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Abstract

Aus einer dem Freiheits- und Aufkldarungsstreben in kantischer Tradition entsprechenden
Perspektive wird innerhalb dieser Dissertation nach einer freiheits- wie autonomiestiftenden
Einheit von Asthetik und Metaphysik, Philosophie und Kunst sowie Schénheit und Wahrheit
gesucht. Dies geschieht anhand der Analysen dieser einzelnen Elemente sowie ihrer Synthese
in Kunstwerken aller Formen wie Gattungen und diese — als materielle Manifestationen von
Geist, Ideen und anderer metaphysischer Kategorien zu verstehenden — Werke
nachvollziechenden sowie sie philosophisch reflektierenden &dsthetischen Theorien.
Exemplarisch fiir derartige Theorien werden die Asthetiken Hegels, Schopenhauers und
Adornos einzeln dargestellt, untersucht und auch untereinander in historische bzw.
philosophiegeschichtliche, (kunst-)philosophische sowie einander erginzende Beziehungen
gesetzt. Dabei spielen auch kunst- und literaturgeschichtliche Aspekte sowie Werke und
Untersuchungen bedeutender Zeitgenossen aus Philosophie, Literatur und anderen Kiinsten
eine Rolle. Die grundlegende Intention ist, den ewig wihrenden Konflikt von Ideal und
Wirklichkeit, Metaphysik und materieller ,,Realitdt®, kiinstlerisch hervorgebrachter Schonheit
bzw. Idealitit und der Hisslichkeit sowie Boshaftigkeit bis prosaischen Odnis der realen Welt
darzustellen und kritisch zu reflektieren. Dies wird anhand der zunehmend sozial-,
positivismus- und verdinglichungskritischen Philosophien (und darin vor allem der
asthetischen Theorien) Hegels, Schopenhauers und Adornos deutlich gemacht. Diese
Theorien begleiten aus besorgt-kritischer, aber auch idealistisch-kdmpferischer Sicht den
beschleunigten, in Vielem riicksichtslosen und zerstorerischen Instrumentalisierungs- und
Rationalisierungsprozess im Zuge der Moderne des 19. und 20. Jahrhunderts, der sich durch
zunehmende Technisierung, Depersonalisierung und unnatiirliche Entmenschlichung
auszeichnet. Als Gegengewicht und teilweise sogar als (Er-)Losung in Bezug auf diesen
Prozess und Konflikt, diese (Fehl-)Entwicklungen und Diskrepanzen, werden die Werke der
Kunst sowie die Kunst- und teilweise Naturschdnheit in den Asthetiken der drei Autoren zu
bedeutenden Triagern von Idealem, Metaphysischem und Humanem bis Humanistischem. Sie
schaffen, gewihrleisten und retten die Einheit von Idealem und Realem, Schéonem und
Wahrem sowie Ausdruck und Gehalt in einer zeitlos bis zunehmend disharmonischen,
destruktiven und erkalteten Welt. In unterschiedlichen Graden — vom ,,absoluten®, scheinbar
affirmativ-positiven Welt-, Ideen- und Kunstverstindnis Hegels iiber die ,,pessimistische®,
doch zugleich humanistische Willensmetaphysik sowie bedeutende Kunst- und Musiktheorie
Schopenhauers bis hin zur zugleich neomarxistischen wie postidealistischen und -modernen,
(hochgradig sozial-, 6konomisierungs- und wissenschafts-),,kritischen Theorie* Adornos. Die
Dissertation zeichnet diesen Weg nach und sucht in den Werken der Autoren sowie auch an
sich nach Missstinden, kontrastierenden (ewigen wie zu rettenden) Idealen, kritisch-
alternativen Fragen, Antworten und notwendigen, vollig einzigartigen sowie durch nichts zu
ersetzenden kiinstlerischen Ausdrucksformen, Losungen und Freirdumen im Prisma der
Verbindung von Asthetik und Metaphysik.
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Einleitung

Das folgende programmatische Zitat stammt aus der frithen Einleitung zu Adornos Schrift
,Asthetische Theorie* und gibt zentrale Passagen aus einem im Inhaltsverzeichnis als ,,Asthetik als
Zufluchtsstitte der Metaphysik* bezeichneten Abschnitt wieder:'

,BloB im Prozess kritischen Selbstbewusstseins vermochte Asthetik nochmals an die Kunst
heranzureichen, wenn anders sie je dazu fahig war. Wéhrend jedoch Kunst, geschreckt von den Spuren,
Asthetik als ein hinter ihr Zuriickgebliebenes beargwohnt, muss sie insgeheim fiirchten, nicht linger
anachronistische Asthetik konne die zum ZerreiBen gestrafften Lebensfiden der Kunst durchschneiden.
Nur sie vermdchte dariiber zu urteilen, ob und wie Kunst iiberlebe nach dem Sturz der Metaphysik, der
sie Dasein und Gehalt verdankt. Metaphysik der Kunst ist zur Instanz ihres Fortbestandes geworden. [...]
Denn Kunst ist, oder war bis zur jiingsten Schwelle, unter der Generalklausel ihres Scheinens, was
Metaphysik, scheinlos, immer nur sein wollte. [...] Kunst ist das Daseiende und weithin Sinnliche, das
derart als gieist sich bestimmt, wie der Idealismus von der auBeristhetischen Wirklichkeit es blof3
behauptet.*

Die vorliegende Dissertation wird sich innerhalb dieses Verstindnisses von Asthetik bzw. Kunst als
Refugium metaphysischer Inhalte und Kategorien mit der Verbindung von Kunst und Metaphysik im
Prozess der Moderne befassen und diese anhand der dazu besonders geeigneten Asthetiken Georg
Wilhelm Friedrich Hegels, Arthur Schopenhauers und Theodor Wiesengrund Adornos analysieren.
Deren dsthetische Theorien stellen stark unterschiedliche kunstphilosophische Konzeptionen dar,
verfiigen aber iiber drei wichtige Gemeinsamkeiten: einen intensiven Bezug der Kunst zur jeweiligen
Metaphysik, eine jeweils grundlegende Beziehung zwischen Subjekt und Objekt (innerhalb der
metaphysischen und als eine Grundlage der dsthetischen Beziige) und ein hohes kritisches Potential.
Asthetische Theorie steht bei Hegel, Schopenhauer und Adorno in Verbindung mit ihrem jeweiligen
Entwurf eines metaphysischen Kosmos. Das Metaphysikverstdndnis aller drei Autoren zielt auf
Konkretion und entspricht dem Goethes, der auf alle drei einen pridgenden Einfluss ausgeiibt hat. Fiir
Goethe ist Metaphysik ,,nicht jene Schul- und Wortweisheit; es ist dasjenige was vor, mit und nach
der Physik war, ist und sein wird*.’ Primir sind also Objektivitiit und Anschaulichkeit, die auch jedes
wahre Kunstwerk auszeichnen. Auch Friedrich Nietzsche hat sich mit dem Zusammenhang von Kunst
und Metaphysik beschéftigt und die besondere Natur sowie die zeitlose Prasenz dieser Verbindung
betont. Die drei Entwiirfe Hegels, Schopenhauers und Adornos fallen bei aller internen

' Adorno greift fiir diese Konzeption trotz sonstiger Ablehnung dieses Autors auf Georg Lukacs zuriick, der
1916 in der Zeitschrift ,,Logos* iiber diesen Zusammenhang von Asthetik und Metaphysik geschrieben hat. Die
Abhandlung findet sich auch in der ,,Heidelberger Asthetik* (Berlin und Neuwied 1974, Erster Teil, Kap. III,

S. 91-132), vgl. Kapitel III.

* Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,

S. 505-51.

? Goethe, Johann Wolfgang: Maximen und Reflexionen. In: Goethe: Werke. Jubiliumsausgabe. Hrsg. von Apel,
friedmar u.a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 497.

,153. Die Kunst macht dem Denker das Herz schwer. — Wie stark das metaphysische Bediirfnis ist und
wie sich noch zuletzt die Natur den Abschied von ihm schwer macht, kann man daraus entnehmen, daf}
noch im Freigeiste, wenn er sich alles Metaphysischen entschlagen hat, die hochsten Wirkungen der
Kunst leicht ein Miterklingen der lange verstummten, ja zerrissenen metaphysischen Saite hervorbringen,
sei es zum Beispiel, daB3 er bei einer Stelle der neunten Symphonie Beethoven's sich iiber der Erde in
einem Sternendome schweben fiihlt, mit dem Traume der Unsterblichkeit im Herzen: alle Sterne scheinen
um ihn zu flimmern und die Erde immer tiefer hinabzusinken. — Wird er sich dieses Zustandes bewuf3t, so
fiihlt er wohl einen tiefen Stich im Herzen und seufzt nach dem Menschen, welcher ihm die verlorene
Geliebte, nenne man sie nun Religion oder Metaphysik, zuriickfiihre. In solchen Augenblicken wird sein
intellektualer Charakter auf die Probe gestellt (Nietzsche, Friedrich: Viertes Hauptstiick: Aus der Seele
der Kiinstler und Schriftsteller. In: Menschliches Allzumenschliches. Ein Buch fiir freie Geister 1. In:
Nietzsche: Werke. Kritische Gesamtausgabe. Vierte Abteilung, zweiter Band. Hrsg. von Colli, Giorgio
und Montinari, Mazzino. Berlin-NewYork 1967, S. 147).



Einheitlichkeit im Vergleich miteinander sehr unterschiedlich aus, was beispielsweise die Konzeption
einer metaphysischen Totalitdt und den Bezug metaphysischer Ideen und Kategorien auf die ,,reale,
physische Welt betrifft. Bei aller Verschiedenheit in der strukturellen Ganzheit der einzelnen
philosophischen Systeme lassen sich aber gerade in der Kunstphilosophie auch formale wie
inhaltliche Parallelen zwischen den Autoren finden. Die Kunst und ihre Werke sowie der kiinstlerisch-
vollziehende Schopfungs- und der kontemplativ-nachvollziehende Rezeptionsprozess sind bei allen
dreien als geistig-metaphysische Kritik der zunehmenden Entfremdung und verdinglichenden
Rationalisierung von Welt und Gesellschaft im Prozess der Moderne zu verstehen. Kritik ist hier als
objektiv-kritische Reflexion der Welt und ihrer prosaisch-instrumentellen, interessegeleiteten
Zweckrationalitit aufzufassen. Dieser Begriff der Kritik wurzelt im von Kant entwickelten kritischen
Potential des deutschen Idealismus: ausgehend von der Wiirde des freien geistigen Subjekts wird dort
die zunehmende Entfremdung und Einschriankung freier Subjektivitét in einer als kalt und prosaisch
aufgefassten Welt kritisiert. Dieser Ansatz wird von Hegel, Schopenhauer und Adorno aufgegriffen
und, auf die jeweilige (philosophie-)geschichtliche Epoche bezogen, auch iiber den deutschen
Idealismus hinausgefiihrt. Es handelt sich um metaphysisch fundierte Wissenschafts-, Kultur- und
Sozialkritik, die im Werk aller drei Autoren und gerade in den &sthetischen Theorien zu finden ist und
dort jeweils eine bedeutende Rolle spielt. Georg Simmel hat die Unerldsslichkeit von kontextueller
Metaphysik im Sinne der Autoren auch im wissenschaftlichen Bereich friih erkannt:

,Die Wissenschaft befindet sich immer auf dem Wege zu der absoluten Einheit des Weltbegriffes, kann
sie aber niemals erreichen; auf welchem Punkte sie auch stehe, es bedarf von ihr aus immer eines
Sprunges in eine andere Denkweise: religioser, metaphysischer, moralischer, dsthetischer Art —, um das
unvermeidlich Fragmentarische ihrer Ergebnisse zu einer volligen Einheit zu ergéinzen und
zusammenzuschlieBen.

Bei Hegel ist die Kritik eher subversiv und ein dialektisch notwendiger Bestandteil der letztlich
optimistischen teleologischen Prozessualitdt. Bei Schopenhauer ist sie radikal und zeigt deutlich auf,
weshalb in der Welt die dringende Notwendigkeit metaphysischer Alternativen und
Erlosungsmdglichkeiten besteht. Bei Adorno ist Kritik, gerade Sozialkritik, Grundlage und Motor des
gesamten philosophischen Werkes. Adornos Denken innerhalb der ,kritischen Theorie® ist dhnlich
analytisch und negativ wie das Schopenhauers, wobei dessen Héirte sowie klare Systematik hier
resignativ-niichterner Reflexion und konstellarer Assoziation weichen. Kunst ist in ihrer Konzeption,
Verwirklichung und Rezeption integraler Bestandteil und Medium kritischer Philosophie und Theorie.
Als ideelles, zweckfreies und objektives Geistesmedium zeigt sie Missstdnde auf und stellt ein
notwendiges Gegengewicht zu und einen erhabenen, zeitlosen Ausweg aus der ,,realen” Struktur und
Entwicklung der zunehmend unfreien Welt und Gesellschaft dar:

,»Die Kunst erscheint vielen nur als eine Zerstreuung am Rande des wirklichen Lebens, sie sehen nicht,
dass sie in das Herz dieses Lebens hinabreicht und seine noch unbewussten Geheimnisse offenbart, dass
sie die direktesten, die aufrichtigsten, weil am wenigsten berechneten Gesténdnisse enthalt.«

Diesbeziiglich sind sich Hegel, Schopenhauer und Adorno einig. Fiir sie alle gilt, ,,dass alle Kunst
[...] ein sich-Erheben iiber das Niveau einer >>natiirlichen<<, nidmlich unmetaphysischen
Weltbetrachtung ist“.” Richard Wagner hat diese Aufgabe der Kunst in ihrer metaphysischen
Erhabenheit und Bedeutsamkeit auf den Punkt gebracht: ,,Der hochste Zweck des Menschen ist der

kiinstlerische.“® Diese Maxime hat Nietzsche spiter iibernommen und innerhalb seiner

> Simmel, Georg: Kant und Goethe. In: Georg Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein.
Frankfurt am Main 1995 ff., Band 10, S. 145.

6 Huyghe, René (1939), zitiert nach: Sedlmayr, Hans: Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20.
Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit. Salzburg 1948, S. 8.

"Ebd., S. 155.

8 Wagner, Richard: Das Kunstwerk der Zukunft (1849), zitiert nach: Sedlmayr, Hans: Verlust der Mitte. Die
bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit. Salzburg 1948, S. 43.
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Artistenmetaphysik die Beschiftigung mit Kunst als ,.die eigentlich metaphysische Titigkeit*”

weiterentwickelt.

Das folgende Strukturschema konkretisiert den spezifischen Zusammenhang von Kunst, Metaphysik
und Kritik in den Werken der drei Autoren und verweist auf die jeweilige metaphysisch relevante
Aufgabe von Kunst und Asthetik:

I. G. W. F. Hegel: Entwicklungsgang und Aufhebung der Kunst
Das Kunstschone als Erscheinung des Absoluten

II. Arthur Schopenhauer: Kontemplation, Objektivitit und Negation
Kunst als Quietiv des universellen Willens

III. T. W. Adorno: Wahrheit und Hoffnung in der Hoffnungslosigkeit
des falschen Lebens
Kunst und Metaphysik als Gegenpole einer entmenschlichten Moderne

Besonderes Spannungspotential innerhalb dieser Konstellation und in Bezug auf Kritik liegt in der
notorischen Ablehnung der Hegel schen Philosophie durch Schopenhauer, der sich vieler durchaus
bestehender und in der Dissertation nachzuweisender Einfliisse und Parallelen — aufgrund einer stark
subjektiv gefarbten Abneigung gegen Hegel und den nachkantischen deutschen Idealismus iiberhaupt
— offenbar nicht bewusst war. Wihrend hier eine bindre Spaltung auftritt, greift Adorno mit einem
Jahrhundert Distanz und im Zuge der ,kritischen Theorie® sowohl Hegel'sche (Geist, Dialektik,
Geschichte) als auch Schopenhauer’sche (Pessimismus, Kontemplation, konstellares Denken) Ansitze
auf, die er teils bestitigend fortfiihrt oder weiterentwickelt, teils kritisch reflektiert oder auch
kategorisch ablehnt (z. B. Hegels ,, Totalitdtszwang™). Dialektisch (im Hegel schen Sinne) gesehen ist
Adorno in diesem Zusammenhang die auf die Zukunft verweisende Synthese aus dem antithetischen
Konflikt Hegel-Schopenhauer. So wie er in bewusster Form zugleich Gegner und auch kritischer
Nachfolger bzw. Weiterentwickler und Ergdnzer Hegels ist, so ist Schopenhauer dasselbe in
unbewusster Weise. Innerhalb der Wirkungsgeschichte fallt auf,

,,dass Schopenhauers Hegel-Polemik selten zur Nachahmung angeregt hat und dass sich auch eher zu

Hegel tendierende Interpreten iiber sie hinwegsetzen und Gesichtspunkte entdecken konnten, die von

denen aus das Denken beider, Hegels und Schopenhauers, gewiirdigt werden konnte*."

Innerhalb der Forschung mehren sich entsprechende Stimmen: ,,Heute koénnen wir Hegel und
Schopenhauer als Bahnbrecher des gegenwirtigen Denkens betrachten.*!!

Im Folgenden wird erldutert, aus welcher Perspektive die Beziehungen von Kunst(-Philosophie) und
Metaphysik, Subjekt und Objekt sowie Asthetik und Kritik in den Werken der drei Autoren jeweils
betrachtet wird:

Das erste Kapitel ist Hegel, seiner Konzeption des absoluten Idealismus und der damit verbundenen
Metaphysik des Absoluten gewidmet. Diese Anordnung erfolgt keineswegs zufillig: die Hegel sche
Metaphysik ist mit ihrem Hauptmotiv, der absoluten Einheit und Identitit von Subjekt und Objekt,
Allgemeinem und Besonderem bzw. Idee und Phdnomen, Selbstbewusstsein und absolutem Geist
sowie der diese bedingenden dialektisch-dynamischen Vereinigung, Versohnung und Synthese aller
be- und entstehenden Gegensdtze der Malistab fiir den Metaphysikbegriff dieser Dissertation. Dieser
Begriff von Metaphysik als Lehre der Einheit von Subjekt und Objekt wird erst einer genauen und auf
die Asthetik bezogenen, teils erlduternden, teils hinterfragenden Analyse unterzogen, dann durch die

 Vgl.: Pothast, Ulrich: Die eigentlich metaphysische Tatigkeit. Uber Schopenhauers Asthetik und ihre
Anwendung durch Samuel Beckett. Frankfurt am Main 1989.

1 Salaquarda, J6rg: Einleitung. In: Salaquarda, J6rg (Hrsg.): Schopenhauer. Wege der Forschung Band 602.
Darmstadt 1985, S. 11.

1 Ignatow, Assen: Pessimistische Metaphysik und Kulturpessimismus. In: Schirmacher, Wolfgang (Hrsg.):
Schopenhauer, Nietzsche und die Kunst. Schopenhauer-Studien 4. Wien 1991, S. 87.
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Schopenhauer’'sche Willensmetaphysik und den universellen Pessimismus radikal kritisiert und
kontrastiert und schlieBlich von Adorno in kritisch weiterentwickelter Form wieder aufgenommen
und unter Verzicht auf seine bei Hegel noch vorhandenen affirmativen Elemente sowie unter
Bezugnahme auf Gesellschafts- und Lebensweltstrukturen des zwanzigsten Jahrhunderts (und bis
heute) aktualisiert werden. Der Leitfaden fiir diesen Weg wird die These Adornos von der Asthetik als
Zufluchtsstdtte der Metaphysik sein: wenn man wirklich von einer metaphysischen Identitdt von
Subjekt und Objekt ausgehen wiirde, dann miisste die physische, ,,reale®, positiv gegebene Welt als
Erscheinung und materielle Manifestation dieser metaphysischen Einheit vollkommen harmonisch,
vernlinftig sowie von allen Gegensdtzen und allen Formen von Entfremdung frei sein. Eine
gravierende Form von Entfremdung, nidmlich die Verdinglichung von Subjekten, die zu Objekten
gemacht und dadurch jenseits aller postulierten Einheit degradiert und benutzt werden, wire dann
unmoglich. Die (nach Adorno) ,,verwaltete® Welt und das Leben lehren die Menschheit, dass das
Gegenteil der Fall ist. Aus diesen Griinden hat die auf Identitdt, ja Totalitdt zielende Metaphysik einen
von vornherein utopischen Grundcharakter, der sie eher als sehnsuchtsvolle Fiktion statt als objektive
philosophische Lehre erscheinen ldsst. Deshalb provozierte Hegel als Hauptvertreter dieser
optimistisch-absoluten Metaphysikauffassung von Anfang an starken Widerspruch und nachhaltige
Kritik. Hegels wohl grofiter Kritiker und energischster philosophischer Gegner war sein jlingerer
Zeitgenosse Schopenhauer, der den absoluten Idealismus als ,,absolut™ unwahr kritisiert, systematisch
wendet und dekonstruiert, wihrend Adorno sich trotz einer ebenfalls duBerst kritischen Haltung zum
Hegel’schen Denken um eine Weiterfithrung und zeitgemédfB3e Aktualisierung desselben bemiiht. Die
Dissertation wird so Hegel als Begriinder des erlduterten affirmativen Metaphysikversténdnisses aus
dsthetischer Perspektive mit seinem schirfsten Kritiker und seinem wichtigsten ,,Nachfolger
konfrontieren und den Weg der Metaphysik vom Absolutum zum vom Verschwinden bedrohten
Restbestand nachzeichnen. Unter den gegebenen Umstéinden suchen die drei Autoren im Zuge des
Aufkommens (Hegel) bzw. des Fortschritts (Schopenhauer) und schlieBSlich der vollen Entfaltung
(Adorno) einer instrumentellen Verdinglichung von Lebens- und Arbeitswelt, Denken und
Wissenschaft, Emotion und Kommunikation im Zuge der positivistischen Modernisierung der Welt
seit dem frithen neunzehnten Jahrhundert Umwege, auf denen sie metaphysische Einsichten jenseits
dogmatischer und transzendenter Theorien in Philosophie oder Religion formulieren kénnen. Der
wichtigste Umweg ist die Asthetik: eine Identitit von Subjekt und Objekt besteht zwar nicht in der
Welt, wohl aber im Kunstwerk. Die Kunst kann in ihren Werken die innerhalb der Welt vermisste
Harmonie, Einheit, Schonheit, Vergeistigung, Innerlichkeit und Freiheit materiell manifestieren und
damit ihre Existenz immanent verdeutlichen sowie auf den Rezipienten tibertragen. Dabei weisen die
dsthetischen Theorien der drei Autoren einen jeweils individuellen Subjekt-Objekt-Bezug auf: in
Hegels noch teleologisch-ganzheitlichem System findet man als integrale Bestandteile die Metaphysik
des Absoluten und erstmals eine (Werk-)Asthetik, die eine sinnliche Verdeutlichung und
Manifestation metaphysischer Kategorien bietet. Die Idee wird Im Kunstwerk objektiviert, worin sie
durch das Ideal und die Schonheit iberhaupt erst sicht- und erkennbar wird.'? Das Ideal/das Schéne ist
,.das sinnliche Scheinen der Idee."> Dabei ist das metaphysische Ziel und Fundament des gesamten
Systems die Einheit von Subjekt und Objekt im Sinne harmonischer Totalitdt. Das Medium der
Metaphysik ist der absolute Geist, der die Spitze des Hegel schen Systems darstellt und in sich
dreigeteilt ist:

1. Kunst: In der Kunst manifestiert sich Metaphysik physisch im Bereich der Anschauung.

2. Religion: Die Religion weist eine gesteigerte Abstraktion auf, bleibt aber in vergeistigter und
gefiihlvoller Weise anschaulich. Metaphysik manifestiert sich innerhalb der Religion im Bereich der
Vorstellung.

3. Philosophie: Die Philosophie bildet die Krone der Hegel'schen Hierarchie und behandelt
Metaphysik in Form der Logik rein objektiv und abstrakt. Metaphysik manifestiert sich in der
Philosophie im Begriff: ,,Die Logik fillt daher mit der Metaphysik zusammen, der Wissenschaft der
Dinge in Gedanken gefasst, welche dafiir galten, die Wesenheiten der Dinge auszudriicken.“"

12 Vgl.: Hegel, G. W. E.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 104, auch in Kapitel L.
13
Ebd., S. 151.
14 Hegel, G. W. F.: Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse 1830. Frankfurt am Main
1986, S. 81.



Der Inhalt der Metaphysik ist auf allen drei Ebenen stets derselbe: die Identitdt von Subjekt und
Objekt. Die hierarchische Dreiteilung des absoluten Geistes bedingt ein Thema innerhalb der
Hegel schen Asthetik, dem innerhalb der Dissertation besondere Aufmerksamkeit gewidmet werden
wird: ,,Das Ende der Kunst“. Dieses sogenannte Ende stellt nicht den Abbruch von Kunstproduktion
und -evolution, sondern einen Paradigmenwechsel innerhalb des absoluten Geistes dar: die Kunst
wird (geistes-)geschichtlich erst von der Religion und dann von der Philosophie als jeweils hohere
und adéquatere Form des absoluten Geistes ersetzt. Dieser Wechsel findet bei Schopenhauer in Form
des Ubergangs von Asthetik in Ethik und bei Adorno in Form der Regression von Kunst in der
HKulturindustrie“ sowie ihrer Weiterentwicklung zur immer abstrakteren und hermetischeren
autonomen Kunst der Moderne statt. Dabei ist zu betonen, dass in Adornos Konstellation die Kunst
die Metaphysik auffingt und abldst und somit die Entwicklung innerhalb des Hegel schen absoluten
Geistes umgekehrt wird. Insgesamt lésst sich als Aufgabenstellung sowie als frithes Fazit festhalten,
dass

1. bei Hegel die Kunst bzw. Asthetik die {ibermichtige Metaphysik des Absoluten affirmiert und
hinter diese zuriicktritt.

2. bei Schopenhauer Kunst und dsthetische Kontemplation (die zur Erkenntnis der im platonischen
Sinne zu verstehenden Ideen sowie der Alleinheit alles Seins fiihrt) der Metaphysik des allméchtigen
Willens kurzfristig so gleichberechtigt wie antagonistisch gegeniiberstehen.

3. bei Adorno die Metaphysik im Verschwinden begriffen ist und durch die zunehmend autonome und
freie Hochkunst — die ihrerseits von der kommerziell kalkulierten Trivial- bzw. Pseudokunst der
»Kulturindustrie® bedroht wird — repréasentiert bzw. vertreten und ,,festgehalten” wird. In Umkehrung
Hegels ist mittlerweile die Kunst das Primdre und die Metaphysik ein sekunddres, doch unerldssliches
Hintergrundsphdnomen.

Das Ziel innerhalb des Hegel-Kapitels ist es, die ,,Vorlesungen iiber die Asthetik* sowohl fiir sich als
auch im gesamtsystematischen Kontext und in angemessener Verbindung mit weiteren zentralen und
das System tragenden Werken wie der ,,Phdnomenologie des Geistes genau zu analysieren und
nachvollziehbar in den zyklischen Gesamtzusammenhang der Hegel'schen Gedankenwelt
einzuordnen. Dabei wird auch die durchaus vorhandene resignativ-kritische Haltung Hegels zum
Weltlauf und der Prosa des Lebens thematisiert werden. Die Hegel'sche, auf dialektisch-
teleologischen Entwicklungsprozessen des (Welt-)Geistes auf seinem langen Weg hin zur finalen
Erkenntnis seiner selbst beruhende Metaphysik des Absoluten wird dabei stets im Vorder- oder
Hintergrund présent sein und ist untrennbar mit Hegels Kunstphilosophie verbunden.

Die fortschrittsoptimistisch-dynamische Konzeption Hegels wird in Schopenhauers pessimistischer,
anti-teleologischer Willensmetaphysik und der damit verbundenen kontemplativen und gegen den
Willen gerichteten (Produktions-, Gehalts- und Rezeptions-)Asthetik hart kontrastiert und nahezu
vollstidndig in ihr Gegenteil umgewendet:

»Die der Encyclopddie entnommenen, auf Hegels Begriffslehre beziiglichen Textstellen diirften den
identitdtsphilosophischen und latent religidsen Grundzug seines Denkens hinreichend belegen. Thm steht
Schopenhauer in simtlichen Einzelaspekten schroff-antithetisch gegeniiber.“!®

In seinem einseitigen Verhéltnis zu Hegel ignorierte Schopenhauer allerdings folgendes:
»Das Wiedererkennen der logischen Strukturen in Natur und Menschenwelt, auf das es bei Hegel [...]
ankommt, ist der dsthetischen und philosophischen Kontemplation bei Schopenhauer keineswegs so fern,

wie es ihm selbst geschienen hat.*'®

Schopenhauers Verhiltnis zum deutschen und ndher nachkantischen Idealismus war durch diverse
inhaltliche sowie biographisch-persdnliche Differenzen geprégt, die eine radikale, oftmals zu radikale

15 Schmidt, Alfred: Idee und Weltwille. Schopenhauer als Kritiker Hegels. Miinchen-Wien 1988, S. 56.
' Zitiert nach: Ebd., S. 120.



Abkehr Schopenhauers und seine zunehmende Selbstkonsolidierung und -stilisierung als
einzelgingerischer Gegner und Uberwinder Fichtes, Hegels und Schellings zur Folge hatte.
Schopenhauer verstand sich als eigentlicher Erbe und vor allem Verteidiger Kants, dessen
aufklarerischen Kritizismus er bei den genannten nachkantischen Autoren nicht weiterentwickelt,
sondern verwéssert, verfalscht sowie instrumentalisiert und korrumpiert sah, was vor allem fiir die
Hegel sche Philosophie galt.'” Dieser harte Schnitt war philosophiegeschichtlich in vielem so richtig
wie wichtig, doch auch impulsiv und {iberzogen: aus heutiger Perspektive verdankt Schopenhauer den
Idealisten, vor allem Schelling, viele Elemente seiner eigenen Philosophie und sie ihm — jenseits
seiner immer wiederkehrenden Polemiken — eine kritische Modernisierung und sogar notwendige
Erginzung."® Wie sehr Schopenhauer auch den Denkern des 20. Jahrhunderts und vor allem den
Vertretern ,.kritischer Theorie* als Wegbereiter und Vorbild gedient hat, 1dsst sich bei der Lektiire
Adornos und (gerade auch) Max Horkheimers nachvollziechen. Der epistemologische Sinn der
Schopenhauer’schen Willensmetaphysik liegt vor allem darin, die Erkenntnis, die immer im Dienste
des Willens steht, auf lebenspraktische Grundlagen zuriickzufithren. Damit antizipiert Schopenhauer
einerseits die kiinftige, im 20. Jahrhundert dominierende Kritik der modernen Wissenschaftskultur mit
ihrem Paradigma der technisch-instrumentellen Machbarkeit, andererseits die sie stets begleitenden
Versuche, in Bereichen der moralischen und der dsthetischen Erfahrung alternative Modelle, einer
anderen, nicht-instrumentellen Rationalitdt zu finden. In beiden Hinsichten haben wir es mit dem
ersten Auftakt zur philosophischen Uberwindung des deutschen Idealismus zu tun, die aber eben
darum auch als kritische Fortsetzung dieser Tradition verstanden werden kann."” Seine Philosophie
liefert eine schonungs- und illusionslose Analyse der Welt und Menschheit als kontingente und in
ewigen Kreisldufen der eigenen Schlechtigkeit, Schuld, (Selbst-)Qual und absurder Bediirftigkeit
gefangenen (Schein-)Existenzen, die es (u. a.) durch die Kunst zu {iberwinden und zu erlosen gilt.
Entscheidend ist sowohl in seinen materialistischen, als auch in seinen metaphysischen Schriften eine
anschauliche Objektivitdt: es geht nicht darum, warum etwas ist, sondern darum, was ist. Und zwar
was genau. Seine Perspektive ist atheistisch und von zentralen Motiven des Hinduismus und
Buddhismus, der Aufklirung und des Kritizismus sowie Teilbereichen der Romantik® inspiriert.
Neben ihrer von Thomas Mann erkannten Hauptaufgabe, Philosophie der Kunst und der Kiinstler zu
sein (s. u.), ist Schopenhauers Gedankenwelt fiir diesen

,,ein erbarmungsvoll-erbarmungsloses Anprangern, Feststellen, Aufrechnen und Begriinden des
Weltelends, — bei weitem nicht so niederdriickend iibrigens, wie man bei soviel Genauigkeit und finsterem
Ausdruckstalent erwarten sollte, mit einer seltsam tiefen Genugtuung erfiillend vielmehr kraft des
geistigen Protestes, der in einem unterdriickten Beben der Stimme vernehmbaren menschlichen

Emporung, die sich darin ausdriickt.*'

Die Negation von Selbst und Welt sowie aller Zweckrelationen ist die Grundbedingung fiir die aus
dem oben genannten geistigen Protest heraus zu wiinschende (tempordre) kontemplative Eviésung in
der Kunst und die dauerhafte Erlosung in der Ethik. Beide zielen auf die rein objektive Erkenntnis
der Welt, die Negation des individuellen Selbst (im principium individuationis), der zweckrationalen
Welt und des universellen Willens (zum Leben). Eben dieser Wille ist die metaphysische Matrix der
sichtbaren Welt, die so universelle wie unbewusste Grundlage alles Seienden. Doch sein Charakter
ist perfide, in sich selbst zerrissen und problematisch:

»Dem Willen eignet keine der Eigenschaften, die wir den Erscheinungen zuschreiben: er ist einheitlich,
unergriindlich und unverénderlich, auBerhalb von Raum und Zeit, ohne Ursachen und Zweck. Sein Wesen
ist unersittlicher Drang nach Realitit — Wille zum Leben. Er erscheint bereits in den allgemeinsten
allgegenwirtigen und unerschopflichen Naturkriften, der Schwere, des Magnetismus, der Elektrizitit und
dann in immer hoheren Verwirklichungsstufen, im Reich der Steine, der Pflanzen, der Tiere bis hinauf

17 Zu diversen einzelnen Differenzen und Schopenhauer’schen Kritikpunkten vgl. ebd.

'® Vgl.: Siemek, Marek: Schopenhauer und die Philosophie des deutschen Idealismus: Negation, Kritik,
Fortsetzung. In: Hithn, Lore (Hrsg.): Die Ethik Arthur Schopenhauers im Ausgang vom Deutschen Idealismus
(Fichte/Schelling). Wiirzburg 2006, S. 256-259. Eine Vertiefung findet sich in Kapitel II. dieser Dissertation.

