern daß die Mangelhaftigkeit der Form auch 
von der Mangelhaftigkeit des Inhalts herrührt. Wie z. B. 
die Chinesen, Inder, Ägypter bei ihren Kunstgestalten, 
Götterbildern und Götzen formlos oder von schlechter, 
unwahrer Bestimmtheit der Form blieben und der wahren 
Schönheit sich nicht bemächtigen konnten, wei l ihre mytho­
logischen Vorstellungen, der Inhalt und Gedanke ihrer 
Kunstwerke noch i n sich unbestimmt oder von schlechter 
Bestimmtheit, nicht aber der in sich selbst absolute Inhalt 
waren. Je vortrefflicher i n diesem Sinne die Kunstwerke 
werden, von desto tieferer innerer Wahrheit ist auch ihr 
Inhalt und Gedanke. U n d dabei ist dann nicht nur etwa an 
die größere oder geringere Geschicklichkeit zu denken, mit 
welcher die Naturgestalten, wie sie in der äußeren Wirkl ich­
keit vorhanden sind, aufgefaßt und nachgebildet werden. 
Denn auf gewissen Stufen des Kunstbewußtseins und der 

105 



Darstellung ist das Verlassen und Verzerren der Natur ­
gebilde nicht unabsichtliche technische Ubungslosigkeit und 
Ungeschicklichkeit, sondern absichtliches Verändern, welches 
vom Inhalt, der im Bewußtsein ist, ausgeht und von dem­
selben gefordert w i rd . So gibt es von dieser Seite her un­
vollkommene Kunst, die in technischer und sonstiger H i n ­
sicht in ihrer bestimmten Sphäre ganz vollendet sein kann, 
doch dem Begriff der Kunst selbst und dem Ideal gegenüber 
als mangelhaft erscheint. N u r in der höchsten Kunst ist die 
Idee und Darstellung in dem Sinne einander wahrhaft ent­
sprechend, daß die Gestalt der Idee in sich selbst die an und 
für sich wahre Gestalt ist, wei l der Inhalt der Idee, welchen 
sie ausdrückt, selber der wahrhaftige ist. D a z u gehört, wie 
schon angedeutet worden, daß die Idee in sich und durch sich 
selbst als konkrete Totalität bestimmt sei und dadurch an 
sich selbst das Pr inz ip und Maß ihrer Besonderung und 
Bestimmtheit der Erscheinung habe. Die christliche Phantasie 
z. B. w i r d Gott nur in menschlicher Gestalt und deren 
geistigem Ausdruck darstellen können, weil Gott selber hier 
vollständig in sich als Geist gewußt ist. Die Bestimmtheit ist 
gleichsam die Brücke zur Erscheinung. Wo diese Bestimmt­
heit nicht Totalität ist, die aus der Idee selbst herfließt, wo 
die Idee nicht als die sich selbst bestimmende und beson­
dernde vorgestellt ist, bleibt sie abstrakt und hat die Be­
stimmtheit und somit das Pr inz ip für die besondere, ihr 
allein gemäße Erscheinungsweise nicht in sich selbst, sondern 
außerhalb ihrer. Deshalb hat denn die noch abstrakte Idee 
auch die Gestalt noch als nicht durch sie gesetzte, äußerliche. 
Die in sich konkrete Idee dagegen trägt das Pr inzip ihrer 
Erscheinungsweise in sich selbst und ist dadurch ihr eigenes 
freies Gestalten. So bringt erst die wahrhaft konkrete Idee 
die wahre Gestalt hervor, und dieses Entsprechen beider ist 
das Ideal. 

I I . Weil nun aber die Idee in dieser Weise konkrete Einheit 
ist, so kann diese Einheit erst durch die Auseinanderbreitung 
und Wiedervermittlung der Besonderheiten der Idee ins 
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Kunstbewußtsein treten, und durch diese Entwicklung erhält 
die Kunstschönheit eine Totalität besonderer Stufen und 
Formen. Nachdem wir also das Kunstschöne an und für sich 
betrachtet haben, müssen wir sehen, wie das ganze Schöne 
sich i n seine besonderen Bestimmungen zersetzt. Dies gibt, 
als den zweiten Teil, die Lehre von den Kunstformen. Ihren 
Ursprung finden diese Formen in der unterschiedenen A r t , 
die Idee als Inhalt zu erfassen, wodurch eine Unterschieden-
heit der Gestaltung, in welcher sie erscheint, bedingt ist. Die 
Kunstformen sind deshalb nichts als die verschiedenen Ver­
hältnisse von Inhalt und Gestalt, Verhältnisse, welche aus 
der Idee selbst hervorgehen und dadurch den wahren E i n ­
teilungsgrund dieser Sphäre geben. Denn die Einteilung muß 
immer in dem Begriffe liegen, dessen Besonderung und E i n ­
teilung sie ist. 
W i r haben hier drei Verhältnisse der Idee zu ihrer Gestal­
tung zu betrachten. 
i . Den Anfang nämlich erstens macht die Idee, insofern sie 
selbst noch in ihrer Unbestimmtheit und Unklarheit oder in 
schlechter, unwahrer Bestimmtheit zum Gehalt der Kunst­
gestalten gemacht w i r d . A ls unbestimmt hat sie an sich 
selbst noch nicht diejenige Individualität, welche das Ideal 
erheischt; ihre Abstraktion und Einseitigkeit läßt die Ge­
stalt äußerlich mangelhaft und zufällig. Die erste Kunstform 
ist deshalb mehr ein bloßes Suchen der Verbildlichung als 
ein Vermögen wahrhafter Darstellung. Die Idee hat die 
Form noch in sich selber nicht gefunden und bleibt somit nur 
das Ringen und Streben danach. W i r können diese Form i m 
allgemeinen die symbolische Kunstform nennen. Die ab­
strakte Idee hat in dieser Form ihre Gestalt außerhalb ihrer 
in dem natürlichen sinnlichen Stoff, von welchem nun das 
Gestalten ausgeht und daran gebunden erscheint. Die Ge­
genstände der Naturanschauungen werden einerseits zunächst 
gelassen, wie sie sind, doch zugleich [wird] die substantielle 
Idee als ihre Bedeutung in sie hineingelegt, so daß sie nun 
dieselbe auszudrücken den Beruf erhalten und so interpretiert 
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werden sollen, als ob in ihnen die Idee selbst gegenwärtig 
wäre. D a z u gehört, daß die Gegenstände der Wirklichkeit in 
sich eine Seite haben, nach welcher hin sie eine allgemeine Be­
deutung darzustellen imstande sind. D a aber ein vollstän­
diges Entsprechen noch nicht möglich ist, so kann dies 
Beziehen nur eine abstrakte Bestimmtheit betreffen, wie 
wenn im Löwen z. B. die Stärke gemeint ist. 