" Vgl.: Ebd., 261-262.

 Diese Einfliisse werden in angemessener Differenziertheit im Verlauf der Dissertation untersucht.

2 Mann, Thomas: Schopenhauer. In: Reden und Aufsétze 1. Frankfurt am Main 1990, S. 541.
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zum Menschen. Der end- und ruhelose Kampf der vom Durst nach Leben gejagten Wesen lésst allméhlich
die Mittel der Erkenntnis wachsen [...].“*

Diese Definition Arthur Hiibschers ldsst sich durch die folgende erginzen: Olaf Briese betont die
Allmacht und Bosartigkeit des Willens und grenzt Schopenhauer scharf von positiv verklarenden
Willensdefinitionen bei Fichte und (teilweise, vgl. Kapitel II.) bei Schelling ab.”® Simmel hat
seinerseits den letztlich absurden und kontraproduktiven Charakter und die Folgern des Willens bei
Schopenhauer analysiert.”* Er betonte seine Universalitit:

,Das rastlose Fluten und Dridngen, das in der ziechenden Wolke und den Lebensvorgidngen der
Organismen, den zu einander gravitierenden Korpern und der zuckenden Flamme lebt, ist nur die
dumpfe, unbewusste Form desselben Willens, der jeden Augenblick unseres Daseins fiillt — ob wir leiden
oder handeln, genieBen oder verzichten. [...] Das Leben selbst ist nur eine seiner Manifestierungen; und
darum muss innerhalb des empirischen Menschenlebens alles Denken und Erkennen der Willensfunktion,
in der das eigentliche Wesen unserer Seele lebt, untertan sein.“*

Fiir Schopenhauer ist alles Gliick wesentlich negativ und illusiondr, wahrend Wille und damit
Bediirfnisse sowie daraus resultierend Leid und Schmerz dauerhaft positiv vorhanden und vor allem
selbstregenerativ sind. Dies flihrt zum Modell des ewigen Pendels zwischen Langeweile und
Schmerz. Die Projektion des jeweils eigenen Schmerzes auf andere fiihrt zu Hass, Neid und
Aggression gegen andere. Im Bereich der Menschheit gilt fiir den innerhalb seiner materialistischen
Analysen desillusionierten und misanthropischen Schopenhauer das Hobbes'sche homo homini
lupus:

»Der Mensch ist im Grunde ein wildes, entsetzliches Tier. Wir kennen es blofl im Zustand der Bandigung
und Zdhmung, welcher Zivilisation heiflt: daher erschrecken uns die gelegentlichen Ausbriiche seiner
Natur. Aber wo und wann einmal Schlofl und Kette der gesetzlichen Ordnung abfallen und Anarchie
eintritt, da zeigt sich, was er ist.«?®

Daraus resultiert die Schlechtigkeit der Welt, die sich in Form der ,,ewigen Gerechtigkeit bis ans
Ende aller Tage fortsetzen wird. Die ewige Gerechtigkeit besagt den Ausgleich der auseinander
resultierenden Bosartigkeit und Futilitdit von Welt und Menschheit. Solche Modelle und die
Dominanz des willkiirlichen und unberechenbaren Willens fiihren zu Schopenhauers Fatalismus, den
er im Mai 1824 in Bad Gastein und folgendem Aphorismus festgehalten hat:

,»In Arkadien geboren sind wir alle, d. h. wir treten in die Welt voller Anspriiche auf Gliick und GenuB,
und bewahren die thorichte Hoffnung solche durchzusetzen, bis das Schicksal uns unsanft packt und uns
zeigt, daB3 nichts unser ist, sondern alles seins, da es ein unbestreitbares Recht hat nicht nur auf allen
unsern Besitz und Erwerb, sondern auf Arm, Bein, Auge und Ohr, ja auf die Nase mitten im Gesicht.
Sodann kommt die Erfahrung und lehrt uns daB3 Gliick und Genu83 bloe Chiméren sind, die eine Illusion
uns in der Ferne zeigt, hingegen das Leiden, der Schmerz real sind, sich selbst unmittelbar kund geben
ohne der Illusion und Erwartung zu bediirfen.**’

2 Schopenhauer, Arthur: Ein Lesebuch. Hrsg. von Hiibscher, Arthur und Angelika. Wiesbaden 1980, S. 11.

» Vgl.: Briese, Olaf: Willensmetaphysik. Die praxisphilosophischen Ansitze von Bloch und Schopenhauer. In:
Birnbacher, Dieter (Hrsg.): Schopenhauer in der Philosophie der Gegenwart. Beitrdge zur Philosophie
Schopenhauers Band 1. Wiirzburg 1996, S. 162-163. Schopenhauers Verhéltnis zur romantischen Philosophie,
besonders zu Schellings verschiedenen Willenstheorien, wird im Verlauf der Dissertation genauer behandelt
werden. Eine Vertiefung zu Brieses Ansatz findet sich in Kapitel I1.

*Vgl. Abschnitt 2. ,,Der Wille und die Folgen* in Kapitel II.

» Simmel, Georg: Schopenhauers Asthetik und die moderne Kunstauffassung. In: Georg Simmel
Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 8, S. 87.

%6 Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena I. In: Werke in fiinf Bénden. Nach den Ausgaben letzter
Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 4, S. 192-193.

27 Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
Band 1, S. 176.



Die Kunst (,DIE BETRACHTUNGSART DER DINGE UNABHANGIG VOM SATZE DES
GRUNDES*“**) verweist dagegen in ihren Werken auf die (platonischen) Ideen und erméglicht dem
in Kontemplation versetzten und dem Leidenskreislauf innerhalb der instrumentellen Welt
enthobenen, willen- und interessenlosen Subjekt die rein objektive und unverschleierte Betrachtung
der Ideen als Objekte: ,,d. h. sein Interesse, sein Wollen, seine Zwecke, ganz aus den Augen zu
lassen, sonach seiner Personlichkeit sich auf eine Zeit vollig zu entduBern, um als REIN
ERKENNENDES SUBJEKT, klares Weltauge iibrigzubleiben“.*” Im Zustand der Kontemplation
wird das vormalige Individuum ,,zum willensreinen Subjekt, zum hellen Spiegel des Wesens der
Welt“.*® Simmel hat diesen Zustand brilliant beschrieben und begriindet.”' Ein ausfiihrliches Zitat der
entsprechenden Passage findet sich im zweiten Kapitel dieser Dissertation. Auf die in seinem
,»Schopenhauer“-Aufsatz als ,Kiinstlerphilosophie® bezeichnete Philosophie und Metaphysik
Schopenhauers insgesamt bezogen, schrieb Mann:

»Es ist ein tiefes und eigentiimliches In-Eins-Sehen von Kunst, Erkenntnis und menschlicher
Leidenswiirde, das sich in diesem Bilde offenbart — ein pessimistischer Humanismus, der, da
Humanismus sonst wesentlich optimistisch-rhetorisch gefarbt erscheint, etwas ganz Neues und, so wage
ich zu behaupten, sehr Zukiinftiges im Bereich der Gesinnung darstellt...**

In &sthetischer und ethischer Hinsicht ist diesem Diktum auch heute nichts hinzuzufiigen.

Das wahre Wesen der Welt — jenseits des (frei nach Kant) principium individuationis genannten, vom
Willen determinierten und Probleme wie Egoismus und Gewalt hervorrufenden Blendwerks aus den
individuierenden Kategorien Raum und Zeit und dem ergénzenden Satz vom Grunde (Kausalitit,
Zweckrelation und instrumentell-positives Denken) — ist die rein objektive, zeitlose und in ewiger
Ruhe sowie konstellarer Verbindung bestehende Alleinheit alles Seins in einem metaphysischen
Weltganzen. Dieses ist normalerweise fiir die vom Willen geleiteten Wesen unter dem in Anlehnung
an hinduistische Traditionen Schleier der Maja genannten Verblendungszusammenhang von
principium individuationis und Satz vom Grunde verborgen. So liegt es jenseits des Willens, der sich
selbst an Stelle bzw. triigerisch vor diese eigentliche Einheit schiebt und vorgibt, selbst der Grund der
Welt und alles Seins zu sein: der Wille, der immer ein Wille zum Leben und zur Selbsterhaltung ist,
hat die Funktion eines Absolutums, jedoch nur formal und ex negativo, da Schopenhauer ein formal
wie inhaltlich positives Absolutum im Hegel schen Sinne ablehnt. Simmel hat dieses Verhéltnis
charakterisiert:

,»Alle Philosophie beruht darauf, dass die Dinge immer noch etwas sind. [...] Die ganze Philosophie
Schopenhauers ist ein Weg zum Ding-an-sich. [...] Schopenhauer aber, der von innen her Philosoph war,
hatte von vornherein ein charakteristisch-inhaltlich gefarbtes Weltgefiihl, das auf das absolute Sein, auf
die einheitliche Totalitiit aller Mannigfaltigkeiten ging.**’

Die willensfreie metaphysische Dimension kann innerhalb von Schopenhauers Asthetik fiir wenige
Augenblicke (innerhalb der Ethik durch Askese, Mitleid und Meditation auch ldnger, bis hin zum
finalen Ubergang ins rein objektive und friedliche Nichts im Sinne des buddhistischen Nirwana/s])
erblickt und intellektuell erkannt werden, da der objektive Intellekt innerhalb der Kontemplation
kurzfristig iber den subjektiven — von Schopenhauer oft als blind bezeichneten — Willen triumphiert.
Dies gelingt im Bereich der Kunst am besten dem exzentrischen Genie, das sich — neben dem
Heiligen innerhalb der Ethik — am besten intellektuell {iber den Willen sowie den Satz vom Grunde

*¥ Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung I. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben
letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 1, S. 252.

*Ebd., S. 253.

O Ebd.

3 Vgl.: Simmel, Georg: Schopenhauers Asthetik und die moderne Kunstauffassung. In: Georg Simmel
Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 8, S. 88-89.

32 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung 1. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben
letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 1, S. 570.

3 Simmel, Georg: Schopenhauer und Nietzsche. In: Georg Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt,
Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 10, S. 193.



erheben kann. Seine weitverbreiteten Gegner sind der kleingeistige Philister, der immer nur nach
dem Satz vom Grunde und in plumpem Egoismus zu seinem (scheinbaren) eigenen Vorteil handelt,
sowie der positivistisch-instrumentelle Wissenschaftler, den auch die Vertreter der ,kritischen
Theorie* angreifen: fiir Horkheimer ist der Positivismus zwar richtig, aber nicht wahr. Darauf
verweisend ist zu beachten: ,,Die Kunst ist ausdriicklich als Erkenntnisart bestimmt. [...] Die
Ideenerkenntnis, die der Kunst zugrunde liegt, ist nach Schopenhauer rein anschaulich.“** In ihr sind
zugleich vollkommene Subjektivitit im reinen Subjekt des Erkennens und vollkommene Objektivitit
in der betrachteten und zu erkennenden Idee gegeben:

,»Es existiert kein Vermittler oder Informationstrdger zwischen Subjekt und Idee, der die Anschauung der
Idee verfilschen konnte; Schopenhauer beteuert aufs eindringlichste, dass in dieser Anschauung das
Subjekt von seinem Objekt nicht mehr unterschieden sei.*

Simmel hat diese Subjekt-Objekt-Verschmelzung ndher charakterisiert und in ihrer Dynamik
betrachtet:

,»,Das Kunstwerk bedeutet: dass der ideelle Kern, den die dsthetische Betrachtung in jedem Objekt erblickt,
wie in reiner Kristallisierung dargestellt wird, sich gleichsam seinen eigenen, keinen fremden Bestandteil
mehr tragenden Korper baut. Indem das Objekt durch das geniale Subjekt hindurch geht und nur seinem
Ideenwerte nach aus ihm wieder heraustritt, wird dieser Wert fiir alle anderen Subjekte nur greifbarer,
begreifbarer.**

Es findet wie bei Hegel ecine Vereinigung von Subjekt und Objekt statt, allerdings mit einem
gravierenden Unterschied: der (Selbst-)Negation der individuellen Subjektivitit und des
Individualwillens, das Sichverlieren des Subjekts im Objekt zugunsten reiner Objektivitdit, und zwar
sowohl im Kiinstler bzw. Genie als auch im Rezipienten:

,Das ist [...] die Differenz zu Schopenhauer; dessen kiinstlerisches Subjekt verschwindet als Individuum;
der Hegel'sche Kiinstler bleibt als Subjekt und mit seiner ganzen Innerlichkeit erhalten und wird nur
objektiv derart, dass seine Person die Natur des Gegenstandes angemessen ergreift und sich aneignet.*’

Kunst und Asthetik bzw. ,,Metaphysik des Schonen® stellen so in Schopenhauers System den Zugang
zur metaphysischen Welt der Ideen und die Zufluchtsstitte der Metaphysik (im Sinne Adornos) in
bzw. aus der leidvollen und gottlosen physischen Welt dar. Der allgemeine Duktus des Kapitels fiihrt
von der Analyse der schlechten und schindlichen Welt und Menschheit anhand der gesammelten
Werke und des handschriftlichen Nachlasses sowie Erweiterungen, beispielsweise der wichtigen
Vorlesung ,,Metaphysik des Schonen®, hin zur Notwendigkeit und Moglichkeit einer Negation der
Welt und des universellen Willens durch Kunst, Askese und Mitleid. Innerhalb des Kapitels werden
die (metaphysische) Sonderstellung der Musik und die ausgefeilte Geniedsthetik Schwerpunkte
darstellen. In Schopenhauers System findet man eine einzigartige Form der Verbindung von Asthetik
und Metaphysik: Philosophie bzw. Metaphysik ist selbst Kunst und wird im gesamten Werk als Kunst
verstanden:

,»Ohne den Systematiker aufzuheben, man denke nur an Die Welt als Wille und Vorstellung [...],
demonstrierte Schopenhauer dennoch die groBartigen Moglichkeiten eines anderen Philosophen-Typs: des
Kiinstlers, des Dichters. Kunst und Philosophie setzte Schopenhauer mit wenigen, aber deutlichen Worten
gleich, indem er die beiden Betrachtungsarten — die dem Satz vom Grunde nachgehende und die von ihm
abgehende — vergleicht: die erste ist die aristotelische, die zweite — die der Genialitit, die nur in der Kunst

** Pothast, Ulrich: Die eigentlich metaphysische Tatigkeit. Uber Schopenhauers Asthetik und ihre Anwendung
durch Samuel Beckett. Frankfurt am Main 1989, S. 52-54.

* Ebd., S. 60.

% Simmel, Georg: Schopenhauers Asthetik und die moderne Kunstauffassung. In: Georg Simmel
Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 8, S. 90.

37 Pothast, Ulrich: Die eigentlich metaphysische Titigkeit. Uber Schopenhauers Asthetik und ihre Anwendung
durch Samuel Beckett. Frankfurt am Main 1989, S. 89.



mdglich ist — die platonische. Schopenhauers Nachfolger und Widersacher Nietzsche verkorpert einen
neuen Typus: den visioniren Propheten.**®

Kultur-, Kapitalismus- und Konsumkritik sowie Aufzeigung und Analyse der Entfremdung,
Manipulation und Ideologisierung menschlichen Lebens und (zwischen-)menschlicher Kultur,
Kommunikation und Freiheit im Prozess der allumfassenden Instrumentalisierung von Welt und
Menschheit durch die verblendete und selbstzerstorerische Menschheit selbst stellt (auch) das
Aufgabengebiet der ,,Frankfurter Schule” und den Inhalt des folgenden Kapitels {iber Adorno, sein
wissenschaftliches Umfeld und seine ,,Asthetische Theorie* dar. Wihrend bei Schopenhauer mehr
das innere Wesen von Welt und Menschheit in all ihrer zeitlosen, zyklischen Determiniertheit, ihrer
Befangenheit und Gefangenschaft in ewigen metaphysischen und weltlichen Leidens- und
Erlosungsstrukturen (als ganzheitliches System und harter Bruch mit dem teleologischen Optimismus
vorangegangener idealistischer Systeme dargestellt) im Mittelpunkt steht, konzentrierten sich die
Denker der Frankfurter Schule, allen voran Adorno und Horkheimer, aber auch weitere wie Alfred
Schmidt, Erich Fromm und Walter Benjamin, im Zuge der durch sie begriindeten neomarxistischen
Hkritischen Theorie“ mehr auf die soziokulturellen bzw. -Okonomischen, (philosophie-)
geschichtlichen und &sthetischen Aus- und Nebenwirkungen des oben skizzierten
Modernisierungsprozesses anhand von konkreten Phinomenen und Entwicklungen. Diese werden,
oftmals in Essay- oder Aphorismusform und jenseits aller Systemschranken, prézisen kritischen
Analysen unterzogen. Das folgende, auf Horkheimer bezogene, aber genauso auch auf Adorno
zutreffende Zitat verdeutlicht das Programm ,,kritischer Theorie*,

,das Projekt der Selbstaufkldrung der Aufklarung. Friihzeitig hat Max Horkheimer auf den inneren
Zerfall der biirgerlichen Gesellschaft und die Verdiisterung der sie einstmals inspirierenden Ideen:
Freiheit, Gerechtigkeit, Wahrheit, Fortschritt, Humanitét, mit Begriffen und Analysen reagiert, in denen
philosophische und sozialwissenschaftliche FEinsichten sich verschrinken. Und von diesem
Argumentationszusammenhang, der Zweifel beredt und die Hoffnung schweigsam macht, hat er zeit
seines Lebens nicht mehr gelassen.«*’

Die immer riicksichtslosere Jagd nach Geld, Macht und Privilegien hat Geistiges und Moralisches
wie Kunst, Philosophie und Metaphysik in den Hintergrund gedridngt, was diese zu kritischer
Opposition zwingt. Fiir Adorno ist infolgedessen die Solidaritit mit der Metaphysik in der Zeit ihres
Sturzes innerhalb der ,,verwalteten Welt* und gerade in der Asthetik von hdchster Wichtigkeit. Im
Gegensatz zu Hegel, zu dem Adorno ein ambivalentes Verhéltnis zwischen grundlegendem Einfluss
und radikaler Opposition hat, ist das Grundmotiv von Adornos gesamter Philosophie das
Nichtidentische (,,Das Ganze ist das Unwahre“?’), das er durch die Dynamisierung und Los- bis
Auflésung der synthetisch-logischen Identitdtsstrukturen erreicht: ,,Die Ferne, die zur Erscheinung
kommen soll, ist die Nichtidentitdt des Identischen, und die Nichtidentitit ist die Genese des
verselbstindigten Geistes.“' Elemente dieser Dynamisierung sind die nur noch zweistufige negative
Dialektik, die Konstellation™ und der Verzicht auf systematische Totalitit. Adornos Werk ist voll
unversOhnlicher bzw. kompromissloser Negativitit, aber auch voll emporter Opposition dagegen,
dass die Welt unter dem Deckmantel affirmativer Metaphysik so ist, wie sie ist:

* Ignatow, Assen: Pessimistische Metaphysik und Kulturpessimismus. In: Schirmacher, Wolfgang (Hrsg.):
Schopenhauer, Nietzsche und die Kunst. Schopenhauer-Studien 4. Wien 1991, S. 86.

%% Horkheimer, Max: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Schmidt, Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt
am Main 1987, Band 4, S. 6.

% Adorno, T. W.: Minima Moralia. Nachdruck in der Originalausstattung von 1951. Frankfurt am Main 2001,

S. 80.

*! Grenz, Friedemann: Adornos Philosophie in Grundbegriffen. Auflésung einiger Deutungsprobleme. Frankfurt
am Main 1974, S. 210.

*2 Die Konstellation ldsst sich in ihrer Offenheit nach allen Seiten und dem freien Bezichungsgeflecht ihrer
Elemente eher mit der zeitlosen Alleinheit Schopenhauers als dem teleologischen Dreischritt der Hegel schen
Dialektik vergleichen.
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,,Die metaphysischen Kategorien sind nicht bloB die verdeckende Ideologie des gesellschaftlichen
Systems, sondern driicken jeweils zugleich dessen Wesen aus, die Wahrheit iiber es, und in ihren
Veranderungen schlagen die der zentralsten Erfahrungen sich nieder [vgl. Hegels Kunstformen- und
Geschichtskonzeptionen, Anm.].“*

Ganzheitliche Weltkonzeptionen bzw. (meta-)physische Systeme im Geiste des deutschen Idealismus
lehnte Adorno wie jede Form von Affirmation und Beschonigung ab und zog Sinn und Moral wie
Metaphysik ex negativo aus einem gewissen nihilistischen Widerwillen.** Allgemeiner Versohnung
verweigert sich ein Denken, das Ausdruck von Leiden sein soll. Das Gegenmodell zu allen Formen
einer relativierenden, (er-)klirenden oder vers6hnenden Bewiltigung stellt ein negativistisches
Denken dar, dessen primdrer Impuls dem Widerstand gegen das Leiden gilt. Fiir Adorno ist
Unverséhnlichkeit geradezu erste Bedingung der Wahrheit. Nur im unbedingten Neinsagen zu dem,
was ist und herrscht, rettet Philosophie ihre Wahrheit. Solchem Denken liegt eine zweifache
fundamentale Uberzeugung zugrunde — zum einen die von der tiefen Nichtversohntheit, der
Vorherrschaft des Negativen in der Welt, zum anderen die methodologische Entscheidung, nicht vom
positiven Grund her und auf ein affirmatives Ziel hin, sondern allein aus dem Negativen heraus zu
denken und Wahrheit in der Negation des Defizienten, Nichtseinsollenden zu suchen:

,Fur Adorno wird diese Haltung nicht durch eine negative Metaphysik [wie bei Schopenhauer, Anm.],
sondern durch die reale Geschichte gefordert, deren Permanenz des Leidens sich der denkenden
Bewiltigung entzieht und jede Versshnung verbietet.“*

Diese Unversohnlichkeit von Idealem und Realem sowie die bedingungslose Negativitét erinnern an
Schopenhauer, gehen aber durch den realgeschichtlichen Bezug noch iiber diesen hinaus. Der Gipfel
des fiir Adorno schwer ertraglichen weltgeschichtlich aufgetiirmten Grauens ist Auschwitz bzw. der
Holocaust, der jegliches affirmative Denkmodell automatisch negiert: ,,Was in der jiingsten
Vergangenheit geschah, [...] hat >>dem spekulativen metaphysischen Gedanken die Basis seiner
Vereinbarkeit mit der Erfahrung<< endgiiltig zerschlagen.“** In Opposition zu Hegel etablierte
Adorno eine Art Anti-System, das die dialektische Dynamik in weniger strukturierte, freiere Bahnen
lenkt. Allerdings hielt er (bei allen bestehenden Gegensitzen, z. B. in der Behandlung des
Naturschonen) in seiner &sthetischen Theorie an Hegel 'schen Grundmotiven wie der Kunst als
Geistiges, dem Objektivationscharakter von Kunstwerken und der Kunstautonomie (als Gegensatz zur
Verdinglichung von Kunst durch die ,,Kulturindustrie®) fest: ,,Der Geist der Kunstwerke ist nicht, was
sie bedeuten, nicht was sie wollen, sondern ihr Wahrheitsgehalt.“*’ Freie Konstellation, Widerspruch,
andauernde dialektische Dynamik und Nichtidentitdt pragen auch den Subjekt-Objekt-Bezug in der
Kunstrezeption. Adorno ging auf Distanz zur kantischen und Hegel schen Dominanz des Subjekts
sowie zu Schopenhauers Geniegedanken und betonte die Autonomie des Kunstwerks als Objekt und
Objektivation. Adornos Philosophie verzichtet im Gegensatz zu Hegels auf eine universelle Teleologie
und eine absolute Grundlage wie Hegels Idee oder Schopenhauers Weltwille. Auch religiose Beziige
spielen aufgrund der letztlich atheistisch-materialistischen und vollig analytischen Grundausrichtung
der Frankfurter Schule eine geringere Rolle als bei den beiden anderen Autoren. Adorno lehnte
philosophische und é&sthetische Totalitit genauso ab wie soziale und politische. In allen Féllen ist
Grundlage seiner (Ideologie-)Kritik, ,,dass die Menschen von der Totalitdt aufgesaugt werden, ohne
der Totalitdt als Menschen michtig zu sein“.* Sowohl die pessimistisch gepridgte Annahme und
Erkenntnis einer dauerhaften Bedrohung als auch die ideologiekritische und autarke Grundeinstellung
verbinden Adorno — neben der grofen Affinitdt zu Kunst, Musik und klassischer Bildung — mit

# Adorno, T. W.: Minima Moralia. Nachdruck in der Originalausstattung von 1951. Frankfurt am Main 2001,
S. 448.
*Vgl.: Ebd,, S. 137.
* Angehrn, Emil: Das Leiden und die Philosophie. In: Hiihn, Lore (Hrsg.): Die Ethik Arthur Schopenhauers im
fgusgang vom Deutschen Idealismus (Fichte/Schelling). Wiirzburg 2006, S. 129.

Ebd.
4 Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,
S. 423.
* Adorno, T. W.: Minima Moralia. Nachdruck in der Originalausstattung von 1951. Frankfurt am Main 2001,
S. 423.
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Schopenhauer. Beiden gemeinsam sind auch der Wunsch nach Erldsung und die Annahme von deren
Moglichkeit. Zudem war Adorno erginzend von Nietzsche beeinflusst. Noch stérker ist der Einfluss
Schopenhauers im Werk Horkheimers. Es besteht eine direkte Linie der Schopenhauer’schen Linken
von Philipp Mainlénder tiber Denker wie Ludwig Marcuse und Heinz Maus bis hin zum spiten Ernst
Bloch und vor allem zu den Frankfurter Vertretern der ,kritischen Theorie®. Dabei kann durchaus
festgehalten werden, dass Schopenhauers Negativitit innerhalb der Geschichte des 20. Jahrhunderts
mehr als nur bestétigt wurde, was Adormo bis zu seinem relativ frithen und somit vielleicht gnédigen
Tod 1969 erlebt, erduldet und beschrieben hat.* In den dunkleren Passagen von Adornos Werk sind
sowohl der Einfluss der krankhaften Auswiichse moderner Geschichte und Kultur als auch der
Schopenhauers spiirbar. Eine sinnhafte historische Entwicklung erscheint beiden unmoglich. Adorno
zweifelt sogar an der Moglichkeit einer menschlichen Gesellschaft und eines menschenwiirdigen
Lebens iiberhaupt und liefert in der Tradition Schopenhauers und Nietzsches treffende Belege und
Erkenntnisse dazu. Adorno und Schopenhauer verbindet zudem die Postulierung der paradoxen
Intervention, also des kritischen Beobachtens sowie wissenschaftlichen Aufarbeitens, Analysierens
und Konterkarierens von kulturellen, sozialen und realgeschichtlichen Missstinden anstelle von
letztlich sowieso pathetischem und an der Natur der Welt wie des Menschen scheiternden politischem
oder sonstwie kollektivem Aktionismus. Beide befiirworten zunehmend ein bildungsbiirgerliches Ideal
des autarken, auf- und abgeklédrten Denkers, der eher in der zeitlosen Welt der Philosophie, Kunst und
Literatur als in der sich ewig wiederholenden und meist grausamen alltdglichen ,,Realitdt* (s. u.) zu
Hause ist. Daher auch Adornos legendérer Konflikt mit der Studentenbewegung in den Jahren 1968-69
(Adorno hat die Unmdglichkeit einer addquaten praktischen Umsetzung von Karl Marx” Theoremen
sehr frilh erkannt und die Ostlichen Ergebnisse entsprechender realsozialistischer Versuche iiber
Jahrzehnte hinweg scharf verurteilt. Auch wenn er, wie alle Mitglieder des Frankfurter , Instituts fiir
Sozialforschung®, urspriinglich selbst Marxist war und nie die Wichtigkeit und Bedeutung von Marx’
Theorien und Beobachtungen unterschétzt hat). In Jean-Luc Godards Film ,,Passion* von 1982 heif3t
es ganz d’accord: ,,Man kann sich nicht selbst retten, indem man versucht, die Welt zu retten.
Verstehen und Verachten, Durch- und Uberleben sowie nicht verschlimmern sind stattdessen die
Richtlinien der paradoxen Intervention. Ganz in diesem Sinne hdrt man im autobiographischen
LJLG/JLG — Godard tiber Godard* (1994)50 Satze wie ,,Der Geist ist nur Macht in dem Mal3e, wie er
dem Negativen ins Gesicht schaut. Und bei ihm verweilt.“ oder ,,Die Kunst ist wie das Feuer. Sie lebt
von dem, was sie verbrennt.” Ein gewisser geistiger Stoizismus eignet beiden Philosophen und auch
dem philosophisch geprigten Regisseur Godard, wobei vor allem Adorno die Entwicklung der
modernen Welt und Kultur als sich stetig verschlimmernd sowie zunehmend absurd und unmenschlich
auffasst. Wie Schopenhauer hilt er wenig von der Welt, der Weltbevilkerung und ihren
Besserungschancen, wobei beide allerdings nie alle Hoffnungen und — oft auf die Erhabenheit der
Kunst projizierten — Ideale aufgeben. Reiner Asthetizismus und weltabgewandter Schonheitskult im
Sinne des fin de siecle bzw. der décadence ist dementsprechend auch kein Ziel der genannten Autoren.
Umso wichtiger wird bei Adormno die konkrete Manifestation geistig-metaphysischer Inhalte in
Werken der Kunst: die Kunst stellt mitsamt der (Inhalts- und Werk-)Asthetik bei Adorno den letzten
Riickzugspunkt der Metaphysik dar und ist damit als geistiger, autonomer und freier Gegenpol der
,.instrumentellen Vernunft®, der ,totalen Verwaltung® und des ,,universellen
Verblendungszusammenhanges* unverzichtbar. Sie ist nach dem historischen Erloschen aller
bisherigen metaphysischen, religiosen und politischen Gewissheiten bzw. Versprechen in reflektierter,
stoischer und melancholisch-resignativer, aber nie aufgebender Weise die gehaltvolle Trigerin des
Utopischen und noch verbliebenen Idealen im Realen. Wolfgang Schirmacher hat diesen Kontext einer
»Selbstgentigsamkeit™ der Kunst im Sinne Adornos treffend beschrieben:

,Die engagierte Kunst findet keinen Boden vor, auf dem sie sich entfalten kdnnte, denn fiir wen oder was
sollte man sich gegenwirtig engagieren? Die Ideologien sind zerfallen, und was Realitét heif3t, hingt von
der Kaufkraft ab. [...] Was Kunst heute von Religion und Philosophie unterscheidet und zugleich auf
paradoxe Weise auszeichnet, ist das erstaunliche Vertrauen, das die von den gro3en Idealen enttduschten
Mitlaufer der Postmoderne in die &dsthetische Existenz setzen. [...] Noch der so tapfer negative Dialektiker

¥ Vagl.: Sorg, Bernhard: Zur literarischen Schopenhauer-Rezeption im 19. Jahrhundert. Heidelberg 1975, S. 18.
Ein entsprechendes Zitat findet sich in Kapitel II.
50 Godard, Jean-Luc: JLG/JLG — Godard iiber Godard. Filmessay, Tobis Film 1994.
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Adorno sieht einzig in der Kunst eine Oase im falschen Leben, auch wenn Wasser und Datteln dort nur
versprochen und nicht gereicht werden.«"'

Auch eine Andeutung des Zusammenhanges von Schopenhauer und Adorno im Sinne einer beiden
gemeinsamen Verbindung von Asthetik, contemptus mundi und Utopie bzw. Hoffnung findet sich in
Schirmachers Essay:

»Schopenhauers Kiinstler ist ein Vorbote einer Lebensform, die in Nietzsches Willen zur Kunst als
>aktiver Nihilismus< der sinnentleerten Welt trotzt. [...] Die Erfahrung, dass Kunst gerade dann entsteht
und Orientierung vermittelt, wenn die bekannte Welt zu Nichts zerfdllt, hat sich seit Schopenhauer
verschirft. [...] Kunst will die Welt nicht verdndern, denn sie entzieht sich jedem Dienst. Aber sie vermag
uns absichtslos und dabei so tiefgreifend zu verdndern, dass wir dem sich unaufhérlich wandelnden
Lebensprozess endlich einmal doch und weit angemessener als bisher entsprechen.***

Kunst fungiert demnach als gegenwdrtige Rettung und Ausblick auf zukiinftige Ziele bzw.
Hoffnungen. In Kunstwerken und im Schénen

»spiegelt der Schein von Allmacht negativ als Hoffnung sich wider. Er ist jeglicher Machtprobe
entronnen. Totale Zwecklosigkeit dementiert die Totalitdt des ZweckméBigen in der Welt der Herrschaft
und nur Kraft solcher Verneinung [...] wird bis zum heutigen Tage die bestehende Gesellschaft einer
moglichen sich bewusst.**

Das Element der Utopie, die Sehnsucht nach dem niemals klar und faktisch definierbaren ,,Anderen‘
im metaphysischen und einer freieren, solidarischeren, ,,schoneren” Gesellschaft im physisch-
materiellen Sinne ist eine wichtige Kategorie ,kritischer Theorie®. In ihr iiberschneiden sich die
beiden zentralen Elemente dieser Theorie: materialistische Gesellschaftskritik und negative Theologie.
Metaphysische und religiose Elemente finden sich vor allem in den spéteren Werken Adornos und
Horkheimers und stellen eine Erweiterung und Differenzierung der stdrker marxistisch geprédgten
friiheren Schriften dar. In Adornos Asthetik und der damit untrennbar verbundenen Utopie kommt der
von Kant etablierten und von Hegel demontierten Kategorie des Naturschonen zentrale Bedeutung zu.
Anstatt sich wie bei Hegel in Form der in Adornos Augen konstruierten Kategorie des Kunstschonen
iiber die Natur zu erheben, verweisen Kunstwerke auf Naturschonheit als Beispiel idealer und eben
»hatiirlicher”, nicht entfremdeter Freiheit. Dies geschieht durch Mimesis, die bei Adorno nicht die
naturalistische Nachahmung im antiken Sinne, sondern eine subtile visuelle, geistige und psychisch-
emotionale Anndherung der Kunst an Natiirlichkeit bedeutet. Kunstwerke sind ganz im Sinne
negativer Theologie Antithesen zur bestehenden Welt- und Gesellschaftsordnung sowie zugleich die
Verweise auf die durchaus bestehende Moglichkeit und die Natur einer anderen, besseren Welt: ,,/n
Jedem genuinen Kunstwerk erscheint etwas, was es nicht gibt.“>* Die deutlichsten und erhabensten
Vorzeichen, Ideen und Manifestationen des Utopischen stellen, gerade fiir Adorno, die Werke der
Kunst dar:

,Denn die Kunst, den Menschen begleitend auf seinem mithsamen Weg zu sich selbst, war immer schon
. 55
am Ziel .

>! Schirmacher, Wolfgang: Kann Kunst die Welt verandern? In: Schirmacher, Wolfgang (Hrsg.): Schopenhauer,
Nietzsche und die Kunst. Schopenhauer-Studien 4. Wien 1991, S. 86.
52
Ebd.
33 Adorno, T. W.: Minima Moralia. Nachdruck in der Originalausstattung von 1951. Frankfurt am Main 2001,
S. 433,
54 Adorno, T. W., zitiert nach: Scheible, Hartmut: Theodor W. Adorno. Reinbek 1989, S. 35.
55 Mann, Thomas: Schopenhauer. In: Reden und Aufsétze 1. Frankfurt am Main 1990, S. 580.
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I. G. W.F. Hegel: Entwicklungsgang und Aufhebung der Kunst

Das Kunstschone als Erscheinung des Absoluten

»Das Schone ist wesentlich das Geistige, das sich sinnlich duf3ert,
sich im sinnlichen Dasein darstellt.*

Einleitung

Die ,,Vorlesungen iiber die Asthetik* sind Teil der Hegel schen ,,Realphilosophie* und stellen eines
der umfassendsten und einflussreichsten kunstphilosophischen Werke des deutschen Idealismus’
sowie der Philosophiegeschichte iiberhaupt dar. Helmut Kuhn sah schon 1931 in Hegel die
Vollendung der klassischen deutschen Asthetik, ein Urteil, dem sich dann Georg Lukécs anschloss.
Noch neuere Arbeiten sind sich darin einig, dass mit Hegel eine Epoche idealistischen
Philosophierens iiber die Kunst ans Ende gekommen und gleichzeitig an diesem Ende erstmals ein
umfassendes Kompendium dessen, was das Biirgertum an schitzenswerter Kunst aufbewahrt wissen
mochte, vorgelegt worden ist.”’ Inhalt dieses Kompendiums sind die geistig-ideellen Kategorien des
Schonen und die im Hegel schen Kontext davon untrennbare sinnliche wie geistige Wahrnehmung
(aisthesis) und Verarbeitung ihrer weltlich-materiellen Manifestationen in Form von Kunstwerken.
Diese sind Medien des Geistes, die geistige Ideen in der ihnen jeweils entsprechend kiinstlerisch
gestalteten sinnlichen (Ideal-)Form (er-)scheinen und fiir das betrachtende Subjekt erkenntlich werden
lassen. So werden metaphysische Ideen sowie materielle Erscheinungen und deren unmittelbare
Erfahrung innerhalb der Kunst vereint, innerhalb &sthetischer Theorie nachvollzogen und in die
Hegel’sche Metaphysik des Absoluten und die auf ihr beruhende Einheit des Hegel schen Systems
integriert. Der Fokus liegt explizit auf dem Schénen:

,Diese Vorlesungen sind der Asthetik gewidmet; ihr Gegenstand ist das weite Reich des Schénen, und
ndher ist die Kunst, und zwar die schone Kunst ihr Gebiet. [...] Der eigentliche Ausdruck flir unsere
Wissenschaft ist >>Philosophie der Kunst<< und bestimmter >>Philosophie der schinen Kunst<<.**

Genauer geht es um ,,das Kunstschone”, dessen kulturiibergreifender historischer Entwicklungsgang
als Geistesmedium in konsequent dialektischer Form erst in idealistischer Systematik und
Terminologie entwickelt, dann in einer ausfithrlichen Analyse der drei groBen historischen
,.Kunstformen* verdichtet und schlieBlich in einer enzyklopddischen Phdnomenologie aller einzelnen
Kiinste und Kunstwerke anschaulich konkretisiert wird. Das Werk ist der (in ihrer finalen Synthese
von Subjekt und Objekt den Hohepunkt und Abschluss des deutschen Idealismus darstellenden)
Grundkonzeption des Hegel schen Systems verpflichtet. Diese Grundkonzeption wurde von Ernst
Bloch (1885-1977) skizziert:

,»Omnia ubique, Alles ist iiberall; er ist einer, der jede der zahlreichen Gruppen seiner Subjekt-Objekt-
Beziehungen erfiillt. Der Grundsatz kommt von Nikolaus Cusanus und von Leibniz, aber das darin
ausgesprochene Spiegelwesen, das in jedem Teil immer wieder das Ganze widerleuchten lésst, garantiert
noch allerletzt Hegels eigene Einheit in der dialektischen Mannigfaltigkeit. <%

Den Kern der Hegel schen Philosophie bildet die gegen die bisherige Postulierung transzendentaler,
ahistorischer oder gar nur in rein ,,intellektualer Anschauung™ (gegen die sowohl Hegel als auch
Schopenhauer entschieden polemisieren und die bereits von Kant abgelehnt wurde) zu erkennender
metaphysischer Ideen durch Vertreter des deutschen Idealismus’ wie Immanuel Kant (1724-1804),

% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 211.
" Vgl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hasslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 99.
¥ Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 13.
59
Ebd., S. 14.
5 Bloch, Ernst: Subjekt-Objekt. Erlduterungen zu Hegel. Frankfurt am Main 1971, S. 37.
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Johann Gottlieb Fichte (1762-1814) und Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775-1854)°" gerichtete
Vereinigung geistiger Ideen bzw. Ideale mit den ihnen jeweils entsprechenden innerweltlichen
Erscheinungen. Die ideelle Sphire ist bei Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) nicht mehr
von der Zeitlichkeit und Materialitdt irdischer Phdnomene getrennt, sondern gerade ihre
Unzertrennlichkeit in konkreten Manifestationen des Geistes, in weltlichen Erscheinungsformen wie
Kunst, Geschichte, Recht, Religion oder Philosophie wird in Hegels System und vor allem in der u. a.
die ,,Vorlesungen iiber die Asthetik* (1835), die ,,Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte*
(1837), oder die ,,Grundlinien der Philosophie des Rechts* (1821) umfassenden ,,Realphilosophie*
dialektisch-phdnomenologisch, in systematischer Geschlossenheit, hierarchischer Ordnung und
zyklischer Verkniipfung dargestellt. Diese Innerweltlichkeit, diese bewegte Anwesenheit des Geistes
und Konkretion von Vernunft in dialektischen Prozessen in der Welt und der Geschichte bewirkt die
systematische Einheit von zuvor in ein undefinierbares Jenseits projizierten Idealen und weltlich-
realen Handlungen bzw. Werken. Letztere folgen Ersteren nicht mehr in undurchschaubarer
Mittelbarkeit, sind nicht mehr ihr bloBes Abbild oder leerer Abglanz, sondern manifestieren sie als
unmittelbare, reale, wahre Erscheinungen des Geistes (beziehungs- und bezeichnenderweise
,,Weltgeistes®) in der konkreten Empirie, werden konkrete Allgemeinheit; d. h. laut Hegel

»dall die Philosophie, weil sie das Ergriinden des Verniinftigen ist, eben damit das Erfassen des
Gegenwidrtigen und Wirklichen, nicht das Aufstellen eines Jenseitigen, das Gott weil wo sein sollte —
oder von dem man in der Tat zu sagen weill, wo es ist, ndmlich in dem Irrtum eines einseitigen, leeren
Réasonnierens.“®

Unterscheidungen wie die statische kantische Trennung von transzendentalem und empirischem Ich
weichen der dynamischen, werdenden Verséhnung solcher bisherigen Gegensidtze mit dem Ziel
absoluter Ganz- und Geschlossenheit:

»Das Wahre ist das Ganze. Das Ganze aber ist das durch seine Entwicklung sich vollendende Wesen. Es
ist von dem Absoluten zu sagen, daf3 es wesentlich Resultat, da} es am Ende erst das ist, was es in
Wabhrheit ist; und hierin eben besteht seine Natur, Wirkliches, Subjekt oder Sichselbstwerden zu sein. «63

Dieses Hegel sche Ganze definierte Adorno (1903-1969), das obige Bloch-Zitat ergdnzend, genauer:

,Hegel hat den Vorrang des Ganzen vor seinen endlichen, unzulénglichen und in ihrer Konfrontation mit
dem ganzen widerspruchsvollen Teilen erkannt. [...] Sein Ganzes ist liberhaupt nur als Inbegriff der je
iiber sich hinausweisenden und sich auseinander hervorbringenden Teilmomente; nicht jenseits von ihnen.
Darauf zielt seine Kategorie der Totalitit.“**

Hegel selbst beschrieb in Bezug auf seine Systemphilosophie ,.eine objektive Totalitdt, ein Ganzes
von Wissen, eine Organisation von Erkenntnissen. In dieser Organisation ist jeder Theil zugleich das
Ganze; denn er besteht als Beziehung auf das Absolute.“”” Diese Totalitit bringt allerdings, generell
und gerade auch im Bereich der Kunst und Asthetik, folgenden Nachteil mit sich: ,,Die Relevanz der
Einzelanalysen wird immer wieder vom abstrakten Primat des Ganzen gebrochen.“*® Adornos Kritik
am Hegel 'schen Totalitdtsgedanken wird an diversen Stellen der Dissertation noch Erwéhnung finden.
Adorno ging ebenfalls auf die Unterschiede zwischen Kant und Hegel sowie die philosophische
Entwicklung von Kant zu Hegel (,,Hegel, in sehr vielem Betracht ein zu sich selbst gekommener
Kant“?’) ein, wobei er die stets angestrebte Ganzheitlichkeit und Dynamik der Hegel schen Erkenntnis
betont. Hegels Philosophie kennt kein Erstes und kein Letztes, sondern nur die kreisféormig in sich
geschlossene, in sich ewig bewegte und ihre Elemente neu vermittelnde Totalitit:

' Vgl. u. a. Hegels ,Differenzschrift (1802): Kritik Hegels an Transzendentalitit und dem rein objektiven
Subjekt-Objekt-Verhéltnis im Schelling’schen System.

62 Hegel, G. W. F.: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Frankfurt am Main 1986, S. 24.

63 Hegel, G. W. F.: Phinomenologie des Geistes, Vorrede. Kéln 2000, S. 29.

64 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 16.

% Ebd., S. 77.

Ebd., S. 111.

 Ebd., S. 17.
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,Die von Kant einander entgegengesetzten Pole, Form und Inhalt, Natur und Geist, Theorie und Praxis,
Freiheit und Notwendigkeit, Ding an sich und Phdnomen, werden allesamt von Reflexion durchdrungen,
derart, dass keine dieser Bestimmungen als ein Letztes stehen bleibt. Eine jede bedarf, um gedacht werden
und sein zu kdnnen, von sich aus genau jenes anderen Moments, das bei Kant ihr entgegengesetzt wird.
Vermittlung heifit daher bei Hegel niemals [...] ein Mittleres zwischen den Extremen, sondern die
Vermittlung ereignet sich durch die Extreme hindurch in ihnen selber. Das ist der radikale, mit allem
Moderantismus unvereinbare Aspekt Hegels.

Kants grundlegender Subjekt-Objekt-Bezug wird so in der Hegel 'schen Vermittlung {ibernommen und
dynamisiert. Das Subjekt-Objekt Hegels (von Adorno als reines Subjekt kritisiert: ,,Das Hegel sche
Subjekt-Objekt ist Subjekt®”) besteht schon bei Kant:

,Das Ich (Subjekt) wird selbst immer blo begreifbar, wie es ein Ding (Objekt) ergreift (das >>titige
Subjekt<< ist also dieses sukzessive — zeitliche — Ergreifen eines Objekts!) Das Subjekt ist damit keine
>>leere Form<<, die mit Inhalt >>gefiillt<< werden kann, sondern definiert als Subjekt-Objekt.“”

In Bezug auf die Kunst ldsst sich allerdings ein Unterschied in der Auffassung von weltlichen
Objekten und der potentiellen Vermittlung absoluter Ideen durch diese bei Kant und Hegel feststellen:
»Fur Kant ist die Kunst bekanntlich keine feste Briicke zwischen der Welt (der praktischen
Philosophie) und den Ideen (der theoretischen Philosophie), sondern nur die fliichtige Analogie in
Hinblick auf Unerfiillbares.“’”! Kant ist nur an dsthetischen Rezeptionsvorgéngen, nicht aber an
Kunstwerken interessiert. Wenn es Kant auch gelungen ist, die Bestandteile des dasthetischen
(Geschmacks-)Urteils als Erster dargestellt zu haben, so bleibt das jeweilige Werk selbst, wie es eine
spite Kritik formulierte, kategorial unbetroffen.”” Bei Hegel trigt die Kunst einen wichtigen Teil zur
Einheit von Ideen und Lebenswelt bei. Horkheimer hat den auch metaphysischen (Fort-)Schritt von
Kant zu Hegel zusammengefasst und dabei Hegels Dynamik hervorgehoben. Fiir ihn ist dieser
logische Fortschritt

»die Geschichte von der Auflosung jedes deistischen Kompromisses mit irgend einer autoritativen,
transzendenten Moral bis zur Einbeziehung der religidsen und moralischen Gehalte in den konkreten
historischen Prozess. Es ist der Weg von der Reduzierung des Starr-Uberzeitlichen auf einige Leerformen
der allgemeinen Menschenvernunft bis zum Bewusstsein der Wandelbarkeit aller Formen und dem
Versuch, gerade diese Wandlung zu begreifen.*”

Metaphysik wird innerhalb dieses sowohl dynami- als auch konkretisierenden Prozesses auf- statt
abgewertet und macht aus Hegel einen philosophiehistorisch bedeutenden Metaphysiker:

,Dem Schwanken zwischen Kant und Hegel liegt zu Grunde das Schwanken zwischen Erkenntnistheorie
und Metaphysik. [...] Was heute Hegel gegen Kant gleichsam als eine Rettung erscheinen lasst, das ist
der Umstand, dass hier — ohne dass die Resultate des Kritizismus preisgegeben scheinen — eine positive
Metaphysik vorhanden ist.“”

Ideale der Aufklérung wie Sdkularisierung und Individualisierung sowie Entwicklung, Fortschritt und
Freiheit im Zeichen von Geist bzw. Vernunft kommen in Hegels Entwurf dieses ,,absoluten
Idealismus* in bisher ungekannter Aktualitét, Praxisorientierung und theoretischer Schliissigkeit zur
Geltung:

 Ebd., S. 20.

“Ebd., S. 25.

0 Zitiert nach: Schelling, F. W. J.: System des transzendentalen Idealismus. Hrsg. von Dietzsch, Steffen,
Leipzig 1979, Nachwort, S. 367-368.

"' Lohweide, Bernward: Fichte und Novalis. Transzendentalphilosophisches Denken im romantisierenden
Diskurs. Amsterdam-Atlanta 2000, S. 326.

2 Vgl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schénen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 49.

3 Horkheimer, Max: Kant und Hegel. In: Horkheimer, Max: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Schmidt,
Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 11, S. 102.

™ Ebd., S. 114.
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,»30 weit von einem Realismus bei Hegel die Rede sein kann, liegt er im Zug seines Idealismus, ist nicht
diesem heterogen. Tendenziell greift bei Hegel der Idealismus iiber sich selbst hinaus. [...] Die Sachen
reden selber in einer Philosophie, die sich stark macht zu beweisen, dass sie selber eins sei mit den
Sachen.*”

Adorno sprach in diesem (bereits auf seine eigene Philosophie ,,der Sachen selbst* verweisenden,
s. Kapitel I11.) Zusammenhang von der ,,Hegel schen Vermittlung des Apriori und des Aposteriori*.”
Ergidnzend heifit es, dass ,,im Hegel schen System selbst wie in dessen Vortrag, nicht mehr so strikt
analytische und synthetische Urteile auseinandergehalten werden wie nach dem kantischen ABC*.”
Letztlich: ,,Hat Hegel, vermoge seiner Kantkritik, das kritische Philosophieren groBartig iiber das
formale Bereich hinaus erweitert.*’® Genauer durch den folgenden Gedanken(fort)schritt: , Bleibt bei
Kant die Kritik eine der Vernunft, so wird bei Hegel, der die Kantische Trennung von Vernunft und
Wirklichkeit selber kritisiert, Kritik der Vernunft zugleich zu einer des Wirklichen.“” Hegels
metaphysischer Ansatz weicht von der klassischen Substanzmetaphysik ab und besagt die prozessuale
weltgeschichtliche Manifestation von Ideen. Er postuliert eine konkrete Vernunft. Dies zeigt sich in
Thesen wie: ,,Die Weltgeschichte ist der Fortschritt im Bewufitsein der Freiheit — Ein Fortschritt, den
wir in seiner Notwendigkeit zu erkennen haben.**

Aufgrund dieser universellen Systemstruktur und den im nachfolgenden Abschnitt zur
Entstehungsgeschichte aufgefiihrten Griinden wird sich die vorliegende Dissertation neben der
etablierten Druckversion der ,,Asthetik* von 1835 zur Klirung systeminterner Strukturen und Termini
sowie weiterer Aussagen Hegels zur Kunst auch an anderen, damit zusammenhéngenden Hegel schen
Werken wie der ,,Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften (1831), der ,,Phdnomenologie
des Geistes* (1807) oder den ,,Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte™ (1837) orientieren.
Dieser Schritt bietet sich zur vertiefenden Integration der L Asthetik® ins Gesamtsystem an. Zur
Erginzung dieser umfangreichen referierenden, verkniipfenden und analytischen Arbeit an
Primértexten werden kommentierende Sekundérliteratur wie etwa Ausziige aus dem 2005
veroffentlichten Erganzungs- und Materialienband ,,Philosophie der Kunst (1826)“®' verwendet. Die
Forschungsprozesse in diesem und &hnlichen Texten betreffen die originalen, authentischen
Vorlesungsentwiirfe Hegels, die Rekonstruktion der Vorlesungsabliufe anhand von Mit- und
Nachschriften diverser Horer und die umstrittene Aus- und Umarbeitung dieser Dokumente in den
drei Biande umfassenden Textkorpus der Hegel schen , Asthetik* durch den Hegelschiiler Heinrich
Gustav Hotho (1802-1873). Die Distanzierung von der monumentalen, konsequent dialektischen und
in ihrer scheinbaren Perfektion bis heute beeindruckenden , Asthetik* zugunsten der originalen,
wesentlich komprimierteren Hegel schen Vorlesungen bzw. Fragmente ist seit einigen Jahren ein
zentrales Anliegen in der Erforschung von Hegels Kunstphilosophie. Ziel diverser Wissenschaftler,
vor allem Annemarie Gethmann-Sieferts®, ist es, nachzuweisen, dass Hotho die systematische
Perfektionierung ,,seines™ Textes nur durch teils gravierende Abwandlungen und Verfélschungen der
Fragmente und Studentenschriften erkaufen konnte und teils im Sinne seines Lehrers, teils aber auch
willkiirlich im eigenen Sinne gehandelt hat. Dieser Ansicht war auch Hans-Georg Gadamer (1900-
2002), dessen Forschungsergebnisse zur Asthetik und Hermeneutik im Verlauf der Dissertation noch
eine wichtige Rolle spielen werden:

> Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 17-18. Ahnliches findet sich, teils
gebrochen und weiterentwickelt, auch bei Schopenhauer (vgl. Kapitel I1.). Dies gilt auch fiir Fuinote 75.

°Ebd., S. 61.

""Ebd., S. 150.

® Ebd., S. 103.

" Ebd., S. 93.

% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte. Frankfurt am Main 1986, S. 32.

Vgl.: ,,Weltgeschichte®.

¥ Fiir vollstindige Angaben zu allen verwendeten Primir- und Sekundartexten vgl. Literaturverzeichnis.

%2 Annemarie Gethmann-Siefert ist Professorin fiir Philosophie an der Fernuniversitit Hagen und Kennerin der
Hegel schen Asthetik.
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,Offenbar hat ein gewandter Kunstschriftsteller und Stilist wie Hotho in dem Bestreben, Hegels fiir ihn so
bestimmende Lehren dem Zeitgeschmack seiner eigenen Generation mundgerecht zu machen, manches
aus eigenem hinzugefiigt, das nicht mit Hegels Ansichten iibereinstimmt. ™

Eine begleitende, ergéinzende und erweiternde Position wird die in oftmals direktem intertextuellem
Bezug auf die Hegel schen Vorlesungen zuriickgreifende ,, Asthetische Theorie* Adornos einnehmen.
Diese 1973 verdffentlichte und durch Adornos plotzlichen Tod nicht ganz vollendete kunst- und
sozialphilosophische Schrift stellt (wie Hegels ,,Asthetik* im 19. Jahrhundert) eine der wichtigsten
und nachhaltigsten philosophischen Analysen von Kunst und in Adornos Fall zeitgendssisch-
moderner Kunst im 20. Jahrhundert dar. Sie vereint bewundernde Fortfithrung und Ergdnzung des
Hegel’schen Ansatzes (Dialektik, Terminologie, Wahrheitsbegriff, Kunst als Geistiges) mit
energischen Briichen mit Hegel und kontinuierlicher Kritik am Systemcharakter seiner Philosophie
(Identititszwang, affirmativer Machtanspruch, Totalitit, Uberbewertung des Kunstschdnen). Adornos
Asthetik ist zudem und erginzend das Thema des dritten Kapitels dieser Dissertation. AuBerdem wird
versucht, im Zusammenhang mit der Hegel schen ,,Asthetik* hiufig pejorativ gebrauchte Schlagworte
wie ,,Das Ende der Kunst“ und Kritikpunkte wie den ,,Klassizismusvorwurf mit Hilfe neuerer
Forschungserkenntnisse genau zu betrachten und entsprechende Missverstdndnisse aufzuldsen. Die
Auflésung der lang anhaltenden Diskussion um das ,,Ende der Kunst“ und seine verschiedenen
Auffassungen wird die zentrale Aufgabe und These des ersten Teils dieser Arbeit im Bereich der
Forschung darstellen. Hauptmoment der Arbeit wird die dialektische Dynamik der Kunst und ihrer
Manifestationen, der historische Fluss der Kunstentwicklung in all ihrer Kontinuitdt und inneren
Notwendigkeit sein.

1. Entstehungsgeschichte

Die philosophische Disziplin der Asthetik teilt sich in drei Bereiche: Produktionsisthetik, Werk- bzw.
Inhaltsisthetik und Rezeptionsisthetik. Die Hegel schen ,,Vorlesungen iiber die Asthetik stellen die
erste Werkésthetik in der Geschichte der Philosophie dar. In ihnen wird erstmals das Kunstwerk selbst
in seiner ihm eigenen Qualitdt in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit geriickt (s. u.). Damit wird
erstmals der streng abstrakt-theoretische Rahmen der bisherigen Kunstphilosophie zugunsten einer
phénomenologischen Orientierung an realen Begebenheiten gesprengt. Metaphysik und Materialitét
verbinden sich im Werk selbst. Wie fiir Hegels philosophisches Gesamtwerk ist auch fiir das
individuelle Kunstwerk die konkrete sinnliche und geistige Erfahrung als Grundlage aller Rezeption
entscheidend. Die Vorlesungen selbst sowie ihre spitere, dieser Arbeit zugrunde liegende
Druckversion in Buchform haben eine lange und komplexe Vorgeschichte, was die philosophischen
Einfliisse und Vorldufer, die Erstellung und Entstehung sowie die Edition und Publikation betrifft.
Diese Zusammenhiinge werden nun genauer erliutert und rekonstruiert. Die Hegel sche ,,Asthetik*
soll, beginnend bei Kant, ins Spektrum idealistischer Asthetik im Deutschland des 18. Und 19.
Jahrhunderts eingeordnet werden:

1790 veroffentlichte Kant nach der Schrift ,,Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schénen und
Erhabenen™ (1764) die ,Kritik der Urteilskraft“. Vor allem unter Auseinandersetzung mit den
Theorien der englischen Empiristen wie (v. a.) David Hume verfolgt Kant diec Gedanken Alexander
Gottlieb Baumgartens™ weiter. Entsprechend seiner kritischen Wendung seit 1781 (, Kritik der reinen
Vernunft) versuchte Kant, in der ,Kritik der Urteilskraft“ zu bestimmen, in welchem Sinne

% Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 221.

% Als selbstiandige kunstphilosophische Wissenschaft wurden die Asthetik und ihr Begriff durch Alexander
Gottlieb Baumgartens (1714-1762) ,,Aestetica® (1750/58) geprédgt. Die Leistung Baumgartens besteht primér
darin, die tradierte Sichtweise aufzuldsen, nach der die Einstellung zum Phinomen der Kunst ein Problem des
Geschmacks darstellt. Erstmals in der Philosophiegeschichte wird fiir den Bereich der Sinneswahrnehmung die
Moglichkeit einer eigenen Erkenntnisform angenommen und nicht ldnger eine prinzipielle Differenz zu den
Moglichkeiten des abstrakt-diskursiven Erkennens behauptet. Vgl.: Peters, Fokke Christian: Gedankenfluss und
Formfindung: Studien zu einer intellektuellen Biographie Karl Friedrich Schinkels. Berlin 2001, S. 46.
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Geschmacksurteile, wie sie in der Kunstdiskussion empirisch nachweisbar sind, Allgemeingiiltigkeit
beanspruchen kdnnen. Kants eigene Leistung verbleibt im Wesentlichen in der kritischen Sphére. Sie
versteht sich als Analyse der begrifflichen Zusammenhénge, die bei édsthetischen Aussagen beteiligt
sind. Inhaltliche Aussagen iiber Ziele, Maximen und Qualitit von Kunstwerken werden dabei nur in
sehr geringem Umfang getroffen.”” Genau diese inhaltlichen Aussagen liefert Hegel in seiner
erweiternden Fortfiihrung Kants. Seine teleologischen und qualitidtsbezogenen Aussagen zur Kunst
werden im Verlauf dieser Arbeit genau behandelt. Auch die kantische Transzendentalphilosophie und
Asthetikkonzeption werden in allen drei Kapiteln der Dissertation beziiglich ihres Einflusses auf
Hegel, Schopenhauer und Adorno aufgegriffen.

Hegels erste Aussagen zur Kunst, ihrer Systematik und ihrer Eingliederung ins Gesamtsystem finden
sich in seinen religionskritischen Jugendschriften. Bereits Hegels erste Uberlegungen zur mdglichen
Rolle der Kunst in dem mit Holderlin®® gemeinsam entwickelten ,Ideal der Volkserziehung®
dokumentieren, dass Hegel die Kunst immer in ihrer Bedeutung fiir die Ausbildung eines
wirkméchtigen, das Handeln orientierenden geschichtlichen Bewusstseins betrachtet.”” Die
gesellschaftliche und historische Relevanz der Kunst ist Hegel bereits hier wichtig und wird es im
gesamten Werk bleiben. Seit seinen frithesten philosophischen Versuchen finden wir Hegel mit der
Frage nach der Bedeutung der Kunst ,,fiir uns®, d. h. der geschichtlichen Funktion der Kunst befasst.
Zunichst entwickelt er im Kontext seines Programms einer iiber die Aufkldrung hinausgehenden
Religionskritik ein Ideal der Volkserziehung, d. h. das Konzept einer Volksreligion, deren integratives
Moment die Kunst bzw. die Poesie ist. In diesem Zusammenhang findet sich eine Bestimmung des
Ideals, die bis in die Eingangsdefinition der Asthetikvorlesung als Dasein oder Existenz der Idee im
Kunstwerk gleichbleibt.*® In der (in Zusammenarbeit mit seinen Tiibinger Kommilitonen Schelling
und Hoélderlin erstellten) frithen Schrift ,,Das élteste Systemprogramm des Deutschen Idealismus® von
1797 nehmen Hegels Gedanken klarere Formen an. Freiheit, Kunst und Asthetik sowie Geist,
Vernunft und Gefiihl sollen vereint werden:

,Die erste Idee ist natiirlich die Vorstellung von mir selbst als einem absolut freien Wesen. Mit dem freien
selbstbewuliten Wesen tritt nun zugleich eine ganze Welt — aus dem Nichts hervor — die einzig wahre und
gedenkbare Schopfung aus Nichts. [...] Zuletzt die Idee, die alle vereinigt, die Idee der Schonheit, das
Wort in hoherem platonischen Sinne genommen. Ich bin nun iiberzeugt, da der hochste Akt der
Vernunft, der, in dem sie alle Ideen umfasst, ein dsthetischer Akt ist und dass Wahrheit und Giite nur in
der Schénheit verschwistert sind.**

Wie spiter bei Schopenhauer (vgl. Kapitel II.) kommt es zu einer Synthese von Kunst und Philosophie
im genialischen Kiinstler bzw. Dichter, Philosophen bzw. Astheten, in der sich Wahrheit und
Schoénheit ergénzen:

% Vgl.: Ebd.

% Vgl.: ,,Urteil und Sein* (ca. 1795). Johann Christian Friedrich Holderlin (1770-1843) war philosophisch
gegen Kant gerichtet und beeinflusste Hegel stark (Einheit, absolute Wahrheit, Dialektik etc.). So geht es bereits
in ,,Urteil und Sein* um ,,die urspriingliche Trennung des in der intellektualen Anschauung innigst vereinigten
Objekts und Subjekts, diejenige Trennung, wodurch erst Objekt und Subjekt moglich wird, die Ur-Teilung. Im
Begriffe der Teilung liegt schon der Begriff der gegenseitigen Beziehung des Objekts und Subjekts aufeinander,
und die notwendige Voraussetzung eines Ganzen wovon Objekt und Subjekt die Teile sind.” Allerdings ging
Hélderlin im Gegensatz zu Hegel noch nicht von einer die physischen Erscheinungen und metaphysischen Ideen
vereinenden Subjekt-Objekt-Identitét aus: ,,Also ist die Identitdt keine Vereinigung des Objekts und Subjekts,
die schlechthin stattfinde, also ist die Identitdt nicht = dem absoluten Sein“ (Hdolderlin, Friedrich: Sdmtliche
Werke in drei Banden. Hrsg. von Schmidt, Jochen, Frankfurt am Main 1992 ff., Band 2 (1994), S. 502-503).

7 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopiddie der philosophischen
Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 326.

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg.. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XV-XVI, vgl.: Nohl, H.: Hegels theologische
Jugendschriften. Tiibingen 1907, Frankfurt am Main 1966.

% Hegel, G. W. F.: Friihe Schriften. Frankfurt am Main 1986, S. 234-236.
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,Der Philosoph mufl ebensoviel dsthetische Kraft besitzen als der Dichter. Die Menschen ohne
asthetischen Sinn sind unsere Buchstabenphilosophen. Die Philosophie des Geistes ist eine dsthetische
Philosophie. Man kann in nichts geistreich sein, selbst iiber Geschichte kann man nicht geistreich
rdsonnieren — ohne dsthetischen Sinn. [...] Zu gleicher Zeit horen wir so oft, der groe Haufen miisse eine
sinnliche Religion haben. Nicht nur der gro3e Haufen, auch der Philosoph bedarf ihrer. Monotheismus der
Vernunft ggld des Herzens, Polytheismus der Einbildungskraft und der Kunst, dies ist’s, was wir
bediirfen.*

Gethmann-Siefert schreibt zu dieser Konzeption einer utopiebegriindenden und -stiitzenden Funktion
der Kunst, dass das Ziel des ,,Systemprogramms® dann erreicht ist, wenn sie sich in einer
Religion/Mythologie realisiert, die von der schopferischen Phantasie gestiftet zur bildhaften
Anschauung des Géttlichen in der Kunst fortgeht. Mit dem ,,Systemprogramm* hat Hegel in den
frithen religionskritischen Schriften seine Grundkonzeption der schénen Religion und mit ihr den
systematischen Kern der Asthetik, die Bestimmung der klassischen Kunstform®’' festgelegt.”
Insgesamt will das Systemprogramm die traditionelle Philosophie durch eine Poesie und zugleich eine
neue Mythologie, eine Mythologie der Vernunft, ersetzen, deren Inhalt vom Glauben an eine
vernlinftig zu gestaltende Geschichte kiindet. In einer weiteren Gethmann-Siefert’schen Schrift wird
die Utopie einer dsthetischen Re-Mythologisierung der Moderne im deutschen Idealismus und gerade
bei Hegel genauer definiert: Hegel entwickelte Friedrich Schillers (1759-1805) Gedanken der Re-
Mythologisierung der Moderne durch eine Kunst, welche die Momente der griechischen Mythologie
unter gednderten Bedingungen vermittelt, in der Hinsicht konsequenter, dass er sich um eine
geschichtsphilosophische Begriindung des Sinns inhaltlicher Orientierungen bemiiht.”” Hegels
Verhéltnis zu Schiller ist dadurch bestimmt, dass er Schiller respektierte und mit ihm sowohl
philosophisch als auch auf Kunst bezogen weitestgehend iibereinstimmte, ihn aber letztlich
iiberwinden und seine Gedanken noch weiter entwickeln wollte. Weitere frithe Aussagen zur Kunst
sind im ,,Systemfragment von 1800“ zu finden. In diesem zeichnete Hegel einige Gedanken zur
romantischen Kunstform” vor. Er entwickelte in der Bestimmung der Religion als der Erhebung des
Menschen ,,vom endlichen Leben zum unendlichen Leben* zugleich eine Bestimmung von der Kunst
bzw. bestimmter Kiinste. Die Kiinste werden zur mehr oder weniger adidquaten [llustration des
unendlichen Lebens. Hegel hat den konsequenten Gedanken einer nach Epochen und Kulturen
differenzierbaren ,,Objektivation” der absoluten Lebendigkeit, des Gottlichen hier strukturell
vorbereitet.”