Bei dieser Abstraktion der Beziehung kommt andererseits 
ebenso die Fremdheit der Idee und der Naturerscheinungen 
ins Bewußtsein, und wenn sich nun auch die Idee, welche 
keine andere Wirklichkeit zu ihrem Ausdruck hat, in allen 
diesen Gestalten ergeht, in ihrer Unruhe und Maßlosigkeit 
in ihnen sich sucht, aber sie dennoch sich nicht adäquat fin­
det, so steigert sie nun die Naturgestalten und Erscheinun­
gen der Wirklichkeit selber ins Unbestimmte und Maßlose; 
sie taumelt i n ihnen herum, sie braut und gärt in ihnen, tut 
ihnen Gewalt an, verzerrt und spreizt sie unnatürlich auf 
und versucht, durch Zerstreuung, Unermeßlichkeit und 
Pracht der Gebilde die Erscheinung zur Idee zu erheben. 
Denn die Idee ist hier noch das mehr oder weniger Unbe­
stimmte, Ungestaltbare, die Naturgegenstände aber in ihrer 
Gestalt sind durchweg bestimmt. 

Bei der Unangemessenheit beider gegeneinander w i r d das 
Verhältnis der Idee zur Gegenständlichkeit daher ein nega­
tives, denn sie als Inneres ist selbst unzufrieden mit solcher 
Äußerlichkeit und setzt sich als deren innere allgemeine Sub­
stanz über alle diese ihr nicht entsprechende Gestaltenfülle 
erhaben fort. In dieser Erhabenheit w i r d dann freilich die 
Naturerscheinung und menschliche Gestalt und Begebenheit 
genommen und gelassen, wie sie ist, doch zugleich als unan­
gemessen gegen ihre Bedeutung erkannt, welche sich weit 
über allen Weltinhalt hinaushebt. 
Diese Seiten machen im allgemeinen den Charakter des 
ersten Kunstpantheismus des Morgenlandes aus, der einer­
seits auch in die schlechtesten Gegenstände die absolute Be­
deutung hineinlegt, andererseits die Erscheinungen gewalt-
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sam zum Ausdruck seiner Weltanschauung zwingt und 
dadurch bizarr, grotesk und geschmacklos w i r d oder die 
unendliche, aber abstrakte Freiheit der Substanz verachtend 
gegen alle Erscheinungen als nichtige und verschwindende 
kehrt. Dadurch kann die Bedeutung dem Ausdruck nicht 
vollendet eingebildet werden, und bei allem Streben und 
Versuchen bleibt die Unangemessenheit von Idee und Gestalt 
dennoch unüberwunden bestehen. - Dies wäre die erste 
Kunstform, die symbolische, mit ihrem Suchen, ihrer G ä ­
rung, Rätselhaftigkeit und Erhabenheit. 
2. In der zweiten Kunstform nun, welche wi r als die klas­
sische bezeichnen wollen, ist der zwiefache Mangel der 
symbolischen getilgt. Die symbolische Gestalt ist unvol l ­
kommen, wei l einerseits in ihr die Idee nur in abstrakter 
Bestimmtheit oder Unbestimmtheit ins Bewußtsein tritt und 
andererseits dadurch die Übereinstimmung von Bedeutung 
und Gestalt stets mangelhaft und selber nur abstrakt bleiben 
muß. Als Auflösung dieses gedoppelten Mangels ist die 
klassische Kunstform die freie adäquate Einbildung der 
Idee in die der Idee selber eigentümlich ihrem Begriff nach 
zugehörige Gestalt, mit welcher sie deshalb in freien, v o l l ­
endeten Einklang zu kommen vermag. Somit gibt erst die 
klassische Form die Produktion und Anschauung des v o l l ­
endeten Ideals und stellt dasselbe als verwirklicht hin. 
Die Angemessenheit jedoch von Begriff und Realität i m 
Klassischen muß ebensowenig, als es beim Ideal der F a l l sein 
durfte, in dem bloß formellen Sinne der Übereinstimmung 
eines Inhalts mit seiner äußeren Gestaltung genommen wer­
den. Sonst wäre jedes Porträt der Natur , jede Gesichtsbil­
dung, Gegend, Blume, Szene usf., die den Zweck und Inhalt 
der Darstellung ausmacht, durch solche Kongruenz von 
Inhalt und Form schon klassisch. Die Eigentümlichkeit des 
Inhalts besteht i m Gegenteil i m Klassischen darin, daß er 
selbst konkrete Idee ist und als solche das konkret Geistige; 
denn nur das Geistige ist das wahrhaft Innere. Für solchen 
Inhalt sodann ist unter dem Natürlichen dasjenige zu erfra-
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gen, welches für sich selbst dem Geistigen an und für sich 
zukommt. Der ursprüngliche Begriff selber muß es sein, der 
die Gestalt für die konkrete Geistigkeit erfunden hat, so 
daß jetzt der subjektive Begriff - hier der Geist der Kunst 
- sie nur gefunden und als natürliches gestaltetes Dasein 
der freien individuellen Geistigkeit gemäß gemacht hat. 
Diese Gestalt, welche die Idee als geistige - und zwar die 
individuell bestimmte Geistigkeit - an sich selbst hat, wenn 
sie sich in zeitliche Erscheinung herausmachen soll, ist die 
menschliche Gestalt. Das Personifizieren und Vermensch­
lichen hat man zwar häufig als eine Degradation des Geisti­
gen verleumdet; die Kunst aber, insofern sie das Geistige in 
sinnlicher Weise zur Anschauung zu bringen hat, muß zu 
dieser Vermenschlichung fortgehen, da der Geist nur in seinem 
Leibe in genügender A r t sinnlich erscheint. Die Seelenwan­
derung ist in dieser Beziehung eine abstrakte Vorstellung, 
und die Physiologie müßte es zu einem ihrer Hauptsätze 
machen, daß die Lebendigkeit notwendig in ihrer Entwick­
lung zur Gestalt des Menschen fortzugehen habe als der 
einzig für den Geist angemessenen sinnlichen Erscheinung. 
Der menschliche Körper in seinen Formen gilt nun aber in 
der klassischen Kunstform nicht mehr bloß als sinnliches 
Dasein, sondern nur als Dasein und Naturgestalt des Geistes 
und muß deshalb aller Bedürftigkeit des nur Sinnlichen und 
der zufälligen Endlichkeit des Erscheinens entnommen sein. 
Ist in dieser Weise die Gestalt gereinigt, um den ihr gemäßen 
Inhalt in sich auszudrücken, so muß auf der anderen Seite, 
wenn die Übereinstimmung von Bedeutung und Gestalt 
vollendet sein soll, ebensosehr auch die Geistigkeit, welche 
den Inhalt ausmacht, von der A r t sein, daß sie vollständig 
in der menschlichen Naturgestalt sich auszudrücken imstande 
ist, ohne über diesen Ausdruck im Sinnlichen und Leiblichen 
hinauszuragen. Dadurch ist der Geist hier zugleich als par­
tikulärer bestimmt, als menschlicher, nicht als schlechthin 
absoluter und ewiger, indem dieser nur als Geistigkeit selbst 
sich kundzugeben und auszudrücken fähig ist. 
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Dieser letzte Punkt w i r d wiederum der Mangel , an welchem 
die klassische Kunstform sich auflöst und den Ubergang in 
eine höhere dritte fordert, nämlich in die romantische. 
3. Die romantische Kunstform hebt die vollendete Einigung 
der Idee und ihrer Realität wieder auf und setzt sich selbst, 
wenn auch auf höhere Weise, in den Unterschied und Gegen­
satz beider Seiten zurück, der in der symbolischen Kunst 
unüberwunden geblieben war. Die klassische Kunstform 
nämlich hat das Höchste erreicht, was die Versinnlichung 
der Kunst zu leisten vermag, und wenn an ihr etwas man­
gelhaft ist, so ist es nur die Kunst selber und die Beschränkt­
heit der Kunstsphäre. Diese Beschränktheit ist darin zu 
setzen, daß die Kunst überhaupt das seinem Begriff nach 
unendliche konkrete Allgemeine, den Geist, in sinnlich kon­
kreter Form zum Gegenstande macht und im Klassischen 
die vollendete Ineinsbildung des geistigen und des sinnlichen 
Daseins als Entsprechen beider hinstellt. Bei diesem Ver­
schmolzensein aber kommt in der Tat der Geist nicht seinem 
wahren Begriffe nach zur Darstellung. Denn der Geist ist 
die unendliche Subjektivität der Idee, die als absolute Inner­
lichkeit sich nicht frei für sich herauszugestalten vermag, 
wenn sie im Leiblichen als in ihrem gemäßen Dasein ergos­
sen bleiben soll. Aus diesem Pr inz ip heraus hebt die roman­
tische Kunstform jene ungetrennte Einheit der klassischen 
wieder auf, wei l sie einen Inhalt gewonnen hat, der über die 
klassische Kunstform und deren Ausdrucksweise hinausgeht. 
Dieser Inhalt - um an bekannte Vorstellungen zu erinnern 
- fällt mit dem zusammen, was das Christentum von Gott 
als Geist aussagt, im Unterschiede des griechischen Götter­
glaubens, welcher den wesentlichen und angemessensten 
Inhalt für die klassische Kunst ausmacht. In dieser ist der 
konkrete Inhalt an sich die Einheit menschlicher und gött­
licher Natur , eine Einheit, welche, eben weil sie nur unmit­
telbar und an sich ist, auch auf unmittelbare und sinnliche 
Weise zur adäquaten Manifestation kommt. Der griechische 
Gott ist für die unbefangene Anschauung und sinnliche 
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Vorstellung und deshalb seine Gestalt die leibliche des M e n ­
schen, der Kreis seiner Macht und seines Wesens ein ind i ­
viduell besonderer und dem Subjekt gegenüber eine Sub­
stanz und Macht, mit der das subjektive Innere nur an sich 
in Einheit ist, nicht aber diese Einheit als innerliches sub­
jektives Wissen selber hat. Die höhere Stufe nun ist das 
Wissen dieser an sich seienden Einheit, wie die klassische 
Kunstform dieselbe zu ihrem im Leiblichen vollendet dar­
stellbaren Gehalte hat. Dies Erheben aber des Ansich ins 
selbstbewußte Wissen bringt einen ungeheuren Unterschied 
hervor. Es ist der unendliche Unterschied, der z. B. den 
Menschen überhaupt vom Tiere trennt. Der Mensch ist Tier, 
doch selbst in seinen tierischen Funktionen bleibt er nicht als 
in einem Ansich stehen wie das H e r , sondern w i r d ihrer 
bewußt, erkennt sie und erhebt sie, wie z. B. den Prozeß 
der Verdauung, zu selbstbewußter Wissenschaft. Dadurch 
löst der Mensch die Schranke seiner ansichseienden U n m i t ­
telbarkeit auf, so daß er deshalb gerade, weil er weiß, daß 
er Tier ist, aufhört, H e r zu sein, und sich das Wissen seiner 
als Geist gibt. - W i r d nun in solcher Weise das Ansich der 
vorigen Stufe, die Einheit menschlicher und göttlicher N a ­
tur, aus einer unmittelbaren zu einer bewußten Einheit er­
hoben, so ist das wahre Element für die Realität dieses 
Inhalts nicht mehr das sinnliche unmittelbare Dasein des 
Geistigen, die leibliche menschliche Gestalt, sondern die 
selbstbewußte Innerlichkeit. Deshalb tritt nun das Christen­
tum, weil es Gott als Geist, und nicht als individuellen, 
besonderen Geist, sondern als absoluten, im Geist und in der 
Wahrheit zur Vorstellung bringt, von der Sinnlichkeit des 
Vorstellens in die geistige Innerlichkeit zurück und macht 
diese und nicht das Leibliche zum Materia l und Dasein ihres 
Gehaltes. Ebenso ist die Einheit der menschlichen und gött­
lichen N a t u r eine gewußte und nur durch das geistige Wis­
sen und im Geist zu realisierende Einheit. Der neue, dadurch 
errungene Inhalt ist deswegen nicht an die sinnliche D a r ­
stellung, als entsprechende, gebunden, sondern befreit von 
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diesem unmittelbaren Dasein, welches negativ gesetzt, über­
wunden und in die geistige Einheit reflektiert werden muß. 