Im Jahr 1807 lag mit der ,,Phdnomenologic des Geistes®, Hegels Hauptwerk und genauer mit dem
Kapitel VII. B. ,,Die Kunstreligion* die systematische Konzeption der LAsthetik* in festen Umrissen
vor. Hier werden Kunst und Religion noch als Einheit betrachtet, was sich spédter d&ndern wird. Zu
einer gezielten Ausarbeitung und Erweiterung der Kunstthematik im systematischen Kontext entwarf
der 1816 in Heidelberg zum Hochschulprofessor avancierte und 1820 nach Berlin berufene Hegel ab
1818 die Vorlesung ,,Philosophie der Kunst®“. Sie sollte eines der langfristigen Projekte in seiner
wissenschaftlichen Karriere darstellen und ihn bis zu seinem plotzlichen Choleratod am 14.
November 1831 beschiftigen. Hegel hielt seine Asthetikvorlesung erstmals im Sommersemester 1818
in Heidelberg. Nach dem Wechsel an die Humboldt-Universitit Berlin folgten im Wintersemester
1820/21, in den Sommersemestern 1823 und 1826 sowie schlielich im Wintersemester 1828/29 vier
Berliner Vorlesungen vor wachsender Horerzahl. Bis 1828 las Hegel pro Sitzung vier Stunden; fiir
das Wintersemester 1828/29 erhdhte er die Dauer der einzelnen Sitzungen auf fiinf Stunden. In seinen
Vorlesungen bemiihte Hegel sich, auf Zweifel und Fragen seiner Horer zu reagieren und sie zu einem
kritischen Mit- und Nachvollzug herauszufordern. Dies ist — wie die studentischen Nachschriften zu

* Ebd.

! Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. IV.

2 ygl.: Ebd., S. XVIL.

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S.118.

% Vgl.: Abschnitt 3. (Kunstformen).

% Vgl. und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst
oder Asthetik. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XVII.
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seinen Vorlesungen zeigen — erstaunlich gut gelungen, auch wenn die meisten Studenten darin einig
waren, dass es kein ganz einfaches Unterfangen war, Hegels im Prinzip sachlich konzentrierte, durch
die Vortragsweise’® aber eher mithsam zu verfolgende Gedanken mitzuvollziehen.”” Grundlage seiner
Vortrdge waren handschriftliche Manuskripte in Heftform, von denen er im Lauf der Jahre zwei
anfertigte: eines fiir Heidelberger Vorlesung 1818 und ein weiteres fiir Berlin im Jahr 1820. Die
formale und inhaltliche Struktur der Vorlesung wurde kontinuierlich veréndert und weiterentwickelt.
Den wohl wichtigsten Entwicklungsschritt stellt die Umformung der im Vergleich rudimentéren
Heidelberger Vorlesung in den repréasentativen Viererblock der Berliner Vorlesungen ab 1820/21 dar.
Einem Plan fiir die Berliner Vorlesung aus den Lehrankiindigungen fiir sein erstes Semester in Berlin
lisst sich entnehmen, dass Hegel diese erste Vorlesung in Heidelberg noch Asthetik- und
Religionsphilosophie als Einheit entfaltet hatte, getreu dem Vorbild des Religionskapitels der
,,Phidnomenologie des Geistes”. Auch fiir die Berliner Vorlesung im Wintersemester 1820/21 hatte
Hegel zundchst ein solches Konzept vorgesehen. Das (verschollene) Heft zur Heidelberger
Asthetikvorlesung wurde dann aber in Berlin durch ein neu angelegtes Heft ersetzt, das er fiir alle
weiteren Vorlesungen verwendet hat. Hier wird die ,,Philosophie der Kunst* separat vorgetragen im
Wechsel und in offensichtlicher wechselseitiger Befruchtung mit den Vorlesungen zur ,,Philosophie
der Religion“ und zur , Enzyklopadie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse“.”® Zudem
war die Heidelberger Vorlesung noch ganz im Stil der ersten Enzyklopadie von 1817 in Paragraphen
gehalten, wie Hotho entdeckt hat:

,Das dlteste Heft schreibt sich aus Heidelberg her und trigt die Jahreszahl 1818. Nach Art der
Enzyklopddie und [der] spéteren Rechtsphilosophie in kurz zusammengedringte Paragraphen und
ausfilhrende Bemerkungen geteilt, hat es wahrscheinlich zu Diktaten gedient und mag vielleicht den
Hauptziigen nach bereits in Niirnberg zum Zweck des philosophischen Gymnasialunterrichts entworfen
worden sein.«”

Auch das entscheidende, von 1820-1829 und lédnger gefiihrte, ebenfalls verschollene Heft besa3 einen
laut Hotho fragmentarischen und skizzenhaften Charakter, der von stindiger Entwicklung,
Bearbeitung und Improvisation zeugte (s. u.). In der Tat besteht eine wichtige und produktive
Bezichung zwischen der (insgesamt in drei Auflagen 1817, 1827'% und 1830 verdffentlichten)
,.Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften®, besonders in den § 456-463 der Heidelberger
Enzyklopédie von 1817 sowie in den § 556-653 der Berliner Enzyklopéddie von 1827 und 1830 und
Hegels Vorlesungen zur Kunst'”'. Hegel selbst hatte mit der ,,Enzyklopidie offensichtlich die
systematische Grundlage seiner ,,Asthetik fiir vorhanden und auch seinen Hérern fiir bekannt
erachtet, denn die ,,Enzyklopéddie* war seinen Horern als Handbuch zur Vorlesung verfligbar und
Hegel las die Enzyklopidievorlesung im Wechsel mit den Asthetikvorlesungen. Daher verzichtete er
in der ,,Asthetik auf eine systematische Exposition der Bedeutung der Kunst als erstes Moment des
absoluten Geistes'” und wihlte einen phédnomenologischen Ansatz, eine Bestimmung des
geschichtlichen Phanomens der Kiinste und eine kritische Sichtung unterschiedlicher theoretischer
Versuche zur Kunst, um seine systematische Konzeption phédnomenologisch zu entwickeln und im
Kontrast zu alternativen Versuchen der philosophischen Asthetik ihre Plausibilitit darzulegen.'” Die

% Neben seinem schwibischen Dialekt und regem Kautabakkonsum versuchte Hegel in Schrift und Laut die
altgriechische Syntax auf das Deutsche des 19. Jahrhunderts zu {ibertragen.

7 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 24.

" Ebd., S. 10-11.

% Hotho, Heinrich Gustav: Vorrede zur zweiten Auflage der Vorlesungen iiber die Asthetik. Berlin 1842. In:
Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik III. Frankfurt am Main 1986, S. 575.

19 Seit der 2. Auflage 1827 Trennung von Kunst und Religion.

1 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopaddie der philosophischen
Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 317.

192 y/g].: Abschnitt 3.

103 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 20.
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bereits angesprochenen Verinderungen der Asthetikvorlesung sind vielseitig und fiir die Struktur der
letzten Versionen von 1826, 1828/29 und der Hotho’schen Druckversion mafigeblich. Beispielsweise
hat Hegel in den Vorlesungen bis einschlieBlich 1826 durch eine Zweiteilung'™ alle drei Kunstformen
in etwa identischem Umfang behandelt. In der letzten Vorlesung raffte er die strukturelle Bestimmung
der symbolischen, klassischen und romantischen Kunstform wieder ungefdhr in gleicher Lange
zusammen, um dann aber im neu hinzugekommenen ,Individuellen Teil* der ,Asthetik®,
insbesondere die Konzeption der symbolischen Kunstform, aber auch die der modernen Kunst
(dargestellt in der romantischen Kunstform) an einer Fiille von Beispielen erneut zu priifen.'” Ein
Beispiel fiir die parallele Entstehung und die gegenseitige Bereicherung der Enzyklopéddie und der
Asthetikvorlesungen: Besonders interessant sind die beiden letzten Vorlesungen unter dem Aspekt,
dass Hegel sie jeweils in dem Semester gehalten hat, in dem er seine ,,Enzyklopadie” fiir die zweite
bzw. dritte Auflage {iiberarbeitete. Auf der Basis der Kritik einzelner Kunstwerke in der
Asthetikvorlesung von 1826 hat Hegel néimlich in der ,,Enzyklopidie” von 1827 die systematische
Gewichtung der Kunst als Moment des absoluten Geistes erheblich erweitert und prizisiert.'” Zudem
wurden in der ,,Aesteticen sive philosophiam artis*'"’ betiteltenVorlesung von 1826 die in der letzten
Vorlesung von 1828/29 ausgefiihrte phdnomenologische Analyse von Kunstwerken vorbereitet und
die drei Kunstformen ausfiihrlicher als bisher oder spiter beschrieben. Auch die umstrittene These
vom ,,Ende der Kunst“'® wurde 1826 erweitert und plausibler als bisher erldutert. Generell lédsst sich
seit 1826 eine Entwicklung der Vorlesung von vormals noch eher abstrakt-idealistischer Pragung ab
1818 hin zu phénomenologisch-sachbezogener, ,realphilosophischer Kunstbetrachtung feststellen.
Hegel hat sich in dieser Vorlesung eingehend mit unterschiedlichen Kiinsten beschiftigt, hat
insbesondere die Moglichkeit der gegenwirtigen Kunst tberpriift, Gestaltungselemente anderer
Epochen und Kulturen aufzunehmen und so eine umfassende — wenngleich ,,formelle Bildung des
modernen Menschen zu gewiahrleisten. In der Vorlesung des Wintersemesters 1828/1829 gewichtete
Hegel das gesamte Material seiner Vorlesung nochmals um. Auch hier ging er von der Bestimmung
des Ideals als der anschaulichen Darstellung und damit der geschichtlich-konkreten Existenz und
Wirksamkeit, der ,,Lebendigkeit™ der Idee aus, entwickelte im ,,Besonderen Teil* die Konzeption der
Kunstformen, jener strukturellen Variation der geschichtlichen Funktion der Kiinste unter
unterschiedlichen kulturellen Bedingungen, schlof3 aber an diesen Teil einen weiteren Teil an, in dem
er die Kiinste gesondert behandelte.'” Hegel beabsichtigte bereits seit 1820, die ,,Asthetik* als
geschlossenes Werk zu verdffentlichen, wozu es allerdings zu seinen Lebzeiten nie kam. Griinde
dafiir sind die stindige Weiterentwicklung seines Asthetikkonzeptes zu systematischer Reife und
erweitertem Umfang und der daraus resultierende Fragmentcharakter von Hegels Aufzeichnungen in
seinen Vorlesungsmanuskripten. Er hatte bereits zu Beginn seiner Berliner Lehrtétigkeit vor, die
, Asthetik zu publizieren. Mit der Nachschrift zu Hegels erster Vorlesung in Berlin''® haben wir den
Stand der Ausarbeitung vor Augen, der die Basis fiir die Publikation sein sollte.""" Nach Hegels Tod
wurde besagter Fragmentcharakter anhand seines Nachlasses deutlich: das Berliner Heft war nach
Hothos Beschreibung nur in wenigen Passagen durchgéingig formuliert und stilistisch ausgefeilt. Auch
die inzwischen wiederentdeckten, von Hegel selbst in seine Manuskripte eingelegten Text-Splitter zur
Asthetik haben meistens den Charakter skizzenhaft hingeworfener Uberlegungen. So erweckt alles,
was wir von Hegels handschriftlichen Unterlagen noch besitzen, den Eindruck, dass es sich bei
Hegels ,,Asthetik* bis zuletzt um ein unvollendetes Werk handelt. Auch die anderen noch erhaltenen

1% 1n ,, Allgemeinen Teil* (Ideal) und ,,Besonderen Teil (Kunstformen).

19 ygl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XIV.

1% vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 24.

17 ygl.: Ebd.
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19 ygl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 16.

1o Nachtrigliche Ausarbeitung der Vorlesung durch den Studenten Wilhelm von Ascheberg (1821).
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Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XVII.
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Quellen zu Hegels Asthetikvorlesungen, nidmlich die Mitschriften und Nachschriften sowie die
sorgfiltigen Ausarbeitungen seiner Studenten, bestitigen diesen Eindruck.''? Postum wurden die
Vorlesungen von 1831-1835 in Berlin gezielt zur Publikation vorbereitet. Diese Vorbereitung
entwickelte sich zu einer intensiven Nachbearbeitung und systematisierenden Vervollstindigung der
,,Asthetik* mit einem starken Willen zur Perfektionierung der ehemals fragmentarischen Entwiirfe
Hegels in eine nahezu allumfassende, strikt systematische und betont idealistische Enzyklopéadie der
Kunst. Das Ziel war eine moderne, geist- und geschmackvolle sowie stilsichere Artikulation
idealistisch-dialektischer Kunstphilosophie sowie die moglichst breitgefacherte kunsthistorische und
kunstkritische Analyse von verschiedenen Formen, Gattungen und Einzelwerken der Weltkunst. Die
abgeschlossene Schrift sollte durchaus ein ,mit den bereits veroffentlichten systematischen
Konzepten Schellings oder Solgers konkurrenzfihiges, ja diesen iiberlegenes Werk“'" sein. Die
Bearbeitung und Verdffentlichung der Hegel schen ,,Asthetik” und anderer Schriften erfolgte im
Namen Hegels durch die Gruppe der ,,Freunde und Forderer''*, direkter Schiiler und Bewunderer
Hegels, die auch als Althegelianer bezeichnet werden. Unter diesen iibernahm Hotho, ein Horer der
Vorlesung, kunstinteressierter Asthetiker sowie Professor fiir Philosophie und Kunstgeschichte in
Berlin, die Aufgabe der Edition und damit der Erstellung der so genannten Druckversion der
,Vorlesungen iiber die Asthetik* in drei Binden. Neben den bereits beschriebenen Manuskriptheften
und -bldttern von 1818 und 1820/21 aus Hegels Nachlass standen Hotho einige Mitschriften und
teilweise miihevoll ausgearbeitete Nachschriften von Studenten zur Verfligung, die hier aufgefiihrt
werden: von den ersten beiden Berliner Vorlesungen (1820/21 und 1823) ist jeweils nur eine
Handschrift erhalten, ndmlich eine im Anschluss an die Vorlesung erstellte Ausarbeitung des
Studenten Wilhelm von Ascheberg von 1820/21 und Hothos Mitschrift der Vorlesung von 1823'".
Von der Vorlesung von 1826 sind eine ganze Reihe unterschiedlicher Dokumente, ndmlich sowohl
nachtrigliche Reinschriften als auch unmittelbare Vorlesungsmitschriften, bekannt, auch die letzte
Vorlesung von 1828/29 ist durch mehrere Nachschriften dokumentiert.''® Die Mitschriften der
Studenten P. von der Pfordten und Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler aus dem
Sommersemester 1826 liegen heute ebenfalls als von Annemarie Gethmann-Siefert herausgegebene
Veroffentlichungen vor (s. Literaturverzeichnis). Es sind bisher 4 Mitschriften von unterschiedlicher
Qualitdt aus diesem Semester entdeckt worden. Aus dem Jahr 1826 lagen Hotho noch ,,das
ausfiihrlich nachgeschriebene [Heft] des Herrn Hauptmann von Griesheim, ein &hnliches vom
Referendarius Herrn M. Wolf und ein kurz zusammengefasstes von Herrn D. Stieglitz* vor.'"” Heute
sind aus den Jahren 1826 und 1828/29 folgende noch unpublizierte Dokumente bekannt: Mitschrift
,Libelt”, anonyme Nachschrift ,,Aachen* und Nachschrift ,Heimann“.""® Die meisten Horer Hegels
bemiihten sich um eine moglichst genaue Wiedergabe seiner AuBerungen. Hotho verwendete fiir die
Erstellung der Druckversion nur Dokumente von 1823 und 1826, da ihm die beiden vorherigen
Vorlesungen zu unausgereift und die letzte von 1828/29 zu manieriert und verwéssert erschienen. Er
iibernahm allerdings die Dreiteilung in allgemeinen, besonderen und individuellen Teil aus dieser

"2 ygl.: Ebd., S. XIIL Vgl.: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst. Vorlesung von 1826. Hrsg.
von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt am Main 2005, S. 13.

'3 Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 20.
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115 Asthetik oder Philosophie der Kunst oder Asthetik nach dem Vortrag des Herrn Professor Hegel. Sommer
1823. Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopéddie der philosophischen
Wissenschaften (1830)“. Frankfurt am Main 2000, S. 317, heute verfiigbar als: Gethmann-Siefert, Annemarie
(Hrsg.): G. W. F. Hegel: Vorlesung iiber die Philosophie der Kunst (1823). Studienausgabe. Hamburg 2003
(PhB 550).

"% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 14.
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In: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik III. Frankfurt am Main 1986, S. 576.

18 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
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Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 317.
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letzten Version. Als er seine Editionsarbeit beendet hatte, gab er die ,,Vorlesungen iiber die Asthetik*
im Rahmen der ,,Werke* 1835 in drei Banden (X, 1-3) in erster Auflage heraus. 1842 folgte eine
durch Hotho selbst verbesserte zweite Auflage. In seiner Vorrede zu dieser duBlerte er sich zum
komplizierten Entstehungsprozess:

»[-..] Es handelte sich nicht etwa darum, ein von Hegel selber ausgearbeitetes Manuskript oder irgendein
als treu beglaubigtes nachgeschriebenes Heft [wie etwa bei den religionsphilosophischen Vorlesungen]
mit einigen Stilinderungen abdrucken zu lassen, sondern die verschiedenartigsten, oft widerstrebenden
Materialien zu einem womdglich abgerundeten Ganzen mit grofiter Vorsicht und Scheu der
Nachbesserung zu verschmelzen. [...] Die Hauptschwierigkeit nun bestand in der Ineinanderarbeitung
und Verschmelzung dieser mannigfaltigen Materialien. [...] es war von Anfang an mein Bestreben, den
gegenwéirtigeltg Vorlesungen bei ihrer Durcharbeitung einen buchlichen Charakter und Zusammenhang zu
geben [...].

Eben diese ehrgeizige Durcharbeitung verlief nicht immer quellengetreu und fiihrte zu teilweise
gravierenden Hotho’schen Verdnderungen der Vorlagen, deren Art, Wirkung und kritische Rezeption
in der neueren Forschungsliteratur im Folgenden behandelt wird. Hotho rechtfertigte sich in
derselben Vorrede fiir sein Handeln:

,»Ich habe mir deshalb hiufig eine Verdnderung in der Trennung, Verkniipfung und inneren Struktur der
in den Heften vorgefundenen Sétze, Wendungen und Perioden nicht verboten. [...] Indem es ndmlich, um
die vorliegenden Materialien vollstindig auszuschopfen, notwendig war, einzelne Stellen und
Wendungen bald diesem bald jenem Jahrgange der verschiedenen Vortrdge zu entnehmen, liel es sich
nicht vermeiden, hin und wieder auBer den sprachlichen Uberleitungen kleine sachlich verbindende
Mittelglieder selber zu finden und einzuflechten. [...] AuBler den eben erwiahnten Hinzufligungen habe ich
es mir gleichfalls zugestanden, auch in solchen Stellen, wo eine gewisse Verwirrung in der duferlichen
Anordnung des Stoffs und seiner Folge sich nur den Zufilligkeiten des miindlichen Vortrags zur Last

legen lieB, eine iibersichtlichere und klarere Ordnung aufzufinden [...]“'*

Gethmann-Siefert beschreibt Hothos Uberarbeitung als willkiirliches und selbstherrliches Vorgehen.
Vergleiche der Druckfassung der Asthetik mit den einzelnen Vorlesungsnachschriften zeigen, dass
Hotho aus dem ihm vorliegendem Material eine strikte und nicht hinreichend legitimierte Auswahl
getroffen hat. Dartiiber hinaus wird ersichtlich, dass er die Hegel 'sche Konzeption in groem Stil und
in einem fiir unsere heutigen Anforderungen an Genauigkeit erschreckenden Ausmal} nachbesserte
und erginzte. In seinen eigenen Worten: er entnimmt dem vorliegenden Material ,,das Beste®
(Vorrede, X), und zwar ohne Riicksicht auf zeitliche Entwicklung und Stellenwert, den die einzelnen
Aussagen in den unterschiedlich aufgebauten Vorlesungen erhalten. Zwar behauptete Hotho, dass
ithm auf diese Weise ein authentischer Text gelungen sei, der zudem Hegels Skizzen im Sinne
groBBerer Lebendigkeit und genauerer geistiger Durchdringung vollendet, die augenblicklich bekannte
Quellen zu Hegels Asthetik strafen diese Einschitzung allerdings Liigen.””' So wurde neben
mangelnder Ubereinstimmung von Vorlagen und Druckversion von Gethmann-Siefert eine ganz
andere Ubereinstimmung entdeckt, die ihre kritische Einschitzung von Hothos Arbeit noch
bekriftigt. Fiir eine Reihe von Uberlegungen, die unter dem Namen Hegels in der ,,Asthetik®
publiziert wurden, lésst sich die Quelle in Hothos eigenen Veroffentlichungen und hier insbesondere
in den gleichzeitig mit der ,Asthetik* entstandenen ,,Vorstudien fiir Leben und Kunst* (1835) sowie
in einer (in Vertretung des verstorbenen Lehrers) gehaltenen ,,Vorlesung iiber Aestetik* aus dem
Sommer 1833 und in den Kunst- und Musikkritiken finden.'"” Problematisch sind auch die
Entkoppelung der aus ihrem Kontext entfernten Vorlesungsfragmente von jeglicher Ausgabe der
eigentlich symbiotischen Enzyklopédie: ,,Vor allem wurde eine Verkniipfung von EPW und den VA

"% Hotho, Heinrich Gustav: Vorrede zur zweiten Auflage der Vorlesungen iiber die Asthetik, Berlin 1842. In:
Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik III. Frankfurt am Main 1986, S. 576.

" Ebd., S. 576-577.

12! Vgl. und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst
oder Asthetik. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XIV-XV.
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nachhaltig verhindert.“'* Dass Hotho in der Vorrede zur ersten Auflage der ,, Asthetik” von 1835
zwar eine genaue Charakteristik der vorgenommenen Eingriffe darlegte, zugleich aber {iber seine
Belastung als Herausgeber klagte und ankiindigte, in der geplanten zweiten Auflage eine nie
umgesetzte Auflistung all seiner Bezugsquellen nachzureichen, wirft kein gutes Licht auf ihn.'** Auf
der positiveren Seite spricht Gethmann-Siefert Hotho eine ,elegantere Formulierung der
bruchstiickhaft hingeworfenen Gedanken zu.'” Trotz all dieser Méngel und Kritikpunkte ist und
bleibt die Hotho sche Druckversion der ,,Asthetik in ihrer zweiten Auflage die einzig verbindliche
und dadurch unverzichtbare Schrift zur Hegel'schen Asthetik und die Grundlage der
Rezeptionsgeschichte. Innerhalb dieser gibt es als bisher letzten Standpunkt einen interessanten
Konflikt zwischen Beflirwortern der Druckversion und denen der Nachschriften. Das erste Lager
beharrt darauf, ,,wie konsistent und unverzichtbar der von Hotho vorgelegte Text ist“.'*® Gegen diese
Aussage der Herausgeber der Erstauflage von 1986 im Suhrkamp-Verlag (Reihe ,,stw*)'?’ stellte sich
im Jahr 2004 Gethmann-Siefert und befiirwortete die Verwendung der in ihren Augen
authentischeren Nachschriften als Basis einer zeitgeméBen Hegelforschung:

,,Sucht man also nach einem Verteidiger der >>Aktualitit<< der Hegelschen Asthetik, so findet man ihn
ohne Zweifel in dem Hegel der Berliner Asthetikvorlesungen. [...] Die systematisch abgeschlossene Form
der Asthetik kann ebensowenig eine zureichende Basis fiir die unvoreingenommene philosophische
Auseinandersetzung um die Kunst bieten wie die aktualisierenden Riickgriffe auf Hegel in der
gegenwirtigen Debatte um die moderne Kunst.«'*®

Ich selbst mochte mich fiir den weiteren Verlauf der Dissertation der ersten dieser sich unversdhnlich
gegeniiberstehenden Aussagen anschlieBen und werde mich im Folgenden hauptsdchlich auf die
Druckversion der Asthetik stiitzen. Bei allem Respekt vor den Forschungserfolgen Gethmann-Sieferts
ist es aufgrund von zwei klaren Tatsachen sinnvoller, sich auf diesen Text statt auf eine oder beide der
zuletzt verdffentlichten Nachschriften von 1826 zu beziehen:

- Es gibt bis heute keine historisch-kritische Neuauflage der ,Asthetik«'®
- Heinrich Gustav Hotho war der einzige Schiiler/Horer Hegels, der noch mit letzten
Original-Schriftstiicken Hegels arbeiten konnte und somit Hegels Pléne kannte.

Zudem beruft er sich ebenfalls auf Vorlesungszeugnisse im Stil der von Gethmann-Siefert
publizierten Mitschriften, auch auf heute nicht mehr verfiig- und damit nachpriifbare. Das Spektrum
an verfiigbaren Aussagen zur Kunst war also fiir Hegels Zeitgenossen Hotho um einiges grof3er als fiir
heutige Wissenschaftler. Zu verdanken ist Hotho die Hinwendung zu konkreten, auch
zeitgenossischen Kunstwerken als lobenswerte Alternative zu den spekulativ-abstrakten
Asthetikmodellen Kants, Fichtes und auch des Hegels der behandelten Vorlesungen.”® Zudem muss
sich Gethmann-Siefert auf die Authentizitdt und Objektivitit der Verfasser ihrer (ja immer individuell
gepragten und voneinander abweichenden, kaum rezipierten) Mit- und Nachschriften miindlicher,

2 Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
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nicht immer verstdndlicher Ausfilhrungen Hegels verlassen, die ebenfalls in keiner Weise
nachweislich Hegel sche Gedanken transportieren oder gar selbst Hegel'sche Werke sind. Eine
Garantie dafiir hat man bei keinerlei Dokument zur Hegel'schen Kunstphilosophie, doch Hothos
ausfiihrliche Ausarbeitung aller damals noch verfligbaren Informationen besitzt trotz aller genannten
Probleme einfach quantitative und in Punkten wie Vollstdndigkeit, Systematik, Sorgfalt,
Wirkungsgeschichte etc. auch qualitative Vorteile. Beide Textformen vermitteln die Kunstphilosophie
Hegels allerdings eher mittelbar und konnen nicht mit authentischen, ausgefeilten Schriften Hegels
wie vielen der in dieser Arbeit zitierten Primdrwerke mithalten. Die erhaltenen
Vorlesungsmitschriften sind in ihren Editionen durch Gethmann-Siefert interessante
Veroffentlichungen und eine wichtige Basis fiir die noch ausstehende historisch-kritische Neuauflage
der ,,Asthetik, konnen aber diese Neuauflage als Gegenstiick zur Druckversion nicht ersetzen.

2. Terminologie und System

In diesem Abschnitt werden Termini des Hegel schen Systems erldutert, die fiir das Verstandnis von
Hegels (Kunst-)Philosophie grundlegend sind. Die sich zu einer Beschreibung des Hegel schen
Systems verdichtenden Erkldrungen werden sich neben eigenen Beobachtungen und Erlduterungen
direkt aus Primértexten des reichen Hegel'schen Gesamtwerks, beispielsweise aus der
»Phinomenologie des Geistes”, den ,,Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte* und vor
allem dem ersten und spekulativsten Band der ,,Asthetik* sowie aus Beitrigen zur Forschungsliteratur
zusammensetzen. Ziel ist ein informativer und kompakter Uberblick iiber alle Termini und
Komponenten des Hegel schen Systems, die mit Asthetik und Metaphysik, Kunst und Philosophie
sowie der Schonheit und dem Ideal zusammenhéingen.

Philosophie

Hegels Ziel innerhalb seines Systems ist, die Philosophie in den Stand der Wissenschaftlichkeit und
der spekulativ-logischen Wahrheit zu erheben und dann innerhalb der Philosophie als Wissenschaft in
seiner dynamischen Synthese von Idealismus und Phdnomenologie sowie Objekt und Subjekt, Form
und Inhalt, Allgemeinem und Besonderem in genauen Analysen Substanz und Erscheinung des
Geistes, des Wissens und der Welt zu erkunden: ,,[...] die Philosophie [...] und ihr Inhalt, die
begreifende Erkenntnis Gottes und der physischen und geistigen Natur, die Erkenntnis der Wahrheit
[...]."" Einer wissenschaftlich-systematischen Wahrheit:

ZDie wahre Gestalt, in welcher die Wahrheit existiert, kann allein das wissenschaftliche System derselben
sein. Daran mitzuarbeiten, dafl die Philosophie der Form der Wissenschaft ndher komme — dem Ziele,
ihren Namen der Liebe zum Wissen ablegen zu konnen und wirkliches Wissen zu sein, — ist es, was ich
mir vorgesetzt. Die innere Notwendigkeit, dall das Wissen Wissenschatft sei, liegt in seiner Natur, und die
befriedigende Erklirung hieriiber ist allein die Darstellung der Philosophie selbst.*'*?

Noch Horkheimer (1895-1973) schrieb in seinem Manifest ,,kritischer Theorie* von 1937 Analoges:

,Als Ziel der Theorie iiberhaupt erscheint das universale System der Wissenschaft. Es ist nicht mehr auf
ein besonderes Gebiet beschrankt, sondern umfasst alle moglichen Gegenstinde. Die Trennung der
Wissenschaften ist aufgehoben, indem die auf verschiedene Bereiche bezogenen Sitze auf dieselben
Priamissen zuriickgefiihrt werden. '

In der ,,Asthetik” findet sich ebenfalls eine auf innerer Notwendigkeit basierende Definition von
Aufgaben der Philosophie: Hegel sagte von sich, dass er

1 Hegel, G. W. F.: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Frankfurt am Main 1986, S. 22.

132 Hegel, G. W. F.: Phidnomenologie des Geistes, Vorrede. Kéln 2000, S. 20.

1 Horkheimer, Max: Uber traditionelle und kritische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von
Schmidt, Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, S. 162.
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,,das Philosophieren durchaus als von Wissenschaftlichkeit untrennbar erachte. Denn die Philosophie hat
einen Gegenstand nach der Notwendigkeit zu betrachten und zwar nicht nur nach der subjektiven
Notwendigkeit oder duBleren Ordnung, Klassifikation usf., sondern sie hat den Gegenstand nach der
Notwendigkeit seiner eigenen inneren Natur zu entfalten und zu beweisen.«'**

Christoph Demmerling kommentiert dies in seinen Untersuchungen zur Dialektik: Philosophie besteht
in den Augen von Hegel — und darin ist er seiner Zeit voraus — in der Analyse von Bedeutungen.
Deshalb ist ,,die spekulative philosophische Reflexion das Denken der Welt noch einmal, aber als
Denken des Denkens der Welt“."”> Damit zielt die Philosophie mit wissenschaftlichen Methoden auf
absolut giiltige, objektive Wahrheit. Gerade die Asthetik hat nach Gadamer dabei die Aufgabe, ,,das
Gleichgewicht zwischen Kunst und Wissenschaft, das den gemeinsamen Grund aller
Geisteswissenschaften bildet“'*’, zu halten. Dieser Wahrheitsanspruch wurde von Hegel formuliert
und von Adorno kommentiert:

,.>>Dal} die Form des Denkens die absolute ist und dal} die Wahrheit in ihr erscheint, wie sie an und fir
sich ist, dieB ist die Behauptung der Philosophie iiberhaupt.<< Die Absolutheit des Geistes, gegeniiber
jedem bloB endlichen, soll die Absolutheit der Wahrheit verbiirgen, die dem blofen Meinen, jeder
Intention, jeder subjektiven >>Tatsache des Bewusstseins<< entriickt sei; das ist die Scheitelhohe der
Hegel schen Philosophie*'?’