In dieser Weise ist die romantische Kunst das Hinausgehen 
der Kunst über sich selbst, doch innerhalb ihres eigenen 
Gebiets und in Form der Kunst selber. 
Wir können deshalb kurz dabei stehenbleiben, daß auf die­
ser dritten Stufe die freie konkrete Geistigkeit, die als 
Geistigkeit für das geistige Innere erscheinen soll, den Ge­
genstand ausmacht. Die Kunst, diesem Gegenstande gemäß, 
kann daher einerseits nicht für die sinnliche Anschauung 
arbeiten, sondern für die mit ihrem Gegenstande einfach als 
mit sich selbst zusammengehende Innerlichkeit, für die sub­
jektive Innigkeit, das Gemüt, die Empfindung, welche als 
geistige zur Freiheit in sich selber hinstrebt und ihre Ver­
söhnung nur im inneren Geiste sucht und hat. Diese innere 
Welt macht den Inhalt des Romantischen aus und w i r d des­
halb als dieses Innere und i m Schein dieser Innigkeit zur 
Darstellung gebracht werden müssen. Die Innerlichkeit 
feiert ihren Triumph über das Äußere und läßt im Äußeren 
selbst und an demselben diesen Sieg erscheinen, durch wel­
chen das sinnlich Erscheinende zur Wertlosigkeit hernieder­
sinkt. 

Andererseits aber bedarf auch diese Form, wie alle Kunst, 
der Äußerlichkeit zu ihrem Ausdrucke. Indem nun die 
Geistigkeit sich in sich selbst aus dem Äußeren und der 
unmittelbaren Einheit mit demselben zurückgezogen hat, so 
w i r d die sinnliche Äußerlichkeit des Gestaltens eben des­
wegen wie im Symbolischen als unwesentliche, vorüber­
gehende, und in gleicher Weise der subjektive endliche Geist 
und Wil le bis zur Partikularität und Willkür der Indiv i ­
dualität, des Charakters, Tuns usf., der Begebenheit, Ver­
wicklung usf. aufgenommen und zur Darstellung gebracht. 
Die Seite des äußeren Daseins ist der Zufälligkeit überant­
wortet und den Abenteuern der Phantasie preisgegeben, 
deren Willkür ebenso das Vorhandene, wie es vorhanden ist, 
widerspiegeln als auch die Gestalten der Außenwelt durch-
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einanderwürfeln und fratzenhaft verziehen kann. - Denn 
dies Äußere hat seinen Begriff und Bedeutung nicht mehr 
wie i m Klassischen in sich und an sich selber, sondern i m 
Gemüt, das seine Erscheinung, statt im Äußeren und dessen 
Form der Realität, in sich selber findet und dies Versöhnt­
sein mit sich in allem Zufal l , allem für sich sich gestalten­
den Akzidentellen, allem Unglück und Schmerz, ja im 
Verbrechen selber zu bewahren oder wiederzugewinnen ver­
mag. 
Dadurch kommt die Gleichgültigkeit, Unangemessenheit und 
Trennung von Idee und Gestalt - wie im Symbolischen -
von neuem hervor, doch mit dem wesentlichen Unterschiede, 
daß im Romantischen die Idee, deren Mangelhaftigkeit im 
Symbol die Mängel des Gestaltens herbeiführte, nun als 
Geist und Gemüt in sich vollendet zu erscheinen hat und aus 
dem Grunde dieser höheren Vollendung sich der entspre­
chenden Vereinigung mit dem Äußeren entzieht, indem sie 
ihre wahre Realität und Erscheinung nur in sich selber 
suchen und vollbringen kann. 
Dies wäre im allgemeinen der Charakter der symbolischen, 
klassischen und romantischen Kunstform als der drei Ver­
hältnisse der Idee zu ihrer Gestalt im Gebiete der Kunst. 
Sie bestehen im Erstreben, Erreichen und Uberschreiten des 
Ideals als der wahren Idee der Schönheit. 
I I I . Was nun diesen beiden Teilen gegenüber den dritten 
angeht, so setzt derselbe den Begriff des Ideals und die a l l ­
gemeinen Kunstformen voraus, indem er nur die Realisation 
derselben in bestimmtem sinnlichen Material ist. W i r haben 
es deshalb jetzt nicht mehr mit der inneren Entwicklung der 
Kunstschönheit ihren allgemeinen Grundbestimmungen nach 
zu tun, sondern zu betrachten, wie diese Bestimmungen ins 
Dasein treten, sich nach außen unterscheiden und jedes 
Moment i m Begriffe der Schönheit selbständig für sich als 
Kunstwerk, nicht als nur allgemeine Form verwirklichen. D a 
es nun aber die eigenen, der Idee der Schönheit immanenten 
Unterschiede sind, welche die Kunst ins äußere Dasein h in-
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übersetzt, so müssen sich in diesem dritten Teile für die 
Gliederung und Feststellung der einzelnen Künste die a l l ­
gemeinen Kunstformen gleichfalls als Grundbestimmung 
zeigen, - oder die Arten der Kunst haben dieselben wesent­
lichen Unterschiede in sich, die w i r als die allgemeinen 
Kunstformen kennenlernten. Die äußere Objektivität nun, 
in welche diese Formen sich durch ein sinnliches und deshalb 
besonderes Material hineinbegeben, läßt diese Formen zu 
bestimmten Weisen ihrer Realisation, den besonderen Kün­
sten, selbständig auseinander fallen, insofern jede Form ihren 
bestimmten Charakter auch in einem bestimmten äußeren 
Material und in dessen Darstellungsweise ihre adäquate 
Verwirklichung findet. A u f der anderen Seite aber greifen 
jene Kunstformen als die in ihrer Bestimmtheit allgemeinen 
Formen auch über die besondere Realisierung durch eine 
bestimmte Kunstart über und gewinnen durch die anderen 
Künste gleichfalls, wenn auch in untergeordneter Weise, ihr 
Dasein. Deshalb gehören die besonderen Künste einerseits 
spezifisch einer der allgemeinen Kunstformen an und bilden 
deren gemäße äußere Kunstwirklichkeit, andererseits stellen 
sie in ihrer Weise der äußeren Gestaltung die Totalität der 
Kunstformen dar. 

Im allgemeinen also haben w i r es in dem dritten Hauptteile 
mit dem Kunstschönen zu tun, wie es sich zu einer Welt 
verwirklichter Schönheit in den Künsten und deren Werken 
entfaltet. Der Inhalt dieser Welt ist das Schöne und das 
wahre Schöne, wie wi r sahen, die gestaltete Geistigkeit, das 
Ideal, und näher der absolute Geist, die Wahrheit selber. 
Diese Region der künstlerisch für die Anschauung und Emp­
findung dargestellten göttlichen Wahrheit bildet den M i t t e l ­
punkt der ganzen Kunstwelt als die selbständige, freie, 
göttliche Gestalt, welche das Äußerliche der Form und des 
Materials sich vollständig angeeignet hat und nur als M a n i ­
festation ihrer selbst an sich trägt. D a sich das Schöne jedoch 
hier als objektive Wirklichkeit entwickelt und somit auch 
zur selbständigen Besonderheit der einzelnen Seiten und 
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Momente unterscheidet, so stellt nun dieses Zentrum seine 
Extreme als zu eigentümlicher Wirklichkeit realisiert sich 
gegenüber. Das eine dieser Extreme bildet dadurch die noch 
geistlose Objektivität, die bloße Naturumgebung des Gottes. 
H i e r w i r d das Äußerliche als solches, das seinen geistigen 
Zweck und Inhalt nicht in sich selbst, sondern in einem 
Anderen hat, gestaltet. 
Das andere Extrem hingegen ist das Göttliche, als Inneres, 
Gewußtes, als das vielfältig besonderte subjektive Dasein 
der Gottheit: die Wahrheit, wie sie im Sinn, Gemüt und 
Geist der einzelnen Subjekte wirksam und lebendig ist und 
nicht ergossen bleibt in seine Außengestalt, sondern ins 
subjektive einzelne Innere zurückkehrt. Dadurch ist das 
Göttliche als solches zugleich im Unterschiede von seiner 
reinen Manifestation als Gottheit und tritt damit selbst in 
die Partikularität, welche zu jedem einzelnen subjektiven 
Wissen, Fühlen, Schauen und Empfinden gehört. In dem 
analogen Gebiete der Religion, mit welcher die Kunst auf 
ihrer höchsten Stufe in unmittelbarem Zusammenhange 
steht, fassen w i r denselben Unterschied in der Weise, daß für 
uns auf der einen Seite das irdische, natürliche Leben in 
seiner Endlichkeit steht, sodann aber zweitens das Bewußt­
sein sich Gott zum Gegenstande macht, bei welchem der 
Unterschied von Objektivität und Subjektivem fortfällt, bis 
w i r endlich drittens von Gott als solchem zur Andacht der 
Gemeinde fortschreiten, als zu Gott , wie er im subjektiven 
Bewußtsein lebendig und präsent ist. Diese drei Haupt­
unterschiede treten auch in der Welt der Kunst i n selbstän­
diger Entwicklung hervor. 

i . D ie erste der besonderen Künste, mit welcher w i r dieser 
Grundbestimmung nach zu beginnen haben, ist die schöne 
Architektur. Ihre Aufgabe besteht darin, die äußere unor­
ganische N a t u r so zurechtzuarbeiten, daß dieselbe als kunst­
gemäße Außenwelt dem Geiste verwandt wi rd . Ihr Mater ia l 
ist selbst das Materielle in seiner unmittelbaren Äußerlichkeit 
als mechanische schwere Masse, und ihre Formen bleiben die 

116 



Formen der unorganischen Natur , nach den abstrakten Ver­
standesverhältnissen des Symmetrischen geordnet. D a in 
diesem Materia l und Formen das Ideal als konkrete Ge i ­
stigkeit sich nicht realisieren läßt und die dargestellte Rea­
lität somit der Idee als Äußeres undurchdrungen oder nur 
zu abstrakter Beziehung gegenüberbleibt, so ist der G r u n d ­
typus der Baukunst die symbolische Kunstform. Denn die 
Architektur bahnt der adäquaten Wirklichkeit des Gottes 
erst den Weg und müht sich in seinem Dienst mit der objek­
tiven N a t u r ab, um sie aus dem Gestrüppe der Endlichkeit 
und der Mißgestalt des Zufalls herauszuarbeiten. Dadurch 
ebnet sie den Platz für den Gott, formt seine äußere U m ­
gebung und baut ihm seinen Tempel als den Raum für die 
innere Sammlung und Richtung auf die absoluten Gegen­
stände des Geistes. Sie läßt eine Umschließung emporsteigen 
für die Versammlung der Gesammelten, als Schutz gegen das 
Drohen des Sturms, gegen Regen, Ungewitter und wilde 
Tiere, und offenbart jenes Sichsammelnwollen, wenn zwar 
auf äußerliche, doch auf kunstgemäße Weise. Diese Bedeu­
tung kann sie ihrem Materia l und dessen Formen mehr oder 
weniger einbilden, je bedeutender oder bedeutungsloser, je 
konkreter oder abstrakter, je tiefer in sich selbst hinabge­
stiegen oder je trüber und oberflächlicher die Bestimmtheit 
des Gehaltes ist, für den sie ihre Arbeit übernimmt. Ja, sie 
kann i n dieser Beziehung selbst so weit gehen wollen, in 
ihren Formen und Mater ia l jenem Gehalt ein adäquates 
Kunstdasein zu verschaffen; dann aber hat sie schon ihr 
eigenes Gebiet überschritten und schwankt zu ihrer höheren 
Stufe, der Skulptur, hinüber. Denn ihre Schranke liegt eben 
darin, das Geistige als Inneres ihren äußeren Formen gegen­
über zu behalten und somit auf das Seelenvolle nur als auf 
ein Anderes hinzuweisen. 