Gethmann-Siefert fasst die Hegel'sche Philosophie und Teleologie treffend wund unter
Beriicksichtigung im Nachlass aufgefundener Jenaer Manuskripte zusammen, wobei auch, dhnlich
wie bei der Kunst, ihre didaktische Funktion erldutert wird. So gibt die philosophische Erkenntnis, die
jeglichem Wissen begriindend vorausliegt, Aufschluss iiber das Leben; es geht darum, von der
Philosophie und ,,durch sie leben zu lernen®. Erreicht wird dieses Ziel, wenn die Philosophie an die
Stelle der bloB duleren Verstandesbildung die Vernunftbildung gesetzt hat, wenn sie als System des
Wissens durch eine umfassende Reflexion auf die verschiedenen mdoglichen Wissensformen und
Wissensgehalte gesichert ist. Wissen wird erlangt in der ,,Idee des absoluten Wissens, als speculative
Idee, und dann als Universum dargestellt. Philosophisches Erkennen rekonstruiert den Prozess der
lebendigen Selbstvermittlung des absoluten Wesens als den Ubergang von der Idee in die Realitit und
den Riickgang in die Idee."”® Genau diesen Weg geht die Kunst durch Produktion und Rezeption von
Kunstwerken. Dabei ist als grundlegendes Verhédltnis von Kunst und Philosophie Folgendes
festzuhalten: Der ,,absoluten Kunst, deren Inhalt der Form gleich ist“, entspricht in der Realitdt nichts.
Schon die Verlegung der Anschauung des Absoluten auf die Seite des Seins macht eine ergénzende
philosophische Explikation notwendig."”* Damit wird als die Grundthese der realphilosophischen
Perspektive die notwendige Uberholung und Ergénzung der Kunst durch die Philosophie behauptet.
Die Kunst ist dem Geiste unangemessen, denn sie erzeugt die Welt als geistige und fiir die
Anschauung. Hier schrankt Hegel das Element des Geistes, die Anschauung explizit ein, denn sie ist
,,die Unmittelbarkeit, welche nicht vermittelt” ist, und dadurch kann die Kunst ihren Gestalten jeweils
einen nur ,,beschrinkten Geist“ geben. Die ,,Ent-tduschung™ dieser Form des Geistes bleibt einem
unsinnlichen Medium vorbehalten, nimlich der ,,Philosophie als Wissenschaﬁ“.“o Hier wird der
Unterschied zu Adorno und Schopenhauer deutlich, bei denen die Anschauung beziiglich Mimesis,
Kontemplation und philosophischer Erkenntnis eine wichtigere Rolle spielt (s. Kapitel II. und III.).
Die Philosophie der Kunst ,.hat auszumachen, was das Schone iiberhaupt ist und wie es sich im
Vorhandenen, in Kunstwerken gezeigt hat [...]“.""' Dabei sind die konkreten Werke innerhalb der
philosophischen Behandlung nicht zu vernachléssigen, ,,vielmehr dienen die Kunstwerke selbst als

* Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 26.

% vgl. und zitiert nach: Demmerling, Christoph: Philosophie als Kritik. Grundprobleme der Dialektik Hegels
und das Programm kritischer Theorie. In: Demmerling, Christoph und Kambartel, Friedrich (Hrsg.):
Vernunftkritik nach Hegel. Frankfurt am Main 1992, S. 90-91.

3¢ Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 1.

137 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 49.

P8 vgl. und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte.
Untersuchungen zu Hegels Asthetik. Bonn 1984, S. 170.

19 y/gl. und zitiert nach: Ebd., S. 183.

10 y/gl. und zitiert nach: Ebd., S. 184-185.

! Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 35.
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das >>weite Reich des Schonen der Philosophie zum Reflexionsmedium<<“."** Diese Aussagen zur
Hegels ,,absoluten Idealismus“ fundierenden Einheit von Subjekt und Objekt, Besonderem und
Allgemeinem bestdtigen sich bereits in der ,,Phénomenologie des Geistes“: ,,Es kommt nach meiner
Einsicht, welche sich nur durch die Darstellung des Systems selbst rechtfertigen muss, alles darauf an,
das Wahre nicht als Substanz, sondern ebensosehr als Subjekt aufzufassen und auszudriicken.'®’
Unter Substanz kann man hier den philosophischen Begriff in seiner abstrakten Allgemeinheit, unter
Subjekt die individuell-konkrete Manifestation verstehen, die in besagte Einheit zu bringen sind.
Meilensteine auf diesem philosophischen Weg sind vor allem die ,,Phdnomenologie des Geistes*
sowie die verschiedenen Werke der Hegel 'schen ,,Realphilosophie* (s. Einleitung): ,,[...] dieser Weg
wird durch die Bewegung des Begriffs die vollstindige Weltlichkeit des BewuBtseins in ihrer
Notwendigkeit umfassen.“'** Die Einzelwerke entwickeln sich jeweils sowohl innerhalb des
Gesamtwerks als auch in der Struktur der einzelnen Bidnde vom abstrakteren, spekulativeren und
synthetischen Idealismus hin zu einer eher individuellen und konkreten, phdnomenologisch-
analytischen Betrachtung realer Weltphédnomene in weltgeschichtlicher Dialektik und Dynamik. Fiir
Hegel stellte die Philosophie ganz in der antiken Tradition von Platon in ihrer wahren Vergeistigung
und Gestalt die héchste Wissenschaft tiberhaupt und damit den hochsten Wahrheitsanspruch sowie die
Grundlage aller anderen (historisch) aus ihr abgeleiteten Einzelwissenschaften dar:

,»Es scheint gerade in den Mangel von Kenntnissen und von Studium der Besitz der Philosophie gesetzt
zu werden und diese da aufzuhoéren, wo jene anfangen. Sie wird hdufig als ein formelles, inhaltsloses
Wissen gehalten, und es fehlt sehr an der Einsicht, dal, was auch in irgend einer Kenntnis und
Wissenschaft Wahrheit ist, diesen Namen allein dann verdienen kann, wenn es von der Philosophie
erzeugt worden; daf die anderen Wissenschaften, sie mogen es mit Ridsonnieren, ohne die Philosophie
versuchen, soviel sie wollen, ohne sie nicht Leben, Geist, Wahrheit in ihnen zu haben Vermt')gen.“145

Der Einfluss der antiken Philosophie ist in Hegels Werken unverkennbar. Sein System ist ohne
geradezu klassische Bestandteile der griechischen Philosophie aus vorsokratischer und sokratischer
Zeit wie beispielsweise das zyklische Zeitmodell der Griechen, den heraklitischen universellen Fluss,
Platons Ideenlehre oder die aristotelische Dialektik, Logik und Tendenz zur enzyklopaddischen
Systematisierung nicht denkbar. Auch der Einfluss Plotins auf die Hegel sche Asthetik ist hier zu
erwidhnen. Neben den bereits behandelten Einfliissen aus dem deutschen Idealismus und der
Theologie zog Hegel ebenfalls seit seiner Jugend und {iber Jahrzehnte hinweg viele Erkenntnisse und
asthetische Erfahrungen aus der antiken und zeitgendssischen Weltliteratur von Pindar und Sophokles
bis Goethe und Novalis. All diese Einfliisse ergaben in ihrer Kombination und unter Hegels
hochreflektierter Bearbeitung eine der grofiten Leistungen der Hegel'schen Philosophie: die
erfolgreiche Synthese von Antike und Moderne in einer systematischen Kombination aus
altbewihrten und noch verfeinerten philosophischen Methoden sowie zeitgendssisch modernen und
aktuellen formalen wie inhaltlichen Phdnomenen. Dieses Ergebnis ist die in sich bewegte Synthese
von Zeitlosigkeit und Statik sowie Zeitlichkeit und Dynamik (s. ,,Dialektik*). Durch den allgemeinen
dialektischen Fluss ist jede Philosophie allerdings zwangsldufig an ihre Zeit gebunden, was sie mit
Kunstwerken teilt: ,,Das was ist zu begreifen, ist die Aufgabe der Philosophie, denn was ist, ist die
Vernunft. Was das Individuum betrifft, so ist ohnehin jedes ein Sohn seiner Zeit, so ist auch die
Philosophie ikre Zeit in Gedanken erfasst“."*® Tatsichlich ist jedes Kunstwerk in einen bestimmten
zeitlichen Horizont eingebettet: ,,Sodann gehdrt jedes Kunstwerk seiner Zeit, seinem Volke, seiner
Umgebung an und hingt von besonderen geschichtlichen und anderen Vorstellungen und Zwecken ab
[...]'"" Das in der Einleitung bereits behandelte konkrete innerweltliche, jeweils aktuelle und
wirkliche, unmittelbare (Da-)Sein der Idee beispielsweise in der Kunst ist der entscheidende Punkt des
Hegel schen Systems und kulminiert im folgenden, beriihmten und umstrittenen Satz:

2 Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 99.

143 Hegel, G. W. F.: Phidnomenologie des Geistes, Vorrede. Kéln 2000, S. 27.

“*Ebd., S. 40.

" Ebd., S. 63.

146 Hegel, G. W. F.: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Frankfurt am Main 1986, S. 26.

7 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 30.
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,,Was verniinftig ist, das ist wirklich;

Und was wirklich ist, das ist verniinftig.«'**

Adorno widersprach dieser These energisch: ,,Denn wahr ist nur, was nicht in diese Welt passt.“'*

und ,,Es gibt kein richtiges Leben im falschen.“*® sind nur zwei klassische Beispiele fiir Adornos
kritisch-subversive Haltung gegeniiber der Welt, seinen hohen Idealismus und abgrundtiefen
Pessimismus. AuBlerdem fiir die Totalitéts- und Rationalitétskritik Adornos an Hegels System, die im
Lauf der Dissertation noch ein wichtiges und genau zu differenzierendes Thema darstellen wird. Im
obigen Fall ist Hegel allerdings so zu verstehen, dass alles Seiende, jenseits von Wertungen und
Spezifizierungen, Teil des verniinftigen (Adornos Vorwiirfen entsprechend definitiv hypostasierten)
Weltgeistes ist, von ihm durchdrungen wird und bis in sein inneres Wesen hinein im Prozess der
Selbsterkenntnis eben dieses Weltgeistes durch Vernunft erkannt, analysiert und erklart werden kann.
So ist natiirlich nicht alles ,,verniinftig*; wohl aber meinte Hegel, dass sich dem, der tiefer zu blicken
sucht, hinter dem oft sinnlosen Augenschein das Walten der Ideen erschliet, die das eigentlich
Bestimmende aller Wirklichkeit sind. Der Philosoph, dessen Aufgabe es ist, auf das wahrhaft
Wirkliche zu blicken, erkennt, wie in allen Bezirken des Lebens und zu allen Zeiten das Verniinftige,
d. h. das sinnvoll Geordnete, am Werke ist, und zwar in der Weise, dass sich dieses Verniinftige
immer mehr zur Durchsichtigkeit und Klarheit bringt.””' Hegel selbst war der Meinung, dass in seiner
Zeit und insbesondere in seiner Philosophie dieses Verniinftigsein und Verniinftigwerden ganz
eindeutig sichtbar und zu einem endgiiltigen Abschluss durch die begreifende Spekulation gebracht
wiirde. Zur Erginzung von Kunst und Philosophie liegen Adorno (wie auch Schopenhauer) und Hegel
(wie {iiberraschend oft) sehr nah beieinander: ,,Deshalb bedarf Kunst der Philosophie, die sie
interpretiert, um zu sagen, was sie nicht sagen kann, wihrend es doch nur von Kunst gesagt werden
kann, indem sie es nicht sagt.“'** Eine zweite, ergéinzende Bemerkung Adornos ist: , Philosophie und
Kunst konvergieren in deren Wahrheitsgehalt: Die fortschreitend sich entfaltende Wahrheit des
Kunstwerks ist keine andere als die des philosophischen Begriffs.“'>® Der Begriff ist zentral fiir die
Hegel’sche Philosophie, ist die Matrix der Hegel'schen Welt (sowie Kunst) und wird in der
,,Asthetik komprimiert erklirt:

,Denn der Begriff ist das Allgemeine, das in seinen Besonderungen sich erhilt, iiber sich und sein
Anderes iibergreift und so die Entfremdung, zu der er fortgeht, ebenso wieder aufzuheben die Macht und
Tatigkeit ist. So gehort auch das Kunstwerk, in welchem der Gedanke sich selbst entéduflert, zum Bereich
des begreifenden Denkens, und der Geist, indem er es der wissenschaftlichen Betrachtung unterwirft,
befriedigt darin nur das Bediirfnis seiner eigensten Natur.*'>*

Die fiir Hegel wichtige Kategorie der Freiheit steht in direktem Zusammenhang mit dem Begriff:
»Denn der Begriff und konkreter noch die Idee ist das in sich Unendliche und Freie.“"> Innerhalb des
Hegel schen Systems und im dialektischen Fluss kommt dem philosophischen Begriff eine besondere
Rolle zu: ,,Die philosophischen Begriffe unterscheiden sich von den exakten als flieBende Kraft der
Beschaffenheit  dessen, worauf sie  gehen“'*® Goethe hat die Bezichung von
Allgemeinem/Begrifflichem und Besonderem/Manifestiertem ganz im Sinne Hegels kompakt erklart:
,Das Allgemeine und Besondere fallen zusammen; das Besondere ist das Allgemeine, unter

148 Hegel, G. W. F.: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Frankfurt am Main 1986, S. 24.

149 Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,
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besonderen Bedingungen erscheinend.“"”” Die rein allgemeine und begriffliche, hchste Ebene der
Philosophie ist die spekulative Philosophie, die Logik"®, in der die reinen, abstrakten, dialektischen
Bewegungen des Begriffs, die axiomatischen Grundlagen fiir alle weltlichen Manifestationen des
Geistes, in ewigem Werden begriffen sind. Dementsprechend sind Logik und Metaphysik fir Hegel
identisch. Die Logik ist innerhalb des Hegel schen Systems von der Realphilosophie zu trennen, liegt
dieser jedoch zu Grunde. Das universelle Ziel der Philosophie ist die Erreichung des absoluten
Wissens, in dem Logik und (sinnliches) Bewusstsein versohnt sind: ,,Die Wissenschaft enthilt in ihr
selbst diese Notwendigkeit, der Form des reinen Begriffs sich zu entiuBern, und den Ubergang des
Begriffs ins Bewuftsein.“"® Denn ,,dieses Entlassen seiner aus der Form seines Selbsts ist die hochste
Freiheit und Sicherheit seines Wissens von sich®.'® Christa Hackenesch hat in einem Essay iiber die
Hegel sche Logik diese selbst und ihre grundlegende (metaphysische) Bedeutung fiir simtliche Teile
des philosophischen Systems charakterisiert:

»Hegels Logik ist Ontologie. Sie ldsst nicht nur die Tradition der aristotelischen Logik hinter sich
(>>Diese Logik ist Logik des Endlichen<<), weil in ihr in bloB formaler, >>verstindiger<< Weise nur ein
Regelwerk widerspruchsfreien, >>richtigen<< Denkens aufgestellt sei, statt dass >>die Wahrheit selbst<<
ihren Inhalt bildete. Hegel sieht sich auch als Uberwinder der Grenzen der transzendentalen Logik Kants.
Denn fiir ihn sind die Kategorien nicht geltend allein im Blick auf ihre Funktion, Erfahrung und
Erkenntnis zu ermdglichen, sondern sie selbst sind >>die Wahrheit dessen, was den Namen der Dinge
fiihrt<< (WL I; S. 5, 30) [...] Denken und Sein sind dasselbe.«'"'

Denken und Sein bzw. Existenz sind identisch und bilden gemeinsam die gedankliche wie geistes-
und weltgeschichtliche Basis des auf das Absolute und absolutes Wissen zielenden Hegel schen
Systems — die Logik gewinnt somit eine metaphysische Dimension. Dabei ist die Verselbstindigung
bzw. immanente Selbstindigkeit des logischen Denkens bei Hegel hervorzuheben. Das Denken
braucht keinen Trager, kein Subjekt, es denkt, es ist selbst das Subjekt seiner Tétigkeit, und die
,,Wissenschaft der Logik* will demonstrieren, dass diese Tatigkeit sich nicht in ihrer Vielfalt verliert,
sondern sich zur Einheit ihrer /dee zusammenschlie8t, deren konkreten Inhalt ihre Darstellung
zugleich beschreibt.'”® Hegel fordert also ein Denken des Denkens, die Reflexion des Denkens auf
sein eigenes Tun. In dieser Reflexion verwirklicht sich Vernunft: als die Selbstreflexion des
Verstandes, als die Wiedervermittlung der durch diesen als getrennt gesetzten Seiten des Denkens und
der Dinge.'®” Daraus resultiert: ,,Das Absolute [...] ist fiir Hegel kein Gegenstand von Bestimmungen,
sondern hat sich als Inbegriff dieser Bestimmungen selbst darzustellen.“'** Die folgende Passage
beschreibt die Tatigkeit des Denkens genauer und verweist in seiner Aussage auf eine Analogie
(ndmlich die durch das Denken zu erkennende und an/in sich selbst zu erfahrende metaphysische
Alleinheit des Weltgefliges) bei Hegel und Schopenhauer, die bereits Alfred Schmidt beschrieben hat
(s. Kapitel II.): Das Denken ist immer schon titig bzw. titig gewesen. Seine Spontaneitit ist absolut —
nichts existiert, was von ihm nicht immer schon beriihrt, durchtrankt worden wére. Dass wir einzig im
Denken frei sind — dies heif3t fiir Hegel, dass hier alle scheinbare Fremdheit der Welt iiberwunden ist,
wir hier im Anderen uns selbst wiederzuerkennen vermdgen.'® Die Bedeutung dieser universellen
Erkenntnis fiir die Asthetik und die vergeistigte Rezeption von Kunstwerken bei beiden Autoren ist
grofl und liegt auf der Hand. Hackenesch betont zudem die Bedeutung von Negation und Kiritik als
Motor der Hegel schen Logik und Philosophie, die allerdings letztlich auf Synthese und Totalitdt
hinauslauft. Als das Movens, die innere Triebkraft dieser Bewegung wird zu Recht der Widerspruch
genannt. Hegel wendete das einschrdnkende Prinzip Spinozas, omnis determinatio est negatio, zur
positiven Grundformel seines Systems. Hegels Logik entfaltet die Beziehungen der bestimmten

7 Goethe, Johann Wolfgang: Maximen und Reflexionen. In: Goethe: Werke. Jubiliumsausgabe. Hrsg. von
Apel, Friedmar u. a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 500.
8 ygl.: Hegel, G. W. F.: Wissenschaft der Logik I und II. Frankfurt am Main 1986.
1:} Hegel, G. W. F.: Phdnomenologie des Geistes. Kln 2000, S. 581.
Ebd.
1! Hackenesch, Christa: Die Wissenschaft der Logik (§ 19-244). In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels
,.Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften (1830)“. Frankfurt am Main 2000, S. 88-89.
12 ygl.: Ebd., S. 89, 96.
19 ygl.: Ebd.
' Ebd.
195 ygl.: Ebd., S. 90-91.
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Formen des Denkens aufeinander, und sie tut dies mit dem Ziel, die letzthinnige Einheit dieser
Beziehungen zu demonstrieren. IThr Begriff der Einheit ist der ,,absoluter Negativitdt”. Einheit
bedeutet nicht die Auflosung der Differenzen, sondern entfaltet sich als ihre bestimmte Negation, als
die Negation einer Negation also, die nicht Indifferenz zum Ziel hat, sondern Identitit von Identitdit
und Differenz bedeutet.'® Dieser Motor fiihrt teleologisch durch die Realitit und die Geschichte bis
hin zum absoluten Wissen. Der Weg vom Sein zur Idee folgt der immanenten Notwendigkeit des
Denkens, ist Darstellung der souverédnen Selbstexplikation seiner Bestimmungen. Zugleich zeichnet er
die geschichtlichen Gestalten des Denkens nach, folgt ihren Spuren, um als ihre Kritik an ihr Ziel zu
gelangen. Der Charakter der Logik ist von daher als einer der Einheit von Darstellung und Kritik
beschrieben worden. Am Ende der Logik, so Hegels Anspruch, herrscht vollkommene Transparenz,
kein Inhalt vermag sich mehr dem durchsichtig gewordenen Ganzen zu entziechen. Das leere Sein des
Anfangs hat sich zur Totalitit der Bestimmtheit entfaltet.'”” Die fortschreitende Erginzung von
sinnlicher und geistiger auf der einen sowie philosophischer Erfahrung auf der anderen Seite ist
(gerade im Bereich der Kunst) zentral und verlduft laut Adorno folgendermafien:

»Subjektive Erfahrung ist nur die Hiille der philosophischen, die unter ihr gedeiht und die jene dann
abwirft. Die gesamte Hegel 'sche Philosophie ist eine einzige Anstrengung, geistige Erfahrung in Begriffe
zu Ubersetzen. Die Steigerung der Denkapparatur, die man so gern als Zwangsmechanismus riigt,
entspricht proportional der Gewalt der Erfahrung, die bewiltigt werden muss.«'®®

Doch die von Hegel angestrebte Harmonie von aktiv-individuellerer Erfahrung und statisch-
allgemeinem Begriff misslingt, was Adorno konstruktiv-dialektisch kritisiert:

,Indifferenz zwischen der ausgedriickten geistigen Erfahrung und dem gedanklichen Medium ist nicht zu
gewinnen. Das Unwahre der Hegel schen Philosophie manifestiert sich gerade darin, dass sie eine solche
Indifferenz vorstellt als realisierbar vermdge ausreichender begrifflicher Anstrengung. Daher die
ungezahlten Briiche zwischen dem Erfahrenen und dem Begriff. Hegel ist gegen den Strich zu lesen, auch
derart, dass jede logische Operation, und gibe sie sich noch so formal, auf ihren Erfahrungskern gebracht
wird. Das Aquivalent solcher Erfahrung beim Leser ist die Imagination.«'®

Die Logik kann also keine perfekte begriffliche Matrix des Seienden darstellen, die in metaphysischer
Absolutheit Sein und Erfahrung bereits im Voraus definiert. Hier zeichnen sich bereits folgende
Konsequenzen fiir eine laut Adorno angemessene Hegel-Rezeption ab:

,»Das Ideal ist nichtargumentatives Denken. [...] Wie alle starren Dichotomien, so hat er auch die von
These und Argument gebrochen. [...] Hegel kann nur assoziativ gelesen werden. [...] Assoziatives
Denken [womit Adorno wohl u. a. sein eigenes in Konstellationen meinen diirfte, vgl. Kapitel III., Anm.]
hat bei Hegel sein fundamentum in re.*'”

Adorno hat als Beispiel fiir eine alternative Herangehensweise eine interessante Parallele zwischen
spekulativer Philosophie bzw. Metaphysik und Musik bzw. (musikalischer) Erfahrung bei Hegel und
Schopenhauer entdeckt. Innerhalb dieser Entdeckung definierte er

»die Spekulation, denn deren Hegel'scher Begriff meint, aus seiner terminologischen Verschalung
herausgebrochen, nichts anderes als das nach innen geschlagene Leben noch einmal; darin sind die

spekulative Philosophie — auch die Schopenhauers — und Musik miteinander verschwistert*.'”!

Die ,Phidnomenologie des Geistes” endet mit der folgenden teleologischen, die obigen
Untersuchungen zur Logik ergidnzenden und in den nédchsten Abschnitt zur Weltgeschichte
iiberleitenden Aussage:

1 yol.: Ebd., S. 92, 131.

17 ygl.: Ebd.

168 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 156.
1% Ebd.

""" Ebd., S. 158-159.

7 Adorno, T.W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 108.
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»Das Ziel, das absolute Wissen, oder der sich als Geist wissende Geist hat zu seinem Wege die
Erinnerung der Geister, wie sie an ihnen selbst sind und die Organisation ihres Reichs vollbringen. Thre
Aufbewahrung nach der Seite ihres freien, in der Form der Zufilligkeit erscheinenden Daseins, ist die
Geschichte, nach der Seite ihrer begriffenen Organisation aber die Wissenschaft des erscheinenden
Wissens; beide zusammen, die begriffene Geschichte, bilden die Erinnerung und die Schidelstitte des
absoluten Geistes, die Wirklichkeit, Wahrheit und Gewissheit seines Throns, ohne den er das leblose
Einsame wére; nur —

aus dem Kelche dieses Geisterreiches
schiumt ihm seine Unendlichkeit.«!”?

Weltgeschichte

Die Weltgeschichte stellt den zeitlichen Rahmen und das Kontinuum fiir die (Selbst-)Verwirklichung
des Geistes dar. Hegel versteht sie auch als vollfithrten Plan Gottes und mit Schiller (sowie
Schopenhauer) als Weltgericht.'” Der Weltgeist durchlduft einen historisch-teleologischen
Stufengang bis zum Ziel seines absoluten Selbstbewusstseins. Der Geist ist in all seiner
Vollkommenheit und Universalitdt an sich bereits vorhanden, muss allerdings anhand von sukzessiv-
dialektisch in verschiedenen Epochen der Weltgeschichte auftretenden weltlichen Manifestationen
seiner selbst fiir sich werden, sich selbst (wieder-)erkennen und sich so seiner selbst bewusst, an und
fiir sich werden, wie Hegel es in der ,,Enzyklopadie® erlduterte:

,Das Gute, das absolut Gute, vollbringt sich ewig in der Welt, und das Resultat ist, dal es schon an und
fiir sich vollbracht ist und nicht erst auf uns zu warten braucht. Diese Tauschung ist es, in der wir leben
und zugleich ist dieselbe allein das Betdtigende, worauf das Interesse in der Welt beruht. Die Idee in
ihrem Prozess macht sich selbst jene Tduschung, setzt ein Anderes sich gegeniiber und ihr Thun besteht
darin, diese Tauschung aufzuheben. Nur aus diesem Irrthum geht die Wahrheit hervor und hierin liegt die
Versohnung mit dem Irrthum und mit der Endlichkeit.“'”*

Hier lasst sich die dialektische bestimmte Negation, die Reflexion der Reflexion, die das gesamte
Hegel 'sche Werk bestimmt, ganz konkret beobachten. Der allgemeine Begriff des Geistes wird in
diesem Prozess mit besonderem, individuellem Leben erfiillt und in den Handlungen, Taten und
Geschehnissen der Weltgeschichte erkennbar. Diese historische Realitét ist ,,die aus dem Begriffe nur
seiner Freiheit notwendige Entwicklung der Momente der Vernunft und damit seines
SelbstbewuBtseins seiner Freiheit, — die Auslegung und Verwirklichung des allgemeinen Geistes*.'”

Diese Verwirklichung bedingt nach Adorno folgende Verbindung von Geschichte und Philosophie:

»Die Marxische Formulierung, Philosophie gehe in Geschichte iiber, charakterisiert in gewissem Sinn
bereits Hegel. Indem bei ihm Philosophie zum Zusehen und Beschreiben der Bewegung des Begriffs wird,
entwirft virtuell die Phdnomenologie des Geistes dessen Historiographie.«'’®

Karl Marx (1818-1883) iibertrug Hegels Teleologie und Dialektik auf die moderne
Industriegesellschaft und Okonomie. Bei ihm stellen die Konflikte zwischen Kapital und Arbeitskraft
im ,,Reich der Notwendigkeit” den Klassenkampf und erst die ,,Vorgeschichte einer gerechten und
kultivierten Gesellschaft im zu erreichenden ,,Reich der Freiheit™ dar. Der Einfluss von Marx” Lehre
auf Adorno und diverse weitere innerhalb dieser Dissertation behandelte (Neo-)Marxisten ist
unverkennbar (s. Kapitel III.). Gadamer hat dariiber hinaus ein spezifisch historisches Bewusstsein
erkannt und auf die Asthetik bezogen. Das historische Bewusstsein ist fiir ihn keine besonders
gelehrte oder weltanschaulich bedingte methodische Haltung, sondern eine Art Instrumentarium der
Geistigkeit unserer Sinne, die unser Sehen und unser Erfahren von Kunst schon im Vorhinein

"2 Ebd., S. 582-583.

173 Vgl: Gessmann, Martin: Hegel. Freiburg 1999, S. 136-137.

174 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 110.

175 Hegel, G. W. F.: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Frankfurt am Main 1986, S. 504.
176 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 109.
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bestimmt.'”” Innerhalb dieser historisch fundierten Betrachtungsweise von Kunst geht es Gadamer
ganz im Sinne Hegels darum,

»dass wir die ganze grofle Tradition unserer eigenen Geschichte, ja die Traditionen und Formungen ganz
anderer Welten und Kulturen, die nicht die abendldndische Geschichte bestimmt haben, in der gleichen
Weise in ihrer Andersartigkeit reflektieren und eben dadurch uns zu eigen machen kénnen®.'”

Neben seinem Status als Erfinder der im Lauf des 19. Jahrhunderts bedeutenden Kunstreligion'” (in

der ,,Phdnomenologie des Geistes“, VIL.B) wird Hegel, der grof3e Philosoph der Weltgeschichte, auch
als ,,Vater der Kunstgeschichte” bezeichnet. Welt- und Kunstgeschichte sind bei ihm untrennbar
verbunden: Hegel kann insofern zu Recht als Vater der Kunstgeschichte bezeichnet werden, als seine
Vorlesungen zur Asthetik erstmals die Geschichte der Weltanschauungen im Sinne einer Folge von
Gestaltungsmoglichkeiten durch die Kunst darstellen. Seine Thesen zu Fragen der Sammlung und
Kunstprisentation werden in der zeitgendssischen Ausstellungspraxis aufgegriffen. Uber seinen
Schiiler Hotho gehen Hegels Uberlegungen in eine bestimmte (nur kurzfristig wirksame) Form der
Kunstgeschichte ein: in die spekulative Kunstgeschichte, die philosophische Reflexion und historische
Forschung mit &sthetischer Kritik (Kunstrichtertum) verbindet. Philosophisch wird Hegels Ansatz in
den nachfolgenden Versuchen einer systematischen Asthetik (bis zu und inklusive Schopenhauer)
weitergefiihrt."® Die Welt- und Philosophiegeschichte stehen dabei klar iiber der Kunstgeschichte und
auch tiber konkreter Kunst: schon bei Hegel gab es trotz aller (z. T. auf Hotho zuriickgehenden)
Hinwendung zu konkreten Kunstwerken und der metaphysischen Aufwertung von Phénomenen eine
Bevorzugung des metaphysisch-ideellen Entwicklungsganges des absoluten Geistes. Wie z. B. bei
Kant und Fichte steht auch bei Hegel das abstrakte philosophische Grundkonzept iiber der Kunst
selbst. Asthetik wird bei Hegel schlieBlich ausdriicklich als Philosophie der Kunst begriffen, die sich
anhand von Kunstwerken und ganzen Kunstepochen im Grunde einen geschichtsphilosophischen
Begriff vom Stand der Zeit auf der Uhr des Weltgeistes macht. Damit aber bestimmt diese Asthetik
die Kunst heteronom.'" So steht die idealistische Asthetik in hartem Gegensatz zu den Kunst, Welt
und Philosophie vereinenden romantischen und postidealistischen Asthetiken. Die Mdglichkeiten zu
einer (problematischen) Anndherung von Kunst und Philosophie, von kiinstlerischer Praxis und
asthetischer Theorie sind wieder bei Schopenhauer und Nietzsche gegeben, weil sie das Bemiihen
moderner Kunst ernst nehmen, die Wirklichkeit auch in ihren Nachtseiten widerzuspiegeln. Freilich
findet auch bei ihnen eine metaphysische Uberspannung der Kunst statt.'™ Im 20. Jahrhundert wird
diese Linie Schopenhauers und Nietzsches in modernisierter Form von Adorno fortgesetzt werden
(vgl. Kapitel IIL.). Hegel datiert den Beginn der Weltgeschichte auf die Entstehung Chinas und sieht
ihren vorldufigen Hohe- und Endpunkt in der in seinen Augen idealen Synthese aus individueller
Freiheit und staatlicher wie monarchischer Autoritdit im Preuflen des 19. Jahrhunderts. Die
Kunstgeschichte verlduft parallel zur Weltgeschichte und wird in Hegels System folgendermaB3en mit
dieser verkniipft:

Die orientalische Welt: Monarchische Unterdriickung des Kollektivs, nur der Monarch ist frei,
entspricht der symbolischen Kunstform.

Die griechische Welt: In der Polis sind einige privilegierte Biirger frei und regieren den Stadtstaat
durch demokratische Entscheidungen, eine Elite regiert das Kollektiv, entspricht der klassischen
Kunstform.

Die germanische Welt: Das Kollektiv wird immer freier, braucht aber einen starken Monarchen als
Idealfigur und Entscheidungstrager, entspricht der romantischen Kunstform. In Hegels eigenen

1;; Vgl.: Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitdt des Schonen. Stuttgart 1977, S. 14.
Ebd.
17 Vgl.: Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7.
18 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XLVIIIL.
'8l ygl.: Ebd., S. 310.
82 ygl.: Ebd., S. 312.

33



Worten: ,,Erst die germanischen Nationen sind im Christentum zum BewuBtsein gekommen, daf} der
Mensch als Mensch frei [ist], die Freiheit des Geistes seine eigenste Natur ausmacht.“'**

Auch hier ist die Kategorie der Freiheit wieder zentral: ,,Die Weltgeschichte ist der Fortschritt im
BewuBtsein der Freiheit - Ein Fortschritt, den wir in seiner Notwendigkeit zu erkennen haben.*'®
Dieser Fortschritt im GroBen wird allerdings innerhalb Hegels dialektischer Figur der ,List der
Vernunft” mit viel individuellem Leid und groBen Opfern erkauft, weshalb Hegel die Weltgeschichte
in den Geschichtsvorlesungen mit einer Schlachtbank vergleicht, auf welcher das Gliick der
Menschheit geopfert wird, die Opfer aber als teleologisch notwendig rechtfertigt. Die besagte List
definiert die Verkniipfung von Individuum und Allgemeinheit in der Hegel schen
Geschichtsphilosophie: die weltgeschichtlichen Individuen, vom Bauern bis zum Kaiser, glauben, zu
ithrem eigenen Vorteil zu handeln und kultivieren einen rationalen Egoismus, der ihnen aber in
Wahrheit ohne ihr Wissen vom Weltgeist vorgeschrieben ist, der alle geschichtlichen Handlungen
nach den Gesetzten der Vernunft lenkt. Diese als ,,List der Vernunft™ bezeichnete dialektische Figur
ist ein wichtiger teleologischer Begriff der Hegel schen Philosophie. Kunst und Geschichte sind bei
Hegel aufgrund ihrer gemeinsamen Teleologie einer sich steigernden Freiheit in irdischen
Zusammenhéngen und Manifestationen des Geistes untrennbar und die geschichtliche Funktion der
Kunst steht (wie bereits erldutert, s. Abschnitte 1.-2.) im Mittelpunkt. Das universelle Ziel der
Weltgeschichte ist laut Hegel (in Anlehnung an das obige Ende der ,,Phdnomenologie des Geistes®)
das Folgende:

»[---] die Gegenwart hat ihre Barbarei und unrechtliche Willkiir und die Wahrheit hat ihr Jenseits und ihre
zufillige Gewalt abgestreift, so dall die wahrhafte Versohnung objektiv geworden, welche den Staat zum
Bilde und zur Wirklichkeit der Vernunft entfaltet, worin das SelbstbewulBitsein die Wirklichkeit seines
substantiellen Wissens und Wollens in organischer Entwicklung, wie in der Religion das Gefiihl und die
Vorstellung dieser seiner Wahrheit als idealer Wesenheit, in der Wissenschaft aber die freie begriffene
Erkenntnis dieser Wahrheit als einer und derselben in ihren sich ergdnzenden Manifestationen, dem
Staate, der Natur und der ideellen Welt, findet.«'*

Dialektik

Der zentrale Begriff in Hegels Denken ist die Dialektik. Hegel interpretierte ihn auf eine neue Weise:
die Dialektik ist eine Bewegung, die sich iiber Widerspriiche historisch konkretisiert. Dies
unterscheidet ihn deutlich von der Epoche der Aufkldrung (18. Jahrhundert) und von Kant, der eine
,Kritik des dialektischen Scheins® Vollzog.186 Die Aufklarung war tendenziell ahistorisch und zielte
auf eine reine Vernunft, eine reine Wahrheit als Fluchtpunkt und Mal} alles Wirklichen. Fiir Hegel
miissen sich dagegen Vernunft, Wahrheit, Selbstbewusstsein erst in einem geschichtlichen Prozess
realisieren. Dies geschieht im dialektischen Dreischritt: These — Antithese — Synthese. Alles, was ist,
hat auch seinen Widerspruch; die Wahrheit ist das Zusammentreten von Spruch und Widerspruch in
der hoheren Vereinigung der Synthese, darin sind die Widerspriiche aufgehoben: ,,Der Nerv der
Dialektik als Methode ist die bestimmte Negation.“'"” Aufhebung, ein weiterer zentraler Hegel scher
Terminus, hat drei Bedeutungen, nach den lateinischen Wortern negare (verneinen), elevare
(emporheben) und conservare (bewahren). Ein Beispiel aus Hegels Logik'®: Die Philosophie beginnt
mit dem Sein. Das Sein hat unmittelbar den Gegensatz des Nichts an sich. Bei genauerer Analyse
stellte Hegel aber fest, dass Sein und Nichts identisch sind. Die Synthese beider nannte er Werden, das
staindige Ubergehen beider ineinander. Das Werden ist eine neue These, die als Antithese das Dasein
gebiert. Diese Dialektik ist der Motor des Systems, aus dem Hegel schlieBlich jede Realitét, auch jede

' Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte. Frankfurt am Main 1986, S. 31.

% Ebd., S. 32, vgl. die Einleitung dieses Kapitels.

'8 Hegel, G. W. F.: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Frankfurt am Main 1986, S. 22, § 360.

186 Vgl.: Kant, Immanuel: Kritik der reinen Vernunft, I. Transzendentale Elementarlehre. Zweiter Teil: Die

transzendentale Logik. Zweite Abteilung: Die transzendentale Dialektik. In: Kant, Immanuel: Kritik der reinen

Vernunft, Kritik der praktischen Vernunft, Kritik der Urteilskraft (Sonderausgabe). Wiesbaden 2003.

187 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 96.

'8 ygl.: Hegel, G. W. F.: Wissenschaft der Logik I. Frankfurt am Main 1986, Erstes Buch: Die Lehre vom Sein,
S. 82ff.
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Gedankenrealitat, entwickelte: Hegel machte die Dialektik zur Methode seiner Philosophie; sie ist die
Entwicklung der Begriffe nach eigener innerer GesetzméaBigkeit, von der Thesis zur Antithesis und
weiter zur Synthesis, und, da in den Begriffen das Sein gegeben ist, die Entwicklung des Seins
iiberhaupt. Die Dialektik des Seins offenbart sich im Werden." Im Folgenden werden weitere
Termini der Hegel'schen Dialektik erldutert. Hegel benutzte selbst an keiner Stelle die im
Zusammenhang mit seiner Dialektik oft verwendeten Termini These, Antithese, Synthese. Seine
eigenen, ins Deutsche libersetzten Begriffe dafiir sind folgende:

Das An-sich-Sein stellt das dialektisch Unvermittelte, die Thesis, dar, es ist noch nicht mit einer
Negation seiner selbst in Austausch getreten. Es ist ein einfaches Sein, das Vorhandensein, welches
noch nicht zu sich gefunden hat. Das Fiir-andere-Sein oder auch AuBer-sich-Sein ist die erste
Negation des An-sich-Seins, seine Antithesis. Das An-sich tritt aufer sich, es ist fiir das Sein der
anderen. Das Ich ist nicht urspriinglich ein Ich fiir sich selbst, sondern es bildet sich wesentlich mittels
der anderen und umgekehrt. Das Umfeld wird Gegenstand des Wesens und dieses gleichsam
Gegenstand des Umfelds. Das einfache An-sich-Sein wird sich in diesem AuBer-sich-Sein ein
anderes, wird vermittelt.

Das Fiir-sich-Sein ist die Negation des Fiir-andere-Seins, die Synthesis von An-sich-Sein und Fiir-
andere-Sein. Das An-sich-Sein hat sich im Fiir-andere-Sein bewahrt: In diesem Moment kehrt das
entdulerte Wesen wieder zu sich selbst zuriick. Im iiberwundenen Fiir-andere-Sein ist es an den
anderen gereift. Das Wissen im An-sich-Sein ist im AuBer-sich-Treten des Fiir-andere-Seins ein
Wissen von sich selbst geworden, das Subjekt konnte sich selbst zum Gegenstand nehmen, heifit, es
hat sich selbst im Anderen erkannt als das, was es ist: ein wissendes Subjekt. Nach Hegel: Die
einfache Gewissheit seiner selbst ist ihm geworden.

Das An-und-fiir-sich-Sein ist das neu gesetzte An-sich-Sein, das eine neuerliche dialektische
Bewegung eingeht. Hegels Dialektik beschreibt so einen ewig zu wiederholenden Kreis, das
Hegel 'sche Gesamtsystem einen Kreis von Kreisen. Die Negation versteht Hegel im dreifachen Sinne.
Die Verneinung eines Begriffs kann die Vernichtung (einfache Negation), die Aufhebung als
Aufbewahrung (des An-sich-Seins im Fiir-andere-Sein) oder die Aufhebung als Erhebung (zur
Synthese) desselben bedeuten. Die Negation ist so bei Hegel die Triebkraft aller dialektischen
Bewegung.

Der urspriingliche Begriff Substanz fasst das zugrunde Liegende, das Wesen der Dinge, das immer
schon Dagewesene, zusammen. Hegel versteht den Begriff in zweifacher Weise: die Substanz ist bei
ihm Subjekt (s. o0.), ein zwar zugrunde liegendes, doch vielmehr sich entwickelndes Wesen. Das
zugrunde Liegende ist Hegel ferner die Bewegung des Gesamtsubjekts, des Weltgeistes. Die Struktur
des dialektischen Dreischritts pragt das gesamte Werk Hegels, in dem sich in stets dreigeteilten
Kapiteln und Argumentationsketten Begriffe, Phdnomene etc. im dialektisch-werdenden Fortschritt
aneinanderreihen und auseinander ergeben. Horkheimer hat die dialektische Intention bei Hegel
dementsprechend zusammengefasst:

,Die Dialektik besteht im Grunde immer darin, dass ein einzelnes, als solches notwendig abstraktes
Urteil auf die Totalitdit der Wahrheit bezogen, also in seiner FEinseitigkeit erkannt und eben damit
begriffen wird [...], dass die Idee eciner dialektischen Geschichte der Natur und der Menschheit
einschlieBlich aller ihrer Kulturformen als eigentliche Offenbarung des absoluten Geistes, als
Selbsterkenntnis dieses Geistes, insofern er in allem die Vernunft und daher sich selbst begreift, zu
betrachten sei.«'*

Dies ist besonders gut an der ,,Asthetik mit ihren vielen hierarchisch gegliederten Epochen und
Gattungen zu beobachten. Adorno bemerkte dazu in der fiir ihn in Bezug auf Hegel charakteristischen
Mischung aus Lob und Kritik: ,,Die Dialektik der Kunst beschrinkt sich bei Hegel auf die Gattungen

189 Vgl.: Schmidt, Heinrich: Philosophisches Worterbuch. Leipzig 1931, S. 84.
1% Horkheimer, Max: Hegel — Die dialektische Methode. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Schmidt,
Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 10, S. 159-164.
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und ihre Geschichte, wird aber nicht radikal genug in die Theorie des Werkes hineinverlegt.“'*' Hier
wiederholt sich der von vielen Seiten immer wieder erneuerte Abstraktionsvorwurf gegen die
Hegel sche Kunstwerkauffassung. Doch auch die Durchhaltung des abstrakt-dialektischen Motivs ist
Hegel in Adornos Augen nicht gelungen: ,,Die Hegel'sche Asthetik ist, trotz ihrer Fiille an
bedeutendsten Einsichten, so wenig dem Begriff seiner Hauptschriften von Dialektik ganz gerecht
geworden, wie andere materiale Teile des Systems.“'”> Diesen Begriff von teleologischer Dialektik
hatte Adorno bereits in den ,,3 Studien zu Hegel definiert:

,Unterm Aspekt des Ansichseins der Wahrheit nicht weniger als dem der Aktivitdt des Bewusstseins ist
Dialektik ein Prozess. Prozess ndmlich ist die Wahrheit selber. Wahrheit lasst sich nicht ldnger als
Qualitit von Urteilen dingfest machen. [So] wird der Wahrheitsbegriff der pradikativern Logik entrissen
und in die Dialektik als ganze verlegt.“!*

Der Prozess ist einer der allseitigen Vermittlung:

»Vom Vermittelten ist ohne ein Unmittelbares so wenig zu reden wie umgekehrt ein nicht vermitteltes
Unmittelbares zu finden. Aber beide Momente werden bei ihm [Hegel, Anm.] nicht ldnger starr
kontrastiert. Sie produzieren und reproduzieren sich gegenseitig, bilden auf jeder Stufe sich neu und
sollen erst in der Einheit des Ganzen versohnt verschwinden.*'**

Innerhalb der Dialektik sind die Hegel 'schen Gedanken in Kreisform angeordnet, die durch die oben
beschriebene Aufhebung spiralférmig nach oben hin erweitert und miteinander vermittelt und
verkniipft werden. Dabei ist zu beachten, dass die Hegel 'sche Dynamik ,,selber wiederum eine
zwischen dynamischen und festen Elementen™” ist. Zu der fiir diesen Kreis von Kreisen
vorausgesetzten stetigen Prozessualitdt und deren Ubertragung in Hegels Texte schrieb Adorno
auflerdem:

»Ist der Gehalt seiner Philosophie Prozess, so mochte er sich selbst als Prozess aussprechen, in
permanentem status nascendi, Negation von Darstellung als einem Geronnenen, das nur dann dem
Dargestellten entsprache, wenn jenes selbst ein Geronnenes wiére. Mit einem anachronistischen Vergleich
sind Hegels Publikationen eher Filme des Gedankens als Texte. [...] Seine Schriften sind der Versuch, in
der Darstellung dem Gehalt unmittelbar dhnlich zu werden. Ihr signifikanter Charakter tritt zurtick hinter
einem mimetischen, einer Art gestischer oder Kurvenschrift, seltsam disparat zum feierlichen Anspruch
von Vernunft, den Hegel von Kant und der Aufklirung ererbte.*'*®

Im Bereich der addquaten Ergdnzung von Darstellung und Gehalt muss hier bemerkt werden, dass
auch Adornos eigene Texte in ihrer formalen Gestaltung Zeugnis von seinem antisystematischen Ideal
des konstellaren und teils ebenfalls mimetischen Denkens ablegen. Anhand der Dialektik zeigte
Adorno einen zentralen Zwiespalt innerhalb der Hegel 'schen Philosophie auf — den das Gesamtwerk
durchziehenden Widerspruch zwischen Affirmation und Kritik, den Hegel letztlich dialektisch in der
Synthese einer reflektierten Rechtfertigung des Bestehenden gipfeln 1ésst:

,Hegel definiert in dem von Eckermann iiberlieferten Gesprach mit Goethe, in dem er Farbe bekannte wie
selten sonst, die Dialektik als den organisierten Widerspruchsgeist [als solchen wird Adorno selbst ihn in
Form der negativen Dialektik entwickeln, s. Kapitel III., Anm.] [...] Freilich ist auch unter diesem Aspekt
die Hegel'sche Philosophie, dialektischer vielleicht, als sie vermeint, auf des Messers Schneide. Denn so
wenig sie >>auf das Erkennen der Wahrheit Verzicht<< leisten will, so unleugbar ist gleichwohl ihr
resignativer Zug. Bestehendes mdchte sie eben doch als verniinftig rechtfertigen und die Reflexion, die

P Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,
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sich dagegen striubt, mit jener Uberlegenheit rechtfertigen, die darauf pocht, wie schwer die Welt sei, und
daraus die Weisheit zieht, sie lasse sich nicht verindern.«!’

Den damit von Hegel biirgerlich unterschlagenen, aber durchaus vorhandenen (sozial-)kritischen
Impetus der Hegel schen Philosophie beschrieb Adorno als zur Paradoxie gezwungenes, bedeutendes
Moment: ,,Nirgends ist die Hegel sche Philosophie der Wahrheit {iber ihr eigentliches Substrat, die
Gesellschaft, ndher gekommen als dort, wo sie ihr gegeniiber zum Aberwitz fiihrt. Sie ist in der Tat
wesentlich negativ: Kritik.“'® Letztlich ,,hat er die Welt, deren Theodizee sein Programm bildet,
zugleich auch in ihrer Ganzheit, ihrem Zusammenhang als Schuldzusammenhang denunziert, worin
alles, was besteht, verdient, dass es zugrunde geht“.lgg Selbst innerhalb der ,,Versteifung des spateren
Hegel“zoo, der Affimation des Bestehenden, entdeckte Adorno noch subversive, revolutionidre und
kritische Elemente innerhalb der Hegel schen Philosophie, die es zu betonen und zu bewahren gilt:
,Die Hegel sche Apologetik und Resignation ist die biirgerliche Charaktermaske, welche die Utopie
vorgebunden hat, um nicht sogleich erkannt und ereilt zu werden; um nicht in der Ohnmacht zu
verbleiben.“”' Die erwihnte Versteifung definierte Adorno als ,jenen Uberschuss starrer
Allgemeinheit in allem Werdenden und Besonderen [...]: Die Hegel sche Logik ist seine Metaphysik
nicht bloB sondern auch seine Politik.“***> Neben Metaphysik und Politik ist die Logik jedoch auch
Kritik und Vernunftkritik, worin bereits Denkansdtze Adornos und der kritischen Theorie iiberhaupt
vorbereitet werden (s. Kapitel I11.). So ist Dialektik ein im Wesentlichen negatives Projekt. Wahrheit
gelangt in ihr vorrangig als Kritik des Falschen zur Darstellung. Nach Michael Theunissen ergibt sich
daraus, dass fiir die Logik Hegels eine Einheit von Kritik und Darstellung konstitutiv ist.*” Weg und
Ziel der kritischen Dialektik (und Asthetik) sind folgende: ,,In der kritischen Auseinandersetzung mit
verschiedenen Gestalten des Scheins und der radikalen Destruktion von Positivitit, soll sich die Sache
selbst zur Darstellung bringen.“*** Damit ist eine revolutiondre Entwicklung kritischen Denkens
innerhalb der Hegel schen Logik/Metaphysik gegeben: indem in der Logik die klassische Metaphysik
und Kants Transzendentalphilosophie kritisiert werden, gelangen sie zur Darstellung. Die spekulative
Dialektik wird so ausgebildet als immanente Kritik an Metaphysik und Transzendentalphilosophie.
Theunissen bemerkt eine grundsitzliche Ambivalenz in Hegels Stellung zur Metaphysik. Er
unterscheidet einen positiven und einen negativen Metaphysikbegriff Hegels.*” Ein weiterer
Zwiespalt neben dem oben erwéhnten kennzeichnet das gesamte Hegel sche System und riickt ihn
ndher an die Romantiker, als ihm Recht sein kann. Einen wichtigen historischen Hintergrund fiir das
Darstellungsproblem bei Hegel bildet ein frithromantisches Motiv in seinem Denken, eine das
spekulative Verfahren selbst kennzeichnende Enfzweiung: es will Kritik und System sein, hin und
hergerissen zwischen der Liebe zum einzelnen Ding und dem Ansinnen, sich seiner philosophisch,
also allgemein, zu beméchtigen.>*

Unendlichkeit

Im Hegel'schen System bestehen zwei Formen von Unendlichkeit: die schlechte und die wahre
Unendlichkeit. Die schlechte Unendlichkeit ist mit einer nie endenden Linie, einer ewigen
arithmetischen Aufstockung und nicht endenden Gerade ins Leere zu umschreiben und ist so eine
sollende, nur gewollte bzw. gemeinte Unendlichkeit. Die wahre Unendlichkeit wird im Stil der
griechischen Antike mit der in sich geschlossenen Form des Kreises symbolisiert, als das Ganze, das
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in sich einheitliche ewige Sein aufgefasst, das isz, statt nur sein zu sollen. Im Zuge der Hegel schen
Versohnungstheorie, die selbst auch durch den Kreis symbolisiert wird, ist es besonders wichtig, dass
die Unendlichkeit nicht transzendental und abstrakt, sondern innerweltlich, in der Endlichkeit ist und
sich in (ebenfalls in sich geschlossenen) Phinomenen wie Wissenschaft und Kunst manifestiert.

Arbeit

Auf dem Weg der Konkretion von Ideen gibt es drei wichtige Stufen bzw. Formen (Arbeit, Tat [die
Manifestation und der objektive Beweis der existierenden Ideen und des individuellen Menschen als
die Sache selbst’®'] und Bildung [vgl. u.: ,,Geist und Substanz“]), in denen das Bewusstsein fiir sich
wird und zu sich selbst kommt. Die erste ist die Arbeit, in der der Arbeitende sich selbst verduflert und
im Arbeitsergebnis seiner selbst ansichtig und bewusst wird. Dies gilt bei Hegel fiir einen
Korbflechter genauso wie fiir einen Ingenieur oder den Kiinstler. Dieser idealistisch-emphatische
Begriff von selbstindiger Arbeit um ihrer selbst willen stellt eine wichtige Konstante des Hegel schen
Systems und bei Marx den Gegenbegriff zu dem im Zuge der Industrialisierung entwickelten Begriff
der ,entfremdeten Arbeit“ dar, die von einem Mangel an Bindung und Identifikation zwischen
Arbeitendem  und  Arbeitsergebnis,  Arbeitsteilung  und  (Uber-)Produktion  zwecks
Mehrwert/Profitmaximierung fiir einen iibermichtigen Arbeitgeber geprédgt ist. Hegel definierte
seinen Arbeitsbegriff wie folgt:

,Die Arbeit hingegen ist die gehemmte Begierde, aufgehaltenes Verschwinden, oder sie bildet. [...] Diese
negative Mitte oder das transformierende Tun ist zugleich die Einzelheit oder das reine Fiirsichsein des
Bewulitseins, welches nun in der Arbeit aufler es in das Element des Bleibens tritt; das arbeitende
BewuBtsein kommt also hierdurch zur Anschauung des selbstindigen Seins als seiner selbst.**%

Schein

Der Schein ist im Hegel schen System und vor allem in der ,,Asthetik in Abgrenzung von fast allen
anderen Philosophen positiv konnotiert. In ihm wird das vormals wesenlose und daher mit dem Nichts
identische Sein®” zum bestimmten, bestimm- und erkennbaren Wesen. Der Schein ist so die Negation
des Nichts und erzeugt das Wesen.”'” Dabei sind beide untrennbar: ,,Doch der Schein selbst ist dem
Wesen wesentlich, die Wahrheit wére nicht, wenn sie nicht schiene und erschiene, wenn sie nicht fiir
Eines wire, fiir sich selbst sowohl als auch fiir den Geist iiberhaupt.“*"' Hackenesch hat diese
Hegel 'sche Aussage treffend kommentiert:

,Es ist Schein, aber das heiflt nicht Tauschung, hinter der eine Wahrheit verborgen ldge, sondern dieser
Schein ist der des Wesens selbst. Es selbst muss erscheinen, sich die Gestalt der Unmittelbarkeit geben,
die also von ihm gesetzte Unmittelbarkeit ist, statt ein bloSes Vorhandensein.**'?

Mit Hegel kann behauptet werden, ,,dass das Kennzeichen des Schonen die >>Einheit des Wesens und
der Erscheinung in der Erscheinung<< ist“.*"* Bloch hob mit Bezug auf die Anschaulichkeit der Kunst
hervor, dass Kunst bei Hegel stets als Erscheinung einer Idee und nie als ihr rein spekulativer Begriff
aufzufassen ist: ,,Dass das Kunstwerk sinnliches Scheinen ist, ist flir Hegel ebenso wichtig wie die
spezifische Idee, die darin erscheint. Jede Trennung dieser beiden Momente macht beide zu einer
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AuBerlichkeit.“*'* So werden Anschauung und Metaphysik im Schein unmittelbar eins, wie Bloch
pointiert beschreibt:

,Hegel nimmt nirgends das Zsthetisch offene Auge als einen Ubergang zum mystisch geschlossenen, um
so erst die wahrhafte Idee des Schonen zu erblicken, die auf heiligem Grund, in weltlichem Uberlicht
wandelt. [...] Die Inhalts-Asthetik Hegels ist eine des weltlichen Inhalts, wenn auch idealisch
vergoldet.«?"

Gerade im Bereich der Kunst sind die Eigenschaften des Scheins fiir Hegel positiv und fiir die die
Wirkung der Kunst unverzichtbar. So

,hat der Schein der Kunst den Vorzug, daBl er selbst durch sich hindurchleuchtet und auf ein Geistiges,
welches durch ihn soll zur Vorstellung kommen, aus sich hinweist, dahingegen die unmittelbare
Erscheinung sich selbst nicht als tduschend gibt, sondern vielmehr als das Wirkliche und Wahre, wéhrend
doch das Wahrhafte durch das unmittelbar Sinnliche verunreinigt und versteckt wird. Die harte Rinde der
Natur ug%i gewoOhnlichen Welt machen es dem Geiste saurer, zur Idee durchzudringen, als die Werke der
Kunst.*

Ohne Schein gibt es in Hegels Philosophie éberhaupt kein Sein, ob geistiges oder sinnliches. Das
Verhiltnis von Kunst, Schein und Philosophie bzw. Metaphysik innerhalb der ,,Asthetik” kann wie
folgt definiert werden: Durch die Philosophie und deren Betrachtungsweise der Kunst wird der
Scheinbegriff doppeldeutig und zwielichtig; er ist dem Wesen wesentlich und stets der Gefahr einer
Degeneration zur Tduschung ausgesetzt. Schein, wo er sich als Seiendes ausgibt, verdeckt durch
unmittelbare Sinnlichkeit die Wahrheit, ist Tduschung. Als Schein der Kunst weist er aber auf ein
Hoéheres hin, ,,versohnt als bindende Mitte den reinen Gedanken, die Ubersinnliche Welt mit der
Empfindung, dem Gefiihl und bringt so die hchsten Bediirfnisse des Geistes zum BewuBtsein®.*"”
Ebenso wie gilt, dass das Geistige in der Kunst zum Schein herabgesetzt ist, gilt auch, dass das
Sinnliche ,,in der Kunst zum Schein erhoben ist, und die Kunst steht in der Mitte zwischen dem
Sinnlichen als solchem und dem reinen Gedanken®, ja schérfer noch: ,,das Sinnliche ist hier ein
Ideelles, aber nicht das abstrakt Ideelle des Gedankens“.*'® Bei Adorno heiBt es dazu bestitigend und
sowohl auf Metaphysik als auch auf sozialkritische Utopien bezogen:

»Das Siegel der authentischen Kunstwerke ist, dass, was sie scheinen, so erscheint, dass es nicht gelogen
sein kann, ohne dass doch das diskursive Urteil an seine Wahrheit heranreichte. Ist es aber die Wahrheit,
dann hebt sie mit dem Schein das Kunstwerk auf. Die Bestimmung von Kunst durch den &sthetischen
Schein ist unvollstindig: Wahrheit hat Kunst als Schein des Scheinlosen.**"’

Der schone Schein ist so das Medium der Wahrheitsvermittlung in der Kunst, die auf bildlich konkrete
Weise Wahrheit enthiillt und die Aufgabe der Bildung erfiillt. Kunst stellt das Hochste sinnlich dar,
und in ihr erscheint das Sinnliche auf je konkrete Art. Das Kunstwerk ist ,,der Geist als im Sinnlichen
erscheinend“. Wie die Freiheit gehort auch der Schein der Kunst wesensgemiB zu.”’ Bei Hegel
handelt es sich um einen im Sinne Schellings aus dem Geiste produzierten, damit aber nicht blof3
sinnlichen, sondern wahrheitseréffnenden und damit im wahrsten Sinne metaphysischen Schein. Er
bewirkt innerhalb des (dsthetischen) Systems Hegels folgende Konkretion: Die Verendlichung der
Wabhrheit durch die subjektive Produktion, die zudem im Sinn des instinkthaften, substantiellen
Aufgreifens der Wahrheit charakterisiert wird, fiihrt zu zwei Konsequenzen. Sie ndtigt einmal zur
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Anerkennung der Tatsache, dass das Schéone nicht bloffe Idee sein kann, sondern dass sich
geschichtlich konkret im einzelnen Kunstwerk die Idee realisiert.”'

Sinnlichkeit und Sinne

Fiir die Wahrnehmung des hoheren &sthetischen Scheins der Kunstwerke, in dem das Sinnliche ,,nur
als Oberfliche und Schein des Sinnlichen erscheinen“’* darf, sind fiir Hegel nur zwei der fiinf
menschlichen Sinne qualifiziert, ,,die beiden theoretischen Sinne des Gesichts und Gehors, wahrend
Geruch, Geschmack und Gefiihl vom KunstgenuB ausgeschlossen bleiben®.” Das Sinnliche,
eigentlich Teil der Natur und des von Hegel kritisierten Naturschénen, erfahrt in seiner Umwandlung
in Kunstwerke auch bei Adorno eine starke Aufwertung durch Vergeistigung:

,In bedeutenden Werken wird das Sinnliche seinerseits, aufleuchtend von ihrer Kunst, zum Geistigen, so
wie umgekehrt vom Geist des Werks die abstrakte Einzelheit, wie immer auch gleichgiiltig gegen die
Erscheinung, sinnlichen Glanz gewinnt.*“***

Denken

Das Denken ist die Tétigkeit und das Wesen des Geistes, der Gedanke das Vehikel fiir alle
dialektisch-logischen Schritte des Geistes in seiner Reflexion und Selbstreflexion. Es stellt die
Vereinigung von Ansichsein und Fiirsichsein, das /ch und damit das selbstbewusste Subjekt an und fiir
sich dar;

,es ist uns eine neue Gestalt des SelbstbewuBtseins geworden; ein Bewultsein, welches sich als die
Unendlichkeit oder reine Bewegung des BewuBtseins das Wesen ist; welches denkt oder ein freies
SelbstbewuBtsein ist. Denn nicht als abstraktes Ich, sondern als Ich, welches zugleich die Bedeutung des
Ansichseins hat, sich Gegenstand sein oder zum gegenstdndlichen Wesen sich so verhalten, daf} es die
Bedeutung des Fiirsichseins des BewuBtseins hat, fiir welches es ist, heift denken.«*®

Es héngt direkt mit den Erzeugnissen des Geistes und damit mit der Kunst zusammen. Denken und
Geist sind von der Produktion und Rezeption von Kunst nicht zu trennen:

,Denn das Denken gerade macht die innerste wesentliche Natur des Geistes aus. [...] Die Kunst nun und
ihre Werke, als aus dem Geist entsprungen und erzeugt, sind selber geistiger Art, wenn auch ihre
Darstellung den Schein der Sinnlichkeit in sich aufnimmt und das Sinnliche mit Geist durchdringt.***®

Verstand und Vernunft

Der Verstand stellt die Vorstufe zur denkenden Vernunft dar, ist unmittelbar sachorientiert,
kategorisierend, scheidend und objektiv: ,,Die Tétigkeit des Scheidens ist die Kraft und Arbeit des
Verstandes.“**’ Er bewegt sich in Vorstellungen und Gestalten, wihrend sich Denken und Vernunft in
Begriffen bewegen. Ihm fehlen der souverine, selbstindige Uberblick und die analytische Tiefe sowie
subjektive Freiheit des Geistes. Der Verstand ist die einfache Reflexion, die in der Metareflexion, der
Reflexion der Reflexion durch die Vernunft iiberwunden und Teil der Vernunft wird: Hegel meint,
Verstand und Vernunft lieBen sich auf die beiden Pole des Widerspruchs aufteilen. Vernunft ist fiir die
Bestimmung der Identitdt vorgesehen, Verstand ist an der Fixierung der Mannigfaltigkeit beteiligt.
Vernunft schafft Einheit jenseits aller Bindung durch Anschauung und Erfahrung. Verstand erlaubt
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die Differenzierung einer Vielzahl von Gegebenheiten und Sachverhalten in der Empirie. Vernunft ist
jetzt das, was die wahre Idee des Organismus ausmacht: eine Idee, die in der Lage ist, die Bezichung
von Einheit und Vielheit denkbar zu machen; eine Idee, die das Verhiltnis von Identitdt und
Nichtidentitit zum Ausgleich bringt. Indem dies gelingt, zeigt sie, was die Identitdt dieses
Verhéltnisses sein kann. Sie ist nicht mehr Identitit im Gegensatz zur Nichtidentitdt. Sie ist dagegen
die Identitit von Identitit und Nichtidentitit™®® Der Verstand kann so auch ohne die Vernunft
existieren, was umgekehrt nicht moglich ist. Fiir Hegel und auch Adomo besitzt die reflektierende
Tétigkeit der Vernunft einen hohen Stellenwert. Was damit zusammenhéngt, ,,dall die Vernunft das
zweckmiBige Tun ist“.*** Zweck wird hier im Sinne der inneren Notwendigkeit und logischen
Geschlossenheit aller geistigen Prozesse und nicht im Sinne von Zweckrationalismus oder
Selbstzweckhaftigkeit (die zu den spéter behandelten Gegenpolen der Kunst gehoren) verstanden:

,,Vernunft findet sich bei ihm in Konstellation mit Freiheit. Freiheit und Vernunft sind Nonsens ohne
einander. Nur soweit das Wirkliche transparent auf die Idee der Freiheit, also auf die reale
Selbstbestimmung der Menschheit ist, kann es fiir verniinftig gelten.*“**°

Geist und Substanz

Die Essenz der Hegel schen Philosophie ist der Geist. Das gesamte philosophische System ist um den
Geist herum strukturiert und baut auf ihm auf. Der Geist, identisch mit der zweckgerichteten Vernunft
und dem Absoluten, durchzieht als notwendige Grundlage das gesamte Reich der Hegel schen
Metaphysik und ,,Realphilosophie® auf seiner Suche nach dem absoluten Wissen und damit absoluten
Selbstbewusstsein  und ist so auch Grundlage, MaBstab, Zweck und Ziel der Kunst:
,Aber das Absolute selbst ist die absolute Identitdt; dief ist seine Bestimmung, indem alle
Mannigfaltigkeit der an sich seyenden und der erscheinenden Welt, oder der innerlichen und
duBerlichen Totalitdt in ihm aufgehoben ist.“*' Die epocheniibergreifende und weltumspannende
Reise des Geistes in seiner Funktion als ,,Weltgeist™ zielt auf die Selbsterkenntnis in durch ihn selbst
erschaffenen Phianomenen wie Kunstwerken: ,Die Tatigkeit des Geistes bei Hegel ist also als
erzeugende gleichzeitig eine, die sich des erzeugten Inhalts beméchtigt, wie dieser sich des Subjekts
beméichtigt.“232 Zentrum dieser Struktur ist die ,,Phdnomenologie des Geistes”, aus welcher hier
zentrale Aussagen aus dem Kapitel ,,VI. Der Geist“ zusammengestellt werden: ,,Die Vernunft ist
Geist, indem sie Gewissheit, alle Realitdt zu sein, zur Wahrheit erhoben und sie sich ihrer selbst als
ihrer Welt, und der Welt als ihrer selbst bewusst ist.“*** Der Geist ist immer an- und fiirsichseiend;
stellt eine wichtige Synthese im System dar: ,,Das an- und fiirsichseiende Wesen aber, welches sich
zugleich als Bewuftsein wirklich und sich sich selbst vorstellt, ist der Geist.*** Er ist zweigeteilt, in
den wahren Geist, die Sittlichkeit, und den sich entfremdeten Geist, die Bildung (vgl.VI. A. und B.).
Diese beiden Seiten des Geistes werden wie folgt definiert:

Der wahre Geist, die Sittlichkeit: Fiir Adorno ist der Geist das Selbst des wirklichen Bewusstseins,
dem er oder vielmehr das sich als gegenstdndliche wirkliche Welt gegeniibertritt, nicht als dem
Bewusstsein fremd, sondern als mit ihm vereint: ,,Sein geistiges Wesen ist schon als die sittliche
Substanz bezeichnet worden; der Geist aber ist die sittliche Wirklichkeit.***® Diese Einheit/Synthese
von Geist und Welt fiihrt zur Identitdt des Geistes mit der Substanz in allen Phdnomenen. Dabei weist
er deutliche Parallelen zu Schopenhauers Willens- und Alleinheitsmodell (vgl. Kapitel I1.) auf:

,Die Substanz und das allgemeine, sichselbstgleiche, bleibende Wesen, — ist der unverriickte und
unaufgeloste Grund und Ausgangspunkt des Tuns aller und ihr Zweck und Ziel, als das gedachte
Ansichsein aller Selbstbewultseine. — Die Substanz ist ebenso das allgemeine Werk, das sich durch das
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Tun aller und jeder als ihre Einheit und Gleichheit erzeugt, denn sie ist das Fiirsichsein, das Selbst, das
Tun. Als die Substanz ist der Geist die unwankende gerechte Sichselbstgleichheit; aber als Fiirsichsein ist
er das aufgeloste, das sich aufopfernde giitige Wesen, an dem jeder sein eigenes Werk vollbringt, das
allgemeine Sein zerreiflt und sich seinen Teil davon nimmt. Diese Auflésung und Vereinzelung des
Wesens ist eben das Moment des Tuns und Selbsts aller; es ist die Bewegung und Seele der Substanz und
das bewirkte allgemeine Wesen. Gerade darin, dal} sie das im Selbst aufgeldste Sein ist, ist sie nicht das
tote Wesen, sondern wirklich und lebendig.«**

Die Sittlichkeit wird im Verlauf der Arbeit auch als ethisch-politische Grundlage der klassischen
Kunstform noch eine wichtige Rolle spielen.