2. So ist denn aber durch die Architektur die unorganische 
Außenwelt gereinigt, symmetrisch geordnet, dem Geiste ver­
wandt gemacht, und der Tempel des Gottes, das Haus seiner 
Gemeinde, steht fertig da. In diesen Tempel zweitens tritt 
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sodann der Gott selber ein, indem der B l i tz der Individua­
lität in die träge Masse schlägt, sie durchdringt und die un­
endliche, nicht mehr bloß symmetrische Form des Geistes 
selber die Leiblichkeit konzentriert und gestaltet. Dies ist die 
Aufgabe der Skulptur. Insofern in ihr das geistige Innere, 
auf welches die Architektur nur hinzudeuten imstande ist, 
sich in die sinnliche Gestalt und deren äußeres Material h in­
einwohnt und beide Seiten sich in der Weise ineinanderbil-
den, daß keine überwiegt, erhält die Skulptur die klassische 
Kunstform zu ihrem Grundtypus. Deshalb bleibt dem 
Sinnlichen für sich kein Ausdruck mehr, welcher nicht der 
des Geistigen selber wäre, wie umgekehrt für die Skulptur 
kein geistiger Inhalt vollkommen darstellbar ist, der sich 
nicht durchaus in leiblicher Gestalt gemäß veranschaulichen 
läßt. Denn durch die Skulptur soll der Geist in seiner leib­
lichen Form in unmittelbarer Einheit still und selig dastehen 
und die Form durch den Inhalt geistiger Individualität ver­
lebendigt werden. So w i r d das äußere sinnliche Material 
auch nicht mehr, weder nach seiner mechanischen Qualität 
allein, als schwere Masse, noch in Formen des Unorganischen, 
noch als gleichgültig gegen Färbung usf. verarbeitet, sondern 
in den idealen Formen der menschlichen Gestalt, und zwar 
in der Totalität der räumlichen Dimensionen. In dieser letz­
teren Beziehung nämlich müssen wi r für die Skulptur fest­
halten, daß in ihr zuerst das Innere und Geistige in seiner 
ewigen Ruhe und wesentlichen Selbständigkeit zur Erschei­
nung kommt. Dieser Ruhe und Einheit mit sich entspricht 
nur dasjenige Äußere, welches selbst noch in dieser Einheit 
und Ruhe beharrt. Dies ist die Gestalt nach ihrer abstrakten 
Räumlichkeit. Der Geist, den die Skulptur darstellt, ist der 
in sich selbst gediegene, nicht in das Spiel der Zufälligkeiten 
und Leidenschaften mannigfaltig zersplitterte; sie läßt des­
halb auch nicht das Äußerliche zu dieser Mannigfaltigkeit 
der Erscheinung los, sondern faßt daran nur diese eine Seite, 
die abstrakte Räumlichkeit i n deren Totalität der Dimen­
sionen auf. 
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3. H a t nun die Architektur den Tempel aufgeführt und die 
H a n d der Skulptur die Bildsäule des Gottes hineingestellt, 
so steht diesem sinnlich gegenwärtigen Gott in den weiten 
Hal len seines Hauses drittens die Gemeinde gegenüber. Sie 
ist die geistige Reflexion in sich jenes sinnlichen Daseins, die 
beseelende Subjektivität und Innerlichkeit, mit welcher des­
halb für den Kunstinhalt wie für das äußerlich darstellende 
Material die Partikularisation, Vereinzelung und deren Sub­
jektivität das bestimmende Pr inzip wi rd . Die gediegene E i n ­
heit in sich des Gottes in der Skulptur zerschlägt sich in die 
Vielheit vereinzelter Innerlichkeit, deren Einheit keine sinn­
liche, sondern schlechthin ideell ist. U n d so erst ist Gott 
selber als dieses Herüber und Hinüber, als dieser Wechsel 
seiner Einheit in sich und Verwirklichung im subjektiven 
Wissen und dessen Besonderung, wie der Allgemeinheit und 
Vereinigung der Vielen, wahrhaft Geist - der Geist in seiner 
Gemeinde. In dieser ist Gott sowohl der Abstraktion unauf­
geschlossener Identität mit sich als auch der unmittelbaren 
Versenkung in die Leiblichkeit, wie die Skulptur ihn dar­
stellt, entnommen und in die Geistigkeit und das Wissen, in 
diesen Gegenschein erhoben, der wesentlich innerlich und als 
Subjektivität erscheint. Dadurch ist der höhere Inhalt jetzt 
das Geistige, und zwar als absolutes; aber durch jene Zer­
splitterung erscheint dasselbe zugleich als besondere Geistig­
keit, partikuläres Gemüt; und da nicht die bedürfnislose 
Ruhe des Gottes in sich, sondern das Scheinen überhaupt, das 
Sein für Anderes, das Manifestieren sich als Hauptsache her­
vortut, so w i r d jetzt auch die mannigfaltigste Subjektivität 
in ihrer lebendigen Bewegung und Tätigkeit als menschliche 
Leidenschaft, Handlung und Begebnis, überhaupt das weite 
Bereich menschlichen Empfindens, Wollens und Unterlassens 
für sich selber Gegenstand der künstlerischen Darstellung. -
Diesem Inhalt gemäß hat sich nun das sinnliche Element der 
Kunst gleichfalls an sich selbst partikularisiert und der sub­
jektiven Innerlichkeit angemessen zu zeigen. Solches Mate­
r ia l bietet die Farbe, der Ton und endlich der Ton als bloße 
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Bezeichnung für innere Anschauungen und Vorstellungen 
dar, und als die Realisationsweisen jenes Gehaltes durch 
dieses Materia l erhalten wi r die Malerei , Musik und Poesie. 
D a hier der sinnliche Stoff an sich selbst besondert und über­
al l ideell gesetzt erscheint, so entspricht er am meisten dem 
überhaupt geistigen Gehalt der Kunst, und der Zusammen­
hang von geistiger Bedeutung und sinnlichem Materia l ge­
deiht zu höherer Innigkeit, als dies in der Architektur und 
Skulptur möglich war. Doch ist dies eine innigere Einheit, 
welche ganz auf die subjektive Seite tritt und, insofern sich 
Form und Inhalt partikularisieren und ideell setzen müssen, 
nur auf Kosten der objektiven Allgemeinheit des Gehaltes 
wie der Verschmelzung mit dem unmittelbar Sinnlichen z u ­
stande kommt. 
Wie nun Form und Inhalt sich zur Idealität erheben, indem 
sie die symbolische Architektur und das klassische Ideal der 
Skulptur verlassen, so entnehmen diese Künste ihren Typus 
von der romantischen Kunstform, deren Gestaltungsweise 
sie am angemessensten auszuprägen geschickt sind. Eine To­
talität von Künsten aber sind sie, wei l das Romantische 
selbst die in sich konkreteste Form ist. 
Die innere Gliederung dieser dritten Sphäre der einzelnen 
Künste ist folgendermaßen festzustellen, 
a) Die erste Kunst, der Skulptur zunächst stehend, ist die 
Malerei. Sie gebraucht zum Materia l für ihren Inhalt und 
dessen Gestaltung die Sichtbarkeit als solche, insofern sich 
dieselbe zugleich an ihr selbst partikularisiert, d. h. sich zur 
Farbe fortbestimmt. Das Mater ia l der Architektur und 
Skulptur ist zwar gleichfalls sichtbar und gefärbt, aber es ist 
nicht wie in der Malerei das Sichtbarmachen als solches, wie 
das in sich einfache Licht, das an seinem Gegensatz, dem 
Dunkeln, sich spezifizierend und in Verein mit demselben 
zur Farbe w i r d . Diese so i n sich subjektivierte und ideell­
gesetzte Sichtbarkeit bedarf weder des abstrakt mechani­
schen Massenunterschiedes der schweren Materialität wie in 
der Architektur noch der Totalität sinnlicher Räumlichkeit, 
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wie die Skulptur dieselbe - wenn auch konzentriert und in 
organischen Formen - beibehält; sondern die Sichtbarkeit 
und das Sichtbarmachen der Malerei hat ihre Unterschiede 
als ideellere, als die Besonderheit der Farben, und befreit die 
Kunst von der sinnlich-räumlichen Vollständigkeit des M a ­
teriellen, indem sie sich auf die Dimension der Fläche be­
schränkt. 
A u f der anderen Seite gewinnt auch der Inhalt die weiteste 
Partikularisation. Was in der Menschenbrust als Empfin­
dung, Vorstellung, Zweck Raum gewinnen mag, was sie zur 
Tat herauszugestalten befähigt ist, a l l dieses Vielfache kann 
den bunten Inhalt der Malerei ausmachen. Das ganze Reich 
der Besonderheit, vom höchsten Gehalt des Geistes bis her­
unter zum vereinzeltesten Naturgegenstande, erhält seine 
Stelle. Denn auch die endliche Natur in ihren besonderen 
Szenen und Erscheinungen kann hier auftreten, wenn nur 
irgendeine Anspielung auf ein Element des Geistes sie dem 
Gedanken und der Empfindung näher verschwistert. 
b) Die zweite Kunst, durch welche das Romantische sich 
verwirklicht, ist der Malerei gegenüber die Musik. Ihr M a ­
terial, obschon noch sinnlich, geht zu noch tieferer Subjek­
tivität und Besonderung fort. Das Ideellsetzen des Sinnlichen 
durch die Musik ist nämlich darin zu suchen, daß sie das 
gleichgültige Auseinander des Raumes, dessen totalen Schein 
die Malerei noch bestehen läßt und absichtlich erheuchelt, 
nun gleichfalls aufhebt und in das individuelle Eins des 
Punktes idealisiert. Als diese Negativität aber ist der Punkt 
i n sich konkret und tätiges Aufheben innerhalb der Materia­
lität, als Bewegung und Erzittern des materiellen Körpers 
in sich selber in seinem Verhältnis zu sich selbst. Solche be­
ginnende Idealität der Materie, die nicht mehr als räumlich, 
sondern als zeitliche Idealität erscheint, ist der Ton, das 
negativ gesetzte Sinnliche, dessen abstrakte Sichtbarkeit sich 
zur Hörbarkeit umgewandelt hat, indem der Ton das Ideelle 
gleichsam aus seiner Befangenheit im Materiellen loslöst. -
Diese erste Innigkeit und Beseelung der Materie gibt das 
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Materia l für die selbst noch unbestimmte Innigkeit und Seele 
des Geistes ab und läßt in ihren Klängen das Gemüt mit der 
ganzen Skala seiner Empfindungen und Leidenschaften k l i n ­
gen und verklingen. In solcher Weise bildet die Musik, wie 
die Skulptur als das Zentrum zwischen Architektur und den 
Künsten der romantischen Subjektivität dasteht, den M i t t e l ­
punkt wiederum der romantischen Künste und macht den 
Durchgangspunkt zwischen der abstrakten räumlichen Sinn­
lichkeit der Malerei und der abstrakten Geistigkeit der 
Poesie. In sich selbst hat die Musik als Gegensatz der Emp­
findung und Innerlichkeit, gleich der Architektur, ein ver­
ständiges Verhältnis der Quantität sowie die Grundlage 
einer festen Gesetzmäßigkeit der Töne und deren Zusam­
menstellung zur Folge. 
c) Was endlich die dritte, geistigste Darstellung der roman­
tischen Kunstform anbetrifft, so haben wir dieselbe in der 
Poesie zu suchen. Ihre charakteristische Eigentümlichkeit 
liegt in der Macht, mit welcher sie das sinnliche Element, 
von dem schon Musik und Malerei die Kunst zu befreien 
begannen, dem Geiste und seinen Vorstellungen unterwirft. 
Denn der Ton, das letzte äußere Material der Poesie, ist 
in ihr nicht mehr die tönende Empfindung selber, sondern 
ein für sich bedeutungsloses Zeichen, und zwar der in sich 
konkret gewordenen Vorstellung, nicht aber nur der unbe­
stimmten Empfindung und ihrer Nuancen und Gradationen. 
Der Ton w i rd dadurch zum Wort als in sich artikuliertem 
Laute, dessen Sinn es ist, Vorstellungen und Gedanken zu 
bezeichnen, indem der in sich negative Punkt, zu welchem 
die Musik sich fortbewegte, jetzt als der vollendet konkrete 
Punkt, als Punkt des Geistes, als das selbstbewußte Indiv i ­
duum hervortritt, das aus sich selbst heraus den unendlichen 
Raum der Vorstellung mit der Zeit des Tons verbindet. Doch 
ist dies sinnliche Element, das in der Musik noch unmittelbar 
eins mit der Innerlichkeit war, hier von dem Inhalte des 
Bewußtseins losgetrennt, während der Geist diesen Inhalt 
sich für sich und in sich selbst zur Vorstellung bestimmt, zu 
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deren Ausdruck er sich zwar des Tones, doch nur als eines für 
sich wert- und inhaltlosen Zeichens bedient. Der Ton kann 
demnach ebensogut auch bloßer Buchstabe sein, denn das 
Hörbare ist wie das Sichtbare zur bloßen Andeutung des 
Geistes herabgesunken. Dadurch ist das eigentliche Element 
poetischer Darstellung die poetische Vorstellung und geistige 
Veranschaulichung selber, und indem dies Element allen 
Kunstformen gemeinschaftlich ist, so zieht sich auch die 
Poesie durch alle hindurch und entwickelt sich selbständig in 
ihnen. Die Dichtkunst ist die allgemeine Kunst des in sich 
freigewordenen, nicht an das äußerlich-sinnliche Material 
zur Realisation gebundenen Geistes, der nur im inneren 
Räume und der inneren Zeit der Vorstellungen und Emp­
findungen sich ergeht. Doch gerade auf dieser höchsten 
Stufe steigt nun die Kunst auch über sich selbst hinaus, i n ­
dem sie das Element versöhnter Versinnlichung des Geistes 
verläßt und aus der Poesie der Vorstellung in die Prosa des 
Denkens hinübertritt. 

Dies wäre die gegliederte Totalität der besonderen Künste: 
die äußerliche Kunst der Architektur, die objektive der 
Skulptur und die subjektive Kunst der Malerei , Musik und 
Poesie. M a n hat zwar noch vielfach andere Einteilungen 
versucht, denn das Kunstwerk bietet solch einen Reichtum 
von Seiten dar, daß man, wie es oft geschehen ist, bald diese, 
bald jene zum Einteilungsgrunde machen kann, - wie z. B. 
das sinnliche Material . Die Architektur ist dann die Kr i s ta l ­
lisation, die Skulptur die organische Figuration der Materie 
in ihrer sinnlich-räumlichen Totalität; die Malerei die ge­
färbte Fläche und L in ie ; während in der Musik der Raum 
überhaupt zu dem in sich erfüllten Punkt der Zeit übergeht; 
bis das äußere Material endlich in der Poesie ganz zur Wert­
losigkeit herabgesetzt ist. Oder man hat diese Unterschiede 
auch nach ihrer ganz abstrakten Seite der Räumlichkeit und 
Zeitlichkeit gefaßt. Solche abstrakte Besonderheit aber des 
Kunstwerks wie das Material läßt sich zwar in seiner Eigen-
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tümlichkeit konsequent verfolgen, doch als das letztlich 
Begründende nicht durchführen, da solche Seite selber aus 
einem höheren Prinzipe ihren Ursprung herleitet und sich 
deshalb demselben zu unterwerfen hat. 
A l s dies Höhere haben w i r die Kunstformen des Symboli­
schen, Klassischen und Romantischen gesehen, welche die 
allgemeinen Momente der Idee der Schönheit selber sind. 
Ihr Verhältnis zu den einzelnen Künsten in seiner konkreten 
Gestalt ist von der A r t , daß die Künste das reale Dasein der 
Kunstformen ausmachen. Denn die symbolische Kunst er­
langt ihre gemäßeste Wirklichkeit und größte Anwendung 
in der Architektur, wo sie ihrem vollständigen Begriff nach 
waltet und noch nicht zur unorganischen N a t u r gleichsam 
einer anderen Kunst herabgesetzt ist; für die klassische 
Kunstform dagegen ist die Skulptur die unbedingte Realität, 
während sie die Architektur nur als Umschließendes auf­
nimmt und Malerei und Musik noch nicht als absolute 
Formen für ihren Inhalt auszubilden vermag; die roman­
tische Kunstform endlich bemächtigt sich des malerischen und 
musikalischen Ausdrucks in selbständiger und unbedingter 
Weise sowie gleichmäßig der poetischen Darstellung; die 
Poesie aber ist allen Formen des Schönen gemäß und dehnt 
sich über alle aus, weil ihr eigentliches Element die schöne 
Phantasie ist und Phantasie für jede Produktion der Schön­
heit, welcher Form sie auch angehören mag, notwendig ist. 
Was nun also die besonderen Künste in vereinzelten Kunst­
werken realisieren, sind dem Begriff nach nur die allge­
meinen Formen der sich entfaltenden Idee der Schönheit, 
als deren äußere Verwirklichung das weite Pantheon der 
Kunst emporsteigt, dessen Bauherr und Werkmeister der sich 
selbst erfassende Geist des Schönen ist, das aber die Welt­
geschichte erst in ihrer Entwicklung der Jahrtausende v o l l ­
enden w i r d . 
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