Der sich entfremdete Geist, die Bildung: Die Bildung stellt den durch geistinterne innere
Notwendigkeit bedingten Fortschritt weg von der substantiell-ideellen Einheit des Geistes mit sich
und der Welt im Bewusstsein und hin zur Suche nach seinem Selbstbewusstsein in der Wirklichkeit
dar:

,Der Geist ist das sittliche Leben eines Volks, insofern er die unmittelbare Wahrheit ist, — das
Individuum, das eine Welt ist. Er muss zum Bewusstsein iiber das, was er unmittelbar ist, fortgehen, das
schone sittliche Leben aufheben, und durch eine Reihe von Gestalten zum Wissen seiner selbst gelangen.
Diese unterscheiden sich aber von den vorhergegangenen dadurch, dass sie die realen Geister sind,
eigentliche Wirklichkeiten und statt Gestalten nur des Bewusstseins, Gestalten einer Welt.“*’

Dementsprechend ist die Kunst und die ihr immanente Kunstgeschichte eine der wichtigsten
Durchgangsstationen des Geistes (vgl. u.: ,,Der absolute Geist™ und ,,3. Kunstformen). Auf dieser
Suche entzweit sich der Geist in Diesseits (Wissen) und Jenseits (Glaube), die erst im gefundenen
Selbstbewusstsein wieder vereint werden. Der Geist hebt ihre Trennung auf und

,.kehrt in das Selbstbewusstsein zuriick, das nun in der Moralitdt sich als die Wesenheit und das Wesen
als wirkliches Selbst erfasst, seine Welt und ihren Grund nicht mehr aus sich heraussetzt, sondern alles in

sich verglimmen lisst und als Gewissen der seiner selbst gewisse Geist ist*.”**

Der selbstbewusst-weltliche Geist ist in sich hierarchisch dreigeteilt:

1) Der subjektive Geist: Individuum, Ich, eigenes Bewusstsein.

2) Der objektive Geist: Kollektiv, Nation, Staat, Sittlichkeit, kollektives Bewusstsein.

3) Der absolute Geist: Metaebene, Gott, Gotter, selbstbewusster Geist, Bildung, Erkenntnis, mit
absteigendem Grad an Weltlichkeit und Sinnlichkeit:

a) Kunst (hochste Ebene: Poesie), Manifestation im Bereich der Anschauung

b) Religion (hochste Ebene: Offenbare Religion), Manifestation im Bereich der Vorstellung
c¢) Philosophie (hochste Ebene: Spekulative Philosophie/Logik, das absolute Wissen), Manifestation
im Bereich des Gedankens.

Zu dieser Dreiteilung schrieb Hegel in der ,,Enzyklopéddie® von 1830:

,Der Begriff des Geistes hat seine Realitdt im Geiste. Das diese in der Identitdt mit jenem als das Wissen
der absoluten Idee sei, hierin ist die notwendige Seite, daBl die an sich freie Intelligenz in ihrer
Wirklichkeit zu ihrem Begriffe befreit sei, um die dessen wiirdige Gestalt zu sein. [...] Der subjektive
und der objektive Geist sind als der Weg anzusehen, auf welchem sich diese Seite der Realitdt oder der
Existenz ausbildet. [...] Der absolute Geist ist ebenso ewig in sich seiende als in sich zuriickkehrende
und zuriickgekehrte Identitdt; die eine und allgemeine Substanz als geistige, das Urteil in sich und in ein
Wissen, fiir welches sie als solche ist.“*’

> Ebd.

>7Ebd., S. 325.

“S Ebd., S. 326.

239 Hegel, G. W. F.: Enzyklopéadie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse 1830. Frankfurt am Main
1986, S. 366, § 553, § 554.
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Geistigkeit wird hier universell und omnipriasent. Zur Hierarchie innerhalb des absoluten Geistes,
ausgehend von Form und Inhalt der Kunst: Die wichtigste Einsicht, die Hegel aus der Divergenz von
Form (Anschauung) und Inhalt (Religion bzw. Mythologie) der Kunst zieht und beibehilt, ist die, dass
die Kunst ,,in ihrer Wahrheit vielmehr Religion® sei, ndmlich die ,,Erhebung der Kunstwelt in die
Einheit des absoluten Geistes”. Selbst die Religion erreicht die Wahrheit aber nur als ,eine
Versicherung ohne Einsicht* und muss durch die Philosophie, durch die Begriindung und Explikation
dieser Wahrheit, nochmals wiederholt werden.*** Adorno zweifelte selbst auf dieser hochsten Ebene
der Philosophie den Absolutheitsanspruch des Hegel 'schen Geistes an:

,,Die Absolutheit des Geistes ist immanent von Hegel nicht durchzuhalten, und wenigstens soweit bezeugt
das seine Philosophie selbst, wie sie das Absolute nirgends findet als in der Totalitit der Entzweiung, in
der Einheit mit seinem Anderen.«**!

Dies ergénzt Adornos Kritik an der totalen Logik und Dialektik (s. o. und Kapitel III.). Horkheimer
hat sich, mit Adorno iibereinstimmend, bereits 1932 ebenfalls kritisch zur Hegel schen (System-)
Metaphysik geduBert und Hegel Affirmation sowie UnzeitgeméBheit vorgeworfen:

»Indem Hegel die Offenbarung auf die erfahrbare Wirklichkeit beschrankt, erweitert er die Gegebenheit
zur Offenbarung; indem er das Gottliche verweltlicht, vergéttlicht er zugleich die Welt. [...] Sein Werk
ist in der Uberzeugung gegriindet, dass entweder gar keine Metaphysik oder nur das vollendete System
des sich selbst in seiner EntduBerung wiedererkennenden Geistes moglich sei. [...] Der Metaphysik [...]
ist es um iiberzeitliche Wahrheit zu tun. Die Behauptung der Identitét ist aber ein bloBer Glaube. [...] Der
Weltgeist ist so wenig Urheber der Geschehnisse, dass er vielmehr als bloBes Kunstmittel in der
Darstellung des Philosophen fungiert. Alle diese Totalitdten, durch welche die groBe Totalitdt: das
Subjekt-Objekt, bestimmt ist, sind hochst sinnleere Abstraktionen und keineswegs etwa Seelen des
Wirklichen, wie Hegel geglaubt hat. In der Philosophie des Kritzismus konnen sie als >>Aufgaben<<
verstindlich gemacht werden. Hegel aber hat sie hypostasiert. Die Lehre von der Identitdt ist langst
zusammengebrochen und mit ihr das Gebaude der Hegel schen Philosophie.“**

0 Vgl. und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte.
Untersuchungen zu Hegels Asthetik. Bonn 1984, S. 246. Bei Schelling bestehen eine andere Genese von Kunst
und eine Hierarchie von Geistesebenen, in welcher die Kunst ziber der Philosophie steht sowie einzig und allein
vollkommene Erkenntnis ermdglicht. Die Produktion und Rezeption von Kunst bei Schelling antizipieren
Schopenhauer, die Uberlegenheit der Kunst in Ausdruck und inhaltlicher Tiefe teilweise Adorno (vgl. Kapitel
II. und II1.) und weisen teils starke Parallelen, teils groBe Unterschiede zu Hegel auf. Die Kunst (und in ihr die
Schonheit) ist fiir Schelling die irdische wie metaphysische Krone des Daseins. Im Gegensatz zu allem Anderen
hat die Kunst ihren Zweck und ihre/dessen Erfiillung in sich selbst, was sie fiir Schelling iiber andere,
instrumentelle Formen des Denkens und Handels erhebt und diese in ein kritisches Licht riickt. Die Sozial-
Wissenschafts- und Okonomiekritik Schellings entspricht direkt der Hegels, Schopenhauers und Adornos. Zum
Verhéltnis von Kunst und der dieser untergeordneten Wissenschaft schrieb Schelling, immer mit Blick auf seine
Genieisthetik, ,,dal man sagen kann, die Kunst sei das Vorbild der Wissenschaft, und wo die Kunst sei, soll die
Wissenschaft erst hinkommen* (Schelling, F. W. J.: System des transzendentalen Idealismus. Hrsg. von
Dietzsch, Steffen, Leipzig 1979, S. 268). Denn nur in der Kunst gibt es wahre Genialitét, die Bewusstes und
Unbewusstes objektiv vereinen kann. Die Parallelen dieser kritisch-idealistischen Sicht zu Schopenhauer und
Adorno sind nicht zu tibersehen. In der Kunst als Organon der Philosophie sind die kiinstlerisch-physische und
die philosophisch-metaphysische Sphére vereint: das Ideale und das Reale verschmelzen im Kunstwerk genau
wie das Philosophische und das Kiinstlerische. Hinter der Formulierung von der Kunst als Organon der
Philosophie verbirgt sich keine Philosophie der Kunst, sondern Philosophie als Kunst. Mit Schelling kann man
vom #sthetischen Interesse der Philosophie, letztlich von der Asthetisierung der philosophischen Theorie
tiberhaupt und von der dsthetisch-philosophischen Konstruktion der Welt reden (vgl.: Jung, Werner: Schoner
Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und Geschichtsphilosophie im 19.
Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 74-76). Schopenhauer wird diesen Ansatz {ibernehmen (s. Kapitel II.).
Auch bei Nietzsche verschieben sich die Geistesebenen, indem sich die Kunst und Asthetik aus der Religion
herausentwickeln, statt in sie hinein.

241 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 31.

2 Horkheimer, Max: Hegel und das Problem der Metaphysik. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von
Schmidt, Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 2, S. 295-302.
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Diese harte Kritik soll allerdings nicht Horkheimers Respekt und Verstdndnis Hegel gegeniiber
vergessen machen, die in anderen Horkheimer'schen Schriften 6fter zum Vorschein kommen.
Innerhalb der Sphéire der Kunst und der Anschauung gilt nach Adorno die folgende dialektische
Verkniipfung von Geist und Materie:

,.Einerseits soll [...] der Inhalt vorhanden sein, andererseits so, dal man erkenne, der Inhalt sei nicht der
der unmittelbaren Wirklichkeit, sondern als Inhalt der Vorstellung [wie Schopenhauers Ideen, s. Kapitel
II., Anm.]. [...] Der schone Schein, sofern er schon ist, deutet auf das >>Wahrhafte in der sinnlichen
Gegenwart<< (Aachen 1826. Ms.25)**

Das Ideal ist das Schéne und Geistige, das erscheint, d. h. in die AuBerlichkeit tritt. Fiir die
Entwicklung des Geistes und seiner Manifestationen ist auch bei Hegel der Wille unverzichtbar, durch
den ,,die Begriffe des Sittlichen, Gesetzlichen, iiberhaupt dessen zur Tétigkeit gelangen, was wir im
allgemeinen die Gerechtigkeit nennen konnen®.*** Die Differenz zum Schopenhauer’schen Weltwillen
ist hier offensichtlich. Der dunkle, unkontrollierbare und anti-teleologische Wille Schopenhauers wird
im zweiten Kapitel dieser Dissertation genau erldutert. Die Kunst stellt aufgrund ihrer am stiarksten
ausgeprigten Verbindung mit der sinnlichen Welt den Ubergang aus dem objektiven Geist in den
absoluten und die der Religion und erst recht der Philosophie untergeordnete erste Ebene des
absoluten Geistes dar. Allerdings gilt fiir Hegel: ,,Anschauung darf auch als Weise des Wissens eines
Seienden gelten, denn sie ist die erste unmittelbare Tatigkeit des Geistes.“** Adornos Satz: ,,Wodurch
die Kunstwerke, indem sie Erscheinung werden, mehr sind als sie sind, das ist ihr Geist.“** belegt
dies. Sie gehort allerdings fest in die Sphére des absoluten Geistes und weist auch eine Vielzahl von
Beriihrungspunkten mit den beiden anderen Ebenen auf, die in den folgenden Teilen dieser Arbeit
noch erldutert werden. Adorno definierte in den ,,Paralipomena der ,,Asthetische(n) Theorie einen
spezifischen Geist der Kunstwerke: ,,Der Geist der Kunstwerke ist nicht, was sie bedeuten, nicht was
sie wollen, sondern ihr Wahrheitsgehalt.“**’ Zum dynamischen Charakter dieses Geistes erginzt er:
,Das Moment des Geistes ist in keinem Kunstwerk ein Seiendes, in jedem ein Werdendes, sich
Bildendes.“**® Der ,Kunstgeist“ wird in anderer Form auch in der Hegel schen ,,Asthetik definiert
und wie diese in einen allgemeinen und einen besonderen Teil gesondert:

,Dieser Verlauf innerhalb des Kunstgeistes hat selber wieder seiner eigenen Natur nach zwei Seiten.
Erstens ndmlich ist diese Entwicklung selbst eine geistige und allgemeine, indem die Stufenfolge
bestimmter Weltanschauungen als des bestimmten, aber umfassenden Bewultseins des Natiirlichen,
Menschlichen und Géttlichen sich kiinstlerisch gestaltet; zweitens hat diese innere Kunstentwicklung sich
unmittelbare Existenz und sinnliches Dasein zu geben, und die bestimmten Weisen des sinnlichen
Kunstdaseins sind selbst eine Totalitéit notwendiger Unterschiede der Kunst — die besonderen Kiinste.“**

Kunstschones und Naturschones

Die an Karl Philipp Moritz*" erinnernde I"Jbeglegenheit des Kunstschonen gegeniiber dem
Naturschonen ist eine Grundthese der Hegel 'schen ,,Asthetik®:

243 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 289-291.

* Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986., S. 235-236.

5 Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 176.

6 Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,

S. 134.

*Ebd., S. 423.

*Ebd., S. 141.

9 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986., S. 103.

250 Vgl.: ,,Uber die bildende Nachahmung des Schonen (1788) von Karl Philipp Moritz (1756-1793). Dieses
Werk stellt in seiner Dynamik, seiner teleologischen Entwicklungsgeschichtlichkeit, evolutionidren
Prozessualitit, Terminologie und in vielen inhaltlichen Punkten einen klaren und einflussreichen Vorldufer der
Hegel schen ,,Asthetik” dar. AuBerdem werden hier wichtige Elemente von Schopenhauers Philosophie
vorgezeichnet (vgl. Kapitel I1.). Entscheidend ist bei Moritz wie bei Hegel die Teleologie hin zum Ganzen, das
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,,.Denn die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste geborene und wiedergeborene Schonheit, und um soviel
der Geist und seine Produktionen hoher steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist das
Kunstschone hoher als die Schonheit der Natur. >

Im Kunstschonen ist wie in allem Geistigen ,,immer die Geistigkeit und Freiheit prasent“.”” Die
Mangelhaftigkeit des Naturschonen, eines kantischen Begriffs, resultiert aus der Zufilligkeit und
Unbestimmtheit, der Abhingigkeit von Naturmiichten, der mangelnden Entsprechung von AuBerem
und Innerem, aus prosaischer Alltdglichkeit, Triebhaftigkeit, Beschranktheit durch Endlichkeit und
Unfreiheit: ,,Die Notwendigkeit des Kunstschonen leitet sich also aus den Méngeln der unmittelbaren
Wirklichkeit ab.“*>* Die Vorherrschaft des Geistes und damit des Kunstschonen ist wie er selbst
universell:

»Das Hohere des Geistes und seiner Kunstschonheit der Natur gegeniiber ist aber nicht ein nur relatives,
sondern der Geist erst ist das Wahrhaftige, alles in sich Befassende, so daf} alles Schone nur wahrhaft
schon ist als dieses Hoheren teilhaftig und durch dasselbe erzeugt. In diesem Sinne erscheint das
Naturschone nur als ein Reflex des dem Geiste angehorigen Schonen, als eine unvollkommene,
unvollstandige Weise, eine Weise, die ihrer Substanz nach im Geiste selber enthalten ist.«2>*

Denn in der Kunst geht es nicht um Nachahmung der Natur, nicht um blofle Richtigkeit, sondern das
AuBere muss mit seinem Inneren zusammenstimmen, das an ihm selbst ein Wahres ist.”> In kritischer
Abgrenzung von Kants Konzeption eines dem Kunstschonen iiberlegenen Naturschonen baute Hegel
trotz aller Distanz auf Kants Begriff des Kunstschonen auf. Das Bedeutsame der ,Kritik der
Urteilskraft™ liege darin, dass Kants Ausfithrungen iiber das Schone die ,,Ungetrenntheit dessen, was
sonst in unserem Bewusstsein als geschieden vorausgesetzt ist*, betonen. Das Kunstschone stelle eine
versOhnende Mitte dar, in der die geschiedenen Sphéren Natur und Freiheit, Sinnlichkeit und Begriff,
allerdings ,,nur subjektiv in Riicksicht auf die Beurteilung wie auf das Hervorbringen, was Kants
grundsitzliche Schwiche darstelle, zusammenstimmen.”® Auch Gadamer betrachtete das
Kunstschone im Hegel 'schen Sinne:

»Man kann mit Recht sagen, dass ein Kunstwerk eben nicht im gleichen Sinne >>rein dsthetisch<< gefillt
wie eine Blume oder allenfalls ein Ornament. Kant redet im Hinblick auf die Kunst von einem
>>intellektuierten<< Wohlgefallen. [...] Ja, die schirfere Reflexion, die Hegel iiber das Verhéltnis von
Naturschonem und Kunstschonem angestellt hat, hat ein eindeutiges Ergebnis erzielt: Das Naturschone ist
ein Reflex des Kunstschonen.“*’

Die Kunst vermittelt so im Sinne der Hegel 'schen Teleologie iiber das Kunstschone die Prasenz eines
metaphysischen Seinsganzen, einer Totalitdt von Welt. Hauptkriterium des Kunstschonen ist fiir Hegel
das Charakteristische, das Bestimmtheit, Individualitidt und die spezifische Einheit von Form und
Inhalt sowie Allgemeinem und Besonderem darstellt.” Auch Goethe hat sich zum in sich
geschlossenen Ganzheitscharakter des Charakteristischen, der gut zu Hegels Philosophie und Asthetik
passt, geduBert:

durch Aufhebung und stetige Weiterentwicklung erreicht wird, wie bei Schopenhauer die Uberlegenheit des
Genies und wie bei beiden die genannte des Kunstschonen.

»! Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 14.

2 Ebd.

> Ebd., 8. 202.

**Ebd., S. 14-15.

3 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 259.

236 ygl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hasslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 101.

7 Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 3.

28 ygl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 33-34.
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,Diese charakteristische Kunst, ist nun die einzig wahre. Wenn sie aus inniger, einige, eigner,
selbstidndiger Empfindung um sich wirkt, unbekiimmert, ja unwissend alles Fremden, da mag sie aus
rauher Wildheit, oder aus gebildeter Empfindsamkeit geboren werden, sie ist ganz lebendig.“**’

Das Naturschéne ist, wie im ersten Band der ,Asthetik“ und der gesamten Hegel schen
Naturphilosophie ausfiihrlich erldutert, ebenso ein berechtigter, erfreulicher und unverzichtbarer Teil
des verniinftigen Weltplans, aber eben der vergeistigten Kunstschonheit aus den aufgefiihrten
Griinden unterlegen. Adorno widerspricht dieser Bewertung in der ,,Asthetische(n) Theorie
vehement. Die Rehabilitation des Naturschonen im Geiste Kants ist eines der zentralen Anliegen
dieser Schrift (vgl. Kapitel III.). Kant hatte wie spédter Adorno und in klarem Gegensatz zu Hegel auf
die Erfahrung des Schonen statt auf seine Ubersetzung in bzw. Subsummierung unter Begriffe gesetzt
und die unmittelbare Erfahrung des Naturschonen als Paradigma bestimmt.**® Auch bei Kant existiert
eine metaphysische Komponente des Naturschonen, die in seiner groflen und auf Unmittelbarkeit
beruhenden psychologischen Wirkung auf den Betrachter begriindet ist. Diese friihe Verbindung von
Asthetik und Metaphysik hat Gadamer unter Beibehaltung seiner Ansicht vom Primat der
Kunstschonheit wie folgt bestimmt:

,»Es ist gewiss nicht ohne Bedeutsamkeit, dass wir Natur schon finden. Es ist eine ans Wunderbare
grenzende sittliche Erfahrung des Menschen, dass in der generativen Potenz der Natur uns Schonheit
entgegenbliiht, so, als ob die Natur fiir uns ihre Schonheiten zeigte. [...] Aber offenkundig ist das
Naturschone von einer eigentiimlichen Unbestimmtheit seiner Aussage. Im Unterschied zu jedem
Kunstwerk, in dem wir doch immer etwas als etwas zu erkennen oder zu deuten suchen [...], ist es eine
Art unbestimmter Seelenmacht der Einsamkeit, die uns aus der Natur bedeutsam anspricht.***!

Bei aller authentischen Eigenstindigkeit des Naturschonen ist es fiir den Astheten (nach Hegel)
allerdings nicht mdglich, rein Naturschones ohne Aspekte des Kunstschonen und der kiinstlerischen
Bildung zu erfassen:

,Erst eine tiefere Analyse dieser dsthetischen Erfahrung des Schonfindens der Natur belehrt uns, dass wir
in Wahrheit die Natur nicht mit anderen Augen ansehen kénnen denn als kiinstlerisch erfahrene und
erzogene Menschen. [...] Hegel hat richtig begriffen, dass das Naturschone ein Reflex des Kunstschonen
ist, so dass wir das Schone in der Natur, geleitet durch das Auge und das Schaffen des Kiinstlers,
gewahren lernen.“***

Kunst und Natur gehen hier und bei Hegel eine dialektische Verbindung ein, die von der Kunst
ausgeht. Bei Adorno wird es umgekehrt sein (s. Kapitel III.). Das Naturschéne wird in Hegels
Asthetik durch die folgenden Kriterien’® bestimmt:

1. Die Schonheit der abstrakten Form:

a) Die RegelmiBigkeit: Gleichheit, Wiederholung, Symmetrie, GroBenbestimmtheit, Quantitét, z. B.
am und im Organismus.

b) Die GesetzmaBigkeit: Totalitit wesentlicher Unterschiede in Einheit, Emanzipation von der
RegelméBigkeit, Qualitit, z. B. in der Geometrie.

c) Die Harmonie: Versohnung wesentlicher Unterschiede in der aufgelosten blofen
Entgegensetzung ihrer selbst, ihre Ubereinstimmung zeigt sich in den Unterschieden selbst, z. B. in
Farben, Tonen.

*% Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften. In: Goethe: Werke. Jubiliumsausgabe. Hrsg. von Apel,
Friedmar u. a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 196.

260 Vgl.: Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 24.

I Ebd., S. 40-41.

> Ebd.

63 Vgl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, Erster Teil: Die Idee des
Kunstschonen oder das Ideal, Zweites Kapitel: Das Naturschone, B. Die duB3ere Schonheit der abstrakten Form
und abstrakten Einheit des sinnlichen Stoffs, S. 178-190.
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2. Die Schonheit als abstrakte Einheit des sinnlichen Stoffs: Reinheit in Gestalt, Farbe, Stoff etc.:
Die Kunst zeigt die Versohnung noch am sinnlich-anschaulichen Material, was Hegel einmal die
,Entfremdung zum Sinnlichen**** genannt hat. Es besteht (auch bei Hegel) die Mdglichkeit eines
allgemeinen Schonheitsbegriffs jenseits des Konfliktes Naturschones-Kunstschones: Gethmann-
Siefert interpretiert Hegels friihe AuBerungen iiber die Schonheitsproblematik dahingehend, ,,dass die
Idee der Schonheit als Kulminationspunkt menschlichen Fassungsvermdgens* iiberhaupt gilt. Dieser
Gedanke der Schonheit ist also weit entfernt von seiner Limitierung auf das Gebiet der Kunst, wofiir
die Vorlesungen iiber die ,,Asthetik als Metaphysik des Schonen“, als Metaphysik schoner Kunst
namlich, einstehen.”® Innerhalb dieser Hegel schen Metaphysik des Schonen (vgl. Schopenhauers in
Kapitel II.) gilt allerdings konsequent: Schonheit existiert nurmehr in der Kunst, wird kategorial ans
Werk gebunden. Die Vorstellung von schonen Verhéltnissen kommt gar nicht mehr auf, wie auch das
Naturschone nun angesichts des hoheren, geistgeborenen Kunstschénen als anachronistisch
erscheint.”®® Bei Goethe verschmelzen Natur- und Kunstschones, indem im Sinne Hegels die reine,
,-natiirliche Naturschonheit im Geist und Werk des Kiinstlers in Kunstschonheit natiirlicher Motive
verwandelt wird:

»Indem der Kiinstler irgend einen Gegenstand der Natur ergreift, so gehort dieser schon nicht mehr der
Natur an, ja man kann sagen: daf der Kiinstler ihn in diesem Augenblicke erschaffe, indem er ihm das
Bedeutende, Charakteristische, Interessante, abgewinnt, oder vielmehr erst den hdéhern [und zwar
metaphyischen, Anm.] Wert hineinlegt.“267

Daraus ergibt sich sowohl fiir das Natur- wie das Kunstwerk, das natur- wie das kunstschone Produkt
die folgende zeitlose, metaphysische Besonderheit:

,,Ein echtes Kunstwerk bleibt, wie ein Naturwerk, fiir unsern Verstand immer unendlich; es wird
angeschaut, empfunden; es wirkt, es kann aber nicht eigentlich erkannt, viel weniger sein Wesen, sein
Verdienst mit Worten ausgesprochen werden.“**®

Damit weist das Kunstwerk Goethes deutliche Parallelen zum ja ur- und naturwiichsigen Willen
Schopenhauers auf, der — auch in seiner eigenen graduellen und durch kiinstlerischen Intellekt
gefilterten Manifestation innerhalb verschiedener Kunstgattungen (s. Kapitel II.) — stets unerkenn-
und beschreibbar bleibt; das dunkle Geheimnis des Weltgrundes.

Ernst und Heiterkeit
Emnst und Heiterkeit ergénzen sich im hochwertigen Kunstwerk in einer idealen Synthese:

,Denn wahrhafter Ernst kommt nur durch ein substanticlles Interesse, eine in sich selbst gehaltvolle
Sache, Wahrheit, Sittlichkeit usf. herein, durch einen Inhalt, der mir als solcher schon als wesentlich gilt,
so daB} ich mir fiir mich selber nur wesentlich werde, insofern ich mich in solchen Gehalt mich versenkt
habe und ihm in meinem ganzen Wissen und Handeln gemiB geworden bin.«*®

Der Ernst trifft nun auf den durch und durch souverdnen Zug der idealen Heiterkeit und vereint sich
im Kunstwerk mit ihr, was auch bei Schopenhauer und Adorno geschehen kann (vgl. Kapitel II. und
IL.):

»Die ideale Kunstgestalt steht wie ein seliger Gott vor uns da. Den seligen Gottern ndmlich ist es mit der
Not, dem Zorn und Interesse in endlichen Kreisen und Zwecken kein letzter Ernst, und dieses positive

264 Zitiert nach: Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hésslichkeit des schonen Scheins. Asthetik
und Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 101.

265 ygl. und zitiert nach: Ebd., S. 105.

266 yVgl.: Ebd., S. 106.

7 Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften. In: Goethe: Werke. Jubildumsausgabe. Hrsg. von Apel,
Friedmar u. a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 223.

> Ebd., S. 232.

% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 94.

47



Zuriickgenommensein in sich bei der Negativitit alles Besonderen gibt ihnen den Zug der Heiterkeit und
Stille. In diesem Sinne gilt das Wort Schillers: >>Ernst ist das Leben, heiter ist die Kunst<<.“*"

Hegel bzw. Hotho liefert im Laufe der Vorlesungen viele Beispiele und Anspielungen wie das obige
Schiller-Zitat. Dies gilt neben der Behandlung der Poesie auch fiir alle anderen Kunstgattungen. Er
fokussiert sich bei der Auswahl der beispielgebenden poetischen Texte und Zitate stark auf die
klassische Weltliteratur, wobei eine zeittypisch bildungsbiirgerliche Priaferenz klassischer bzw.
klassizistischer, zeitloser Autoren zu beobachten ist: Homer, Sophokles, Dante, Shakespeare, Goethe,
Schiller etc. dominieren. Hier besteht eine Parallele zu Schopenhauer, bei dem allerdings die Goethe-
Zitate bei weitem vorherrschen. Der unter anderem dadurch aufkommende ,,Klassizismusvorwurf*,
auf den spiter noch genauer eingegangen wird, kann aber durch die ebenfalls vorgenommene
Beriicksichtigung orientalischer Marchen, indischer und mohammedanischer Poesie, der
mittelalterlichen Literatur, z. B. der christlichen Mystik und selbst die (wenn auch kritische)
Erwéhnung der klassischen Idealen widersprechenden Literatur der (Frith-)Romantik (Ernst Theodor
Amadeus Hoffmann, Ludwig Tieck etc.) ausgeschlagen werden. Auch Philosophen, Kunsttheoretiker
(z. B. Karl Friedrich von Rumohr, Aloys Hirt, Johann Joachim Winckelmann) verschiedener Epochen
werden regelmifig zitiert oder behandelt. An Lob und subjektiver wie objektiver, destruktiver wie
konstruktiver Kritik und bissigen, aber auch geist- und geschmackvollen Bemerkungen wie Urteilen
iiber Kunst und Gesellschaft wird in der Asthetik nicht gespart (vgl. z. B. die Kritik an Gottsched auf
S. 470-471). Zudem finden sich in den drei Bénden ecinige interessante Berichte von Besuchen
zeitgenossischer Museen (z. B. im 1828 fertig gestellten Schinkel schen Prachtbau des Berliner
Museums am Lustgarten), Ausstellungen (z. B. Skulpturen Christian Daniel Rauchs), Konzerten etc.
durch Hegel und/oder Hotho, durch die das zeitgenOssische Kunstgeschehen kritisch mit in die
Vorlesungen aufgenommen wurde.

Idee, Ideal und Schonheit

Die Idee des Schonen, Absoluten und Géttlichen ist eine metaphysische, zeitlose und in sich perfekte
philosophische Totalitdt, die bei Hegel nicht in der transzendentalen Sphére verbleiben, sondern,
dieser formalen Statik entkommend, sich in Kunstwerken als weltlichen Manifestationen ihrer selbst
konkret zeigen muss:

,,Die Idee als solche ist zwar das an und fiir sich Wahre selbst, aber das Wahre erst seiner noch nicht
objektivierten Allgemeinheit nach; die Idee als das Kunstschone aber ist die Idee mit der ndheren
Bestimmung, wesentlich individuelle Wirklichkeit zu sein sowie eine individuelle Gestaltung der
Wirklichkeit mit der Bestimmung, in sich wesentlich die Idee erscheinen zu lassen.**”"

Ganz im Sinne Hegels gibt es schon bei Goethe Ansitze zur Einheit von Geist und Materie im
Bereich der Schonheit bzw. Kunst: ,,Schonheit, so konnte man in Goethes Sinne sagen, ist die Form,
in der Stoff und Idee, oder Materie und Geist sich gegenseitig innewohnen. [...] Weil Schonheit die
Verkérperung ideellen Gehalts im realen Sein ist.“*”* Die optimale Einheit aus metaphysisch-ideellem
Inhalt der Idee und kiinstlerisch-materieller Form des Kunstwerks ist das Ideal. Je ndher ein
weltgeschichtliches Kunstwerk der ihm zugrunde liegenden Idee kommt, desto stirker und
iiberzeugender entspricht es ihr in seiner idealen Schdnheit. Die philosophische Idee bildet allerdings
im Hegel schen System das Absolute, den reinen selbstbewussten Geist, das hochste philosophische
Gut iiberhaupt und ist daher (s. ,,Geist™) der Kunst liberlegen. Das Ideal, historisch wandelbar, ist die
hochste fiir die Kunst erreichbare Stufe des (absoluten) Geistes, da es die hochstmogliche Annéherung
an das Absolute darstellt. Der ausgezeichnete Inhalt der Kunst ist fiir Hegel die Idee oder das
Gottliche bzw. die je geschichtlich erreichte Gestalt der Wahrheit, der Vernunft. Ihre anschauliche
Gestalt — die geschichtliche Existenz der Idee: das Ideal — ist aber jeweils eine endliche Gestalt, die

" Ebd., S. 208.

' Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986., S. 104.

72 Simmel, Georg: Kant und Goethe. In: Georg Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein.
Frankfurt am Main 1995 ff., Band 10, S. 145.

48



dem Inhalt daher aber nur mehr oder weniger entsprechen kann.”” Die Idee darf nicht in einer
abstrakt-transzendentalen Sphére verbleiben, sondern muss im Ideal konkretisiert werden:

,Deshalb hat denn die noch abstrakte Idee auch die Gestalt noch als nicht durch sie gesetzte, dullerliche.
Die in sich konkrete Idee dagegen trégt das Prinzip 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.“*™

Das Ideal verbindet also Realitit und Metaphysik, Natiirliches und Ubernatiirliches, Schein und Sein.
Zum Charakter des Ideals als bestimmte und vitale Grundlage des wahrhaft Schonen/Kunstschénen
schrieb Hegel:

»Das Ideal ist demnach die Wirklichkeit, zuriickgenommen aus der Breite der" Einzelheiten und
Zufilligkeiten, insofern das Innere in dieser der Allgemeinheit entgegen gehobenen AuBerlichkeit selbst
als lebendige Individualitit erscheint.**”

Schonheit in Kunstwerken gewinnt so bei ihm eine metaphysische Funktion als historisch
individualisierte Verbindung von Essenz und Existenz, von Idee und Materie. Die Schonheit ist
Dasein und Existenz der Idee, das Medium der Wahrheitserfahrung ist der schéne Schein, und im
Ideal manifestiert sich darum eine historisch relativierte Version der Lebendigkeit der Idee.”’® Das
Schone macht die Idee in ihrer Realisation aus. ,,Das Ideal ist diese Wahrheit, die Idee zugleich mit
ihrer Wirklichkeit, Individualitdt, Subjektivitit und deshalb trennt sich die Betrachtung nach zwei
Hinsichten, nach der der Idee und der der AuBerlichkeit der Idee, der Gestalt. Beides zugleich macht
das Ideal aus, die gestaltete Idee.””’” Was hier und im ganzen System Hegels geschieht, ist das
Zusammenfallen von Allgemeinem und Besonderem. Konkret auf die Kunst bezogen, kann man, mit
Goethe und (mit leichten Einschriankungen) auch mit Schellings Indifferenziehre sowie Wagners
Gesamtkunstwerk-Konzeption, behaupten:

7 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXII.

™ Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986., S. 106. Goethe bezicht dies auf
Kunst(werke) und ihre Entstehung. Entscheidend — und programmatisch fiir Goethes eigenes Wirken — ist,
,»daB} ein Kiinstler sowohl in die Tiefe der Gegenstinde, als in die Tiefe des eignen Gemiits zu dringen vermag,
um [...] seinem Kunstwerk einen solchen Gehalt, eine solche Form zu geben, wodurch es natiirlich zugleich und
iibernatiirlich ~erscheint“ (Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften. In: Goethe: Werke.
Jubildumsausgabe. Hrsg. von Apel, Friedmar u. a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 220). Dies fiihrt
ihn zur folgenden, stark an Hegel (und Solger, s. u.) erinnernden Definition:

,ldeal. Um hierzu zu gelangen, bedarf der Kiinstler eines tiefen, griindlichen, ausdauernden Sinnes, zu
dem aber noch ein hoher Sinn sich gesellen mufl, um den Gegenstand in seinem ganzen Umfange zu
ubersehen, den hochsten darzustellenden Moment zu finden und ihn aus seiner beschriankten Wirklichkeit
herauszuheben, und ihm in einer idealen Welt Mal}, Grenze, Realitdt und Wiirde zu geben* (Ebd.,
S. 233).

" Ebd., S. 207.

76 Schon Hegels eigentlich eher als Gegner aufgefasster Zeitgenosse Karl Ferdinand Wilhelm Solger (1780-
1819) hatte sich im die Hegel sche Kunstphilosophie grofitenteils treffend ergénzenden und auch erweiternden
Aufsatz ,,Uber den Ernst in der Ansicht und dem Studium der Kunst* von 1811 ganz analog zur Synthese von
Idee und Erscheinung sowie der je einzigartigen und metaphysisch fundierten Wirkung des Kunstschonen
gedullert. Er ging darin genau auf die Ergdnzung von Idee und Erscheinung, die materielle Anwesenheit des
Metaphysischen im Schoénen, ein und verwies ganz im Sinne von Hegels Geistesmetaphysik bzw. -hierarchie
sowohl auf die philosophische als auch auf die (quasi-)religiése Dimension bzw. Teleologie der Kunst. Dabei
wird deutlich, dass Solger die Beschéftigung mit Kunst als eine Pflicht und Qualifikation verstand. Vgl.: Solger,
Karl Ferdinand Wilhelm: Uber den Ernst in der Betrachtung und dem Studium der Kunst. In: Ders.:
Nachgelassene Schriften und Briefwechsel, hrsg. von Tieck, Ludwig und von Rauner, Friedrich, Heidelberg
1973.

77 Vgl. und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte.
Untersuchungen zu Hegels Asthetik, Bonn 1984, S. 259.
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,»,Wenn man von einem trefflichen Kunstwerk sprechen will, so ist es fast notig von der ganzen Kunst zu
reden, denn es enthélt sie ganz, und jeder kann, soviel in seinen Kréften steht, auch das Allgemeine aus
einem solchen besonderen Fall heraus entwickeln [...].«*"

Gadamer verwies auf die Herkunft des ,allgemein-besonderen* Hegel schen Idealbegriffs: ,,Wenn
Hegel das Ideal als das Dasein der Idee oder als Existenz der Idee beschreibt, folgt er im Grunde dem
Kantischen Sprachgebrauch. Das Ideal ist nach Kant die >>Idee in individuo<<.“*” Er ging zudem
auf die unmittel- und unhinterfragbare, universelle Kraft der Schonheit, ihrer Ausstrahlung und
Wirkung auf ihre Rezipienten ein:

,,Ohne jede Zweckbeziehung, ohne jeden zu erwartenden Nutzen erfiillt sich das Schone in einer Art von

Selbstbestimmung und atmet die Freude an der Selbstdarstellung. [...] Wenn ich etwas schon finde, dann

meine ich, dass es schon isz. Um mich mit Kant auszudriicken: Ich >>sinne jedermann Zustimmung
<280

an<<,

Gadamer hat genau wie Hegel, Schopenhauer und Adorno die unersetzliche kompensatorische und
erlosende, zugleich aber auch metaphysisch erhabene Bedeutung von Kunst, Schonheit und
Kunstschonheit in unserer von Méingeln und Problemen erschiitterten Welt erkannt und ausformuliert.
Diese Bedeutung besteht darin,

»dass das Wesen des Schonen gerade nicht darin besteht, der Wirklichkeit nur gegeniiber und
entgegengesetzt zu sein, sondern dass Schonheit, wie unverhofft sie auch begegnen mag, wie eine
Biirgschaft ist, dass in aller Unordnung des Wirklichen, in allen ihren Unvollkommenheiten, Bosheiten,
Schiefheiten, Einseitigkeiten, verhdngnisvollen Verwirrungen dennoch das Wahre nicht unerreichbar in
der Ferne liegt, sondern uns begegnet. Es ist die ontologische Funktion des Schénen, den Abgrund
zwischen dem Idealen und dem Wirklichen zu schlieBen.«*®!

Von grofler Wichtigkeit auch fiir das Hegel sche Kunstverstdndnis ist die Untrennbarkeit von Form
und Inhalt, die auch die Erreichung des Ideals bedingt und zeigt, dass die Hegel sche Asthetik
zugleich eine Werk- und Inhaltsésthetik ist, dass sich in ihr erstmals Form und Gestaltung tiberhaupt
nur in Einheit mit dem jeweiligen Inhalt dsthetisch bewerten lassen. Dies ist sozusagen das
Grunddogma der Inhaltsésthetik.”® Denn: ,,Die sinnliche AuBerlichkeit an dem Schénen, die Form
der Unmittelbarkeit als solcher ist zugleich Inhaltsbestimmtheit [...].“** So ergibt es sich, ,,daB die
Mangelhaftigkeit der Form auch von der Mangelhaftigkeit des Inhalts herriihrt“** Beispiele dafiir
sind die noch nicht wahrhaft schonen und in sich geschlossenen Werke der symbolischen Kunstform
sowie minderwertige Werke aus allen Epochen. Im positiven Bereich gilt dementsprechend das
Gegenteil: ,,Je vortrefflicher in diesem Sinne die Kunstwerke werden, von desto tieferer innerer
Wahrheit ist auch ihr Inhalt und Gedanke.“*® Hier bewegt sich Hegel sehr nah an Platons
grundlegender Entsprechung von Schonheit und Wahrheit bzw. Erscheinung und Idee. Gadamer
nannte es ,.eine geniale Wiederaufnahme platonischer Winke iiber die Einheit des Guten und des
Schénen® ™ In #sthetischen Fragen sind sowohl Hegel als auch Schopenhauer von Platon beeinflusst.
Dieser Einfluss ist bei Schopenhauer noch stirker, wihrend Hegels Denken in Vielem echer
aristotelisch geprégt ist. Die beriihmteste Definition des Ideals geht wahrscheinlich auf Hotho statt auf
Hegel zuriick und ist bis heute ein gefliigeltes Wort in den Geisteswissenschaften: das Ideal/das

"% Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften. In: Goethe: Werke. Jubiliumsausgabe. Hrsg. von Apel,
Friedmar u. a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 232.
" Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage, Tiibingen 1993, S. 224.
%0 Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 18-23.
**1 Ebd., S. 19-20.
2 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXII.
2 Hegel, G. W. F.: Enzyklopadie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse 1830. Frankfurt am Main
1986, S. 367, § 557.
z: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 105.
Ebd.
86 Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schénen. Stuttgart 1977, S. 49.
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Schéne ist ,,das sinnliche Scheinen der Idee“.”® Gethmann-Siefert protestiert, basierend auf der von
Kehler'schen Vorlesungsmitschrift von 1826, gegen diese These und variiert sie zu einer Daseins- und
Lebendigkeitsthese: ,,Das Kunstwerk und — generalisiert — das >>Ideal<< ist nicht >>sinnliches
Scheinen der Idee<<. Sondern im Schein als der vergeistigten Form des Sinnlichen vermittelt sich die
Idee konkret-geschichtlich, wird sie >>isthetisch und mythologisch<<.“**® Auch Gadamer duBerte
sich kritisch zu Hothos Definition, ihrer von Platon (der das Naturschone mit einschloss) abweichende
Anwendung auf die Sphéire der Kunst iiberhaupt und ihrer Diskrepanz zu Hegels Vorlesung: ,,Es ist
wichtig zu erfahren, dass diese im Grunde platonische Formel (Phaidros 250d) in Hegels Berliner
Vorlesungen offenbar nicht nachweisbar ist.“*** Hegels Konzeption historischer Kunstformen und
-gattungen als jeweilige ideale Entsprechung der Idee erinnert an die Kulturphilosophie Johann
Gottfried Herders (1744-1803): wie Herder sieht Hegel das Kunstwerk immer als etwas kulturell
Gewachsenes im Zusammenhang der Geschichte, einer Epoche und einer kulturellen Formation.*”
Ein treffendes Beispiel fiir die vielen verschiedenen, aber im Kern gleichen Definitionen des Ideals im
ersten Band der ,,Asthetik ist neben der oben zitierten folgende: ,,.So gefasst, ist die Idee als ihrem
Begriff gemil gestaltete Wirklichkeit das I/deal.“**' Dessen Eigenschaften laufen auf die folgende
kontemplative Wirkung hinaus: ,,Wir konnen in dieser Riicksicht die heitere Ruhe und Seligkeit, dies
Sichselbstgeniigen in der eigenen Beschlossenheit und Befriedigung als den Grundzug des Ideals an
die Spitze stellen.“*** Dieser Grundzug wird auch an anderer Stelle in der , Asthetik® beschrieben:
,Dadurch allein steht das Ideal im AuBerlichen mit sich selbst zusammengeschlossen frei auf sich
beruhend da, als sinnlich selig in sich, seiner sich freuend und genieBend.“*”> Den Zusammenhang
von Idee, Ideal und Begriff, der die Einheit von Allgemeinem und Besonderem im Reich der Kunst
nochmals zusammenfasst, resiimierte Hegel:

,,Wir nannten das Schone die Idee des Schonen. Dies ist so zu verstehen, dal3 das Schone selber als Idee,
und zwar als Idee in einer bestimmten Form, als Ideal, gefasst werden miisse. Idee nun {iberhaupt ist
nichts anderes als der Begriff, die Realitit des Begriffs die Einheit beider. Denn der Begriff als solcher ist
noch nicht die Idee, obschon Begriff und Idee oft promiscue gebraucht werden; sondern nur der in seiner
Realitit gegenwirtige und mit derselben in Einheit gesetzte Begriff ist Idee.«**

Ursprung der Kunst

Die Kunst entspringt wie alle Manifestationen des Geistes primér aus der inneren Notwendigkeit im
teleologischen Fortschritt des (Welt-)Geistes hin zum absoluten Selbstbewusstsein. Die Vernunft
sorgt im weltlichen Zusammenhang in verschiedener Weise fiir ein autkeimendes Interesse des
Menschen an Schénheit, Kunstschénheit und kiinstlerischer (Selbst-)Darstellung. In der , Asthetik*
finden sich dazu folgende Uberlegungen: Fiir Hegel

,scheint die Kunst aus einem hoheren Triebe hervorzugehen und hoheren Bediirfnissen, ja zuzeiten den
hochsten und absoluten, Geniige zu tun, indem sie an die allgemeinsten Weltanschauungen und die
religiésen Interessen ganzer Epochen und Vélker gebunden ist.«*

Diese Beobachtung wird direkt systemimmanent erklért:

»Das allgemeine und absolute Bediirfnis, aus dem die Kunst (nach ihrer formellen Seite) quillt, findet
seinen Ursprung darin, dal der Mensch denkendes BewuBtsein ist, d. h. dal er, was er ist und was

7 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 151.

% Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik. Hrsg.
von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXVII.

% Vgl. und zitiert nach: Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993,
S. 224,

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXIII.

! Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986., S.105

*2Ebd., S. 108.

**Ebd., S. 207.

**Ebd., S. 145.

* Ebd., S. 50.
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iiberhaupt ist, aus sich selber fiir sich macht. Die Naturdinge sind nur unmittelbar und einmal, doch der
Mensch als Geist verdoppelt sich, indem er zunédchst wie die Naturdinge is?, sodann aber ebensosehr fiir
sich ist, sich anschaut, sich vorstellt, denkt und nur durch dies tétige Fiirsichsein Geist ist.«2%

Dieses Zitat bietet treffende Beispiele fiir die Uberlegenheit des Geistigen und die in der
»Phinomenologie des Geistes“ genau erlduterte Verdoppelung des Bewusstseins zum
Selbstbewusstsein. Um dieses zu erreichen, muss der Mensch seinen Geist zu zwei Formen der
Handlung nutzen, niamlich Theorie und Praxis.”’ Diese Abfolge gilt auch fiir die Konzeption und
Realisation von Kunstwerken. Adorno war strikt gegen Ursprungsfragen im dsthetisch-kiinstlerischen
Bereich:

»Kunst hat ihren Begriff in der geschichtlich sich verdndernden Konstellation von Momenten; er sperrt
sich der Definition. Nicht ist ithr Wesen aus ihrem Ursprung deduzibel, so als wire das erste eine
Grundschicht, auf der alles Folgende aufbaute und einstiirzte, sobald sie erschiittert ist.“*®

Er konstatierte allerdings in Ubereinstimmung mit Hegel ein ,Moment des Ungeschiedenen in

frithester Kunst, auch der Ungeschiedenheit der Sphire des Scheins von der Wirklichkeit*. >

Motive der Kunst

Im Kosmos der Kunst existiert ein substantieller Bestand zeitloser Motive, die in den verschiedenen
Kiinsten erfahrbar gemacht werden:

,Dies sind die grofen Motive der Kunst, die ewigen religiosen und sittlichen Verhéltnisse: Familie,
Vaterland, Staat, Kirche, Ruhm, Freundschaft, Stand, Wiirde, in der Welt des Romantischen besonders
die Ehre und Liebe usf. In dem Grade ihrer Giiltigkeit sind diese Méachte verschieden, alle aber in sich
selbst verniinftig. Zugleich sind es die Méchte des menschlichen Gemiits, welche der Mensch, weil er
Mensch ist, anzuerkennen, in sich walten zu lassen und zu bestitigen hat. %

So werden Objektives und Subjektives innerhalb der Motive bzw. Machte vereint. Bei Schopenhauer
wird die universelle Verniinftigkeit der Méchte in Welt, Kunst und Menschheit im Zuge der
Willensmetaphysik gebrochen (s. Kapitel I1.).

Grenzen der Kunst

Formal ist die Kunst dadurch begrenzt, dass ihre Erfahrung und Vermittlung der geschichtlichen
Wahrheit an die anschauliche Gestalt gebunden bleibt. Beziiglich der inhaltlichen Weltanschauung,
welche die Kunst als Mythologie, in der Form der Letztorientierung der Religionen, vermittelt, stoft
die Kunst ebenfalls mit der Anschauung an ihre Grenze, denn sie kann nur Naturreligionen und, als
hochste Form der Religion, die Kunstreligion der Griechen adéquat reprdsentieren. Neben ihrer
Anschaulichkeit ist die Kunst auch durch die stets subjektive Natur der Kunstproduktion begrenzt.
Jeder Kiinstler ist stets Kind seiner Zeit und dementsprechend in seinem Wissen, Glauben, Denken
und Koénnen eingeschriankt, wodurch die Kunst im Gegensatz zur Philosophie nur bedingt als
Vermittlerin absoluter Wahrheiten geeignet ist.*"'

Gegenpole der Kunst

In der ,,Asthetik” und anderen Teilen des Hegel schen Systems wird eine Reihe von Phinomenen
aufgefiihrt, die der freien geistigen Entfaltung, dem Geist iiberhaupt und damit auch der Kunst

*°Ebd., S. 50-51.

#7ygl.: Ebd., S. 51.

298 Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,
S.11.

* Ebd., S. 483.

3% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986., S. 286.

301 Vgl. den Abschnitt ,,Das Ende der Kunst*.
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entgegenstehen und ihrer nicht wiirdig sind. Sie alle zeichnen sich durch einen Mangel an objektiver
Bestimmtheit, innerer Notwendigkeit, konstantem Wahrheitsgehalt, Ernst, Zielstrebigkeit,
Zeitlosigkeit, Selbstidndigkeit, Heiterkeit, Humor und Sinn aus und verlieren sich stattdessen in den
illusiondren Abgriinden der Zufilligkeit und Einbildung sowie dem Chaos unkontrollierter (un-)
natiirlicher Emotionen:

Zufall: Der Zufall ist das Grundiibel des Hegel schen Systems und das alle hier aufgefiihrten
Phanomene vereinigende Element. Er richtet sich gegen die teleologische Progressivitit des Geistes,
seiner Manifestationen und damit des Systems der Hegel schen (Kunst-)Philosophie. Er verhindert
wahres Interesse, Konzentration, Engagement, Sinnstiftung, Zielstrebigkeit, Stringenz, Logik,
Entwicklung, Bestdndigkeit, Treue, Gerechtigkeit etc. und liefert Mensch und Geist den chaotischen
Gefahren der Natur und der Willkiir aus.

Willkiir: Durch die Willkiir wird die geistige Ordnung des verniinftigen Weltplans gefdhrdet, indem
menschliche Individuen entweder in unreflektierter und schrankenloser Triebhaftigkeit als reine
Naturwesen ohne jede Weiterentwicklung vor sich hin leben oder sich aufgrund iiberlegener
korperlicher oder geistiger Féhigkeiten zu tyrannischen Herrschern mit dem Ziel riicksichts- und
reflexionsloser Machtentfaltung und Selbstverwirklichung aufschwingen. Diese Analyse Hegels
entspricht durchaus der Aufspaltung und Entfaltung des seinerseits willkiirlichen Weltwillens bei
Schopenhauer (vgl. Kapitel II.). Im Bereich der Kunst bedeutet sie — bei Hegel — wie in allen
Bereichen entweder Stagnation auf unterster Stufe oder formal und inhaltlich ungeregelte, eben
willkiirliche und damit ungeistige Ver- statt Entwicklung. Die Willkiir bleibt durch systemimmanente
Souverinitéit der Vernunft (z. B. List der Vernunft) chancenlos und sogar teilweise niitzlich, stellt aber
eine Erschwernis der Entfaltung des Geistes und eine Verschlechterung menschlicher und
kiinstlerischer (Lebens-)Qualitdt dar. Durch die Souverénitit der Vernunft bleibt die wahre Kunst von
der Willkiir verschont: ,,Ebenso verweigert sich die Kunst nicht durch regellose Willkiir der
philosophischen Betrachtung. Denn wie bereits angedeutet, ist es ihre wahrhafte Aufgabe, die
hochsten Interessen des Geistes zum BewuBtsein zu bringen [vgl. Schopenhauers Aufgabenstellung in
Kapitel II., Anm.].«**

Meinen/Sollen: Das Meinen stellt das Gegenteil von Wissen, das Sollen das Gegenteil von Sein dar.
Sie sind die unvollkommenen und illusorischen Versuche einer progressiven Verwirklichung von
Ideen und stehen im Dienst der schlechten Unendlichkeit (s. ,,Unendlichkeit). Gadamer stellte die
Uberwindung des Gegensatzes von Meinen und Wissen durch die interaktive Rezeption von
Kunstwerken dar, bei welcher, wie bei Schopenhauer, die Uberwindung von Individualitit bzw.
Privation und die Gleichzeitigkeit von Subjektivitdt und Objektivitit, von Werk und Betrachter im
Vordergrund stehen.’”® Im Gegensatz zu dieser angemessenen Rezeption stellen fiir Gadamer Kitsch
und dsthetisches bzw. dsthetizistisches Geschmicklertum Formen von falschem Sollen bzw. Wollen
dar. Er betrachtet Kitsch als zu angestrengt und das Geschmécklertum als zu generalistisch.”®

Prosa: Die lihmenden Fesseln des stagnierenden Alltagslebens, die Bindung des menschlichen
Geistes an einen mit natiirlichen Bediirfnissen belasteten Korper, soziale, politische, religiose,
O0konomische und (schein-)moralische Abhédngigkeiten und Zwinge schrinken die Entfaltung
geistigen Potentials und freier Individualitit Tag fiir Tag ein ,,und uns beschleicht ein schreckliches
Gefiihl, dass wir uns weiterhin in dem gleichen ermiidenden Kreis stereotyper Gewohnheiten
aufreiben miissen“.’” Freiheit und Geistigkeit kollidieren mit der Prosa des Lebens und miissen sich
so gut wie moglich zu behaupten lernen. Jeder Mensch, auch der vergeistigte Kiinstler oder Philosoph
muss sich erndhren, wohnen, sich pflegen, Geld besitzen oder verdienen, Gesetze befolgen,
Obrigkeiten akzeptieren, Triebe, Gefiihle, Gedanken und seinen Willen ziigeln, iiber Kontakte
verfiigen, verbreitete Missstinde und (Lebens-)Liigen akzeptieren oder aushalten, Indoktrinationen
und Erziehungsmafnahmen ertragen, sozialen Idealen moglichst entsprechen, Hoflichkeiten

392 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 28.

3% Vgl.: Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 219.
3% Vgl.: Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen, Stuttgart 1977, S. 69-70.

395 Wilde, Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. Diisseldorf 2003, S. 140-141.
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beherrschen, Wahrheiten verschweigen bzw. unterdriicken, vielfache Verletzungen und Kriankungen
verarbeiten sowie Ignoranz, Dummbheit, Willkiir, Gier, Liigen, Vorteilsnahme, Riicksichtslosigkeit,
Ausbeutung etc. erkennen und aushalten. Das Ergebnis ist ein aus Beschrankung von Geistigkeit und
Freiheit resultierender Mangel an Gliick, laut Adorno das Gliick, ,,das den Menschen sich versagt und
das sie sich versagen“.**® Bei Adorno sowie Horkheimer und gerade auch bei Schopenhauer finden
sich ausgezeichnete Analysen und angemessene Anklagen der Prosa des Lebens und des
Philistertums, auf die in den folgenden Kapiteln genauer eingegangen wird. Die Kollision von
geistigem Anspruch und Prosa des Lebens, Hegels ,,Konflikt zwischen der Poesie des Herzens und
der Prosa der entgegenstehenden Verhiltnisse™”’, muss vom Geist in einem anhaltenden,
dialektischen, im positiven Sinne pathetischen Kampf jeweils soweit liberwunden werden, dass ein
Geist und Freiheit verkorperndes (Kunst-)Werk als Ergebnis und Gegenpol dieses Kampfes entstehen
und rezipiert werden kann. Adorno schrieb Entsprechendes: ,,Die Erfahrung des nach-Kantischen
deutschen Idealismus reagiert gegen spieBbiirgerliche Beschrinktheit, arbeitsteilige Zufriedenheit
innerhalb der nun einmal vorgezeichneten Sparten des Lebens und der organisierten Erkenntnis.“"
Als Beispiel hierfiir kann man die folgende Beobachtung Blochs anfiihren:

»Schiller, mit Kant weitgehend tibereinstimmend, definiert die Schonheit als >>Freiheit in der
Erscheinung<<, das heif3t, das schone Objekt wird unabhéngig von den Bedingungen angeschaut, die es
in anderen Erscheinungen hat. Aus den realen Weltbeziehungen ist es herausgehoben, es wird &sthetisch
aufgefasst, als ob es nicht bedingt, also frei wire.***

Bloch merkte an, dass die Hegel'sche ,Asthetik“ zwar im Rahmen des zeittypischen
Kontemplationsmodells verbleibt (,,Das >>reine Weltauge<<, dieses kontemplative Schonheitsorgan
wiahrend der ganzen klassizistischen Periode Deutschlands, von Winckelmann bis Schopenhauer,
funktioniert zwar auch bei Hegel*’'?), aber von allen bei den genannten Vorliufern seit Kant
vorhandenen Formalismen und Illusionen befreit ist, was der Sachlichkeit, Systematik und Historizitit
des Hegel schen Denkens geschuldet sei.’'' Sie verweist stattdessen auf Entelechien und ,,gibt einen
systematischen Aufbau der kiinstlerischen Ideale, aber >>im Zusammenstimmen mit ihrer dulerlichen
Realitit<<“’'? Gadamer verwies, an Schopenhauer erinnernd, ebenfalls auf die Sphére kontemplativer
Ruhe und Freiheit, die echte, freie Kunstwerke dem vom Alltag angestrengten Betrachter erdffnen
konnen:

»Wihrend das Werkstiick handwerklicher und industrieller Fertigung sich im Gebrauch erfiillt und
verzehrt, mag das Kunstwerk noch so sehr in Lebenszwinge und Lebenszwecke eingefiigt werden — es
hebt sich heraus. Es gewinnt Bestand. [...] — alles, was als ein Kunstwerk Bestand hat, hilt uns fest, lasst
uns verweilen mitten im Sturmgebraus.*"

Gegen die prosaische Enge des Lebens, all ihre geistige wie materielle Armut und die daraus
resultierenden Abhéngigkeiten stehen bei Hegel die Sphére des Geistes und die heitere Kunst:

»Auf dem idealen Boden der Kunst muf} die Not des Lebens schon beseitigt sein. [...] Denn das echt
Ideale besteht nicht nur darin, da8 der Mensch iiberhaupt iiber den blofen Ernst der Abhingigkeit
herausgehoben sei, sondern mitten in einem UberfluB stehe, der ihm mit den Naturmitteln ein ebenso
freies als heiteres Spiel zu treiben vergonnt.“*'*

% Adorno, T. W.: Negative Dialektik. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 6,

S. 396.

397 Zitiert nach: Jung, Werner: Schéner Schein der Hisslichkeit oder Hésslichkeit des schonen Scheins. Asthetik
und Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 112.
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309 Bloch, Ernst: Asthetik des Vor-Scheins I. Hrsg. von Ueding, Gert, Frankfurt am Main 1974, S. 149.
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1% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 333.
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Bei Goethe finden sich Passagen, die dieser Konzeption Hegels und seinem generellen
Metaphysikverstandnis vollkommen entsprechen. Bildung in kiinstlerischer wie geistiger Hinsicht,
Entwicklung, Idealitdt und objektive Wahrheit ergédnzen sich bei beiden Autoren homogen:

,Die Kunst ist lange bildend, eh sie schon ist, und doch, so wahre, gro3e Kunst, ja, oft wahrer und grdfSer,
als die Schone selbst. Denn in dem Menschen ist eine bildende Natur, die gleich sich téitig beweist, wenn
seine Existenz gesichert ist. Sobald er nichts zu sorgen und zu fiirchten hat, greift der Halbgott, wirksam
in seiner Ruhe, umher nach Stoff ihm seinen Geist einzuhauchen.**"?

Diese den faustischen, entdeckenden und schopfenden Menschen bzw. Kiinstler zum Goéttlichen
erhohende Kunstauffassung beruht auf der folgenden metaphysischen Grundlage, deren Kern auch
bei Goethe der letztlich zu universeller Harmonie fiihrende Welt-Geist ist:

LEs ist eine aus dem Innern am AuBern sich entwickelnde Offenbarung, die den Menschen seine
Gottdhnlichkeit vorahnen ldsst. Es ist eine Synthese von Welt und Geist, welche von der ewigen
Harmonie des Daseins die seligste Versicherung gibt.«*'°

Diese Aussagen stehen in radikalem Gegensatz zu Adornos Modell der modernen Kunst als
Verkorperung und Spiegelung des Leidens, die im dritten Kapitel behandelt wird. Aber auch bei
Hegel hinterlassen Prosa und soziale Missstdnde ihre Spuren und fiihren letztlich zum ,,Ende der
Kunst“ in der Moderne. Die goethezeitliche Vorstellung eines harmonisch geschlossenen,
symbolischen Kunstwerks, dessen mikrokosmische Totalitdt die des Makrokosmos nachzubilden
gedenkt, passt bei Hegel schon nicht mehr zu dem realistischen Bild, das er sich von der prosaischen
Alltaglichkeit der biirgerlichen Gesellschaft gemacht hat, die alles andere als eine sinnlich-
anschauliche Harmonie bietet. Schone Kunst, der ja schone Verhiltnisse korrespondierten, wére
anachronistisch in einer Welt der Zerrissenheit. Sie wire gegenstandslos. Die schone Kunst und ihre
hochste Aufgabe, die Totalitét einer Welt zur vorgefundenen Zeit sinnlich-anschaulich auszudriicken,
sind ans Ende gekommen. Schone Kunst ist damit in der biirgerlichen Gesellschaft zu einer
historischen Erscheinung geworden, zum Moment einer vergangenen Epoche.’'’ Eine erginzende
Bemerkung zu Art und Aufgabe moderner, nicht anachronistischer und harmonistischer Kunst, die
vollig mit Adornos Intentionen iibereinstimmt, findet sich bei Gadamer:

»Das Kunstwerk soll nicht ldnger einem Konsumenten zu unverbindlichem Genuss vorgelegt sein. Der
Kiinstler méchte provozieren, irritieren und mancher mochte sein Werk nur noch wie eine Art Vorschlag
verstehen, der andere zu nachgestaltendem, fortfiilhrenden Tatigwerden einladt.<*'®

Ironie: Hegel/Hotho bezieht sich bei seiner Kritik an der Ironie auf die zeitgendssische romantische
Ironie, die von Dichtern und Theoretikern (z. B. Schlegel, Tieck, Solger) der deutschen Romantik
postuliert wurde. Sie geht von der Fichte'schen Figur des absoluten Ichs aus, welches alle fiir ihn
existenten und relevanten Phéanomene in der Welt nur aus sich selbst heraus schafft. Dadurch ergibt
sich folgendes Allmachtsproblem:

»Dann aber kann auch das Ich Herr und Meister {iber alles bleiben, und in keiner Sphére der Sittlichkeit,
Rechtlichkeit, des Menschlichen und Géttlichen, Profanen und Heiligen gibt es etwas, das nicht durch Ich
zu setzen wire und deshalb von Ich ebenso sehr konnte zunichte gemacht werden. Dadurch ist alles
Anundfiirsichseiende nur ein Schein, nicht seiner selbst wegen und durch sich selbst wahrhaft und
Wirklic}31i 9sondern ein bloBes Scheinen durch das Ich, in dessen Gewalt und Willkiir es zu freiem Schalten
bleibt.*

% Goethe, Johann Wolfgang: Asthetische Schriften. In: Goethe: Werke. Jubiliumsausgabe. Hrsg. von Apel,
Friedmar u.a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 195.

316 Goethe, Johann Wolfgang: Maximen und Reflexionen. In: Goethe: Werke. Jubiliumsausgabe. Hrsg. von
Apel, Friedmar u. a. Frankfurt am Main-Leipzig 1998, Band 6, S. 499.

317 ygl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hasslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
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Auswirkungen dieses Ansatzes sind etwa mangelnder Ernst, Egomanie, genialische Eitelkeit und
Arroganz, mangelnde Identifikation und Identitdt, Charakterlosigkeit, die illusorische Ausschaltung
aller Objektivitit, ziigellose Abhingigkeit von eigenen Leidenschaften etc.’”” Hegel erkannte in den
letztlich gescheiterten Versuchen der Jenaer Freunde nur die letzte Konsequenz der verzerrt-
angeeigneten Fichte'schen Philosophie, die von der Frithromantik als absolute Selbsterméchtigung
des Ichs, das in erhabener Pose mit seinen Setzungen, dem ,,Sachlichen, Sittlichen und in sich
Gehaltvollen®, spielt, gefeiert wird.””' Bloch beschrieb Hegels Distanz zur Romantik und seine
Orientierung am Ideal einer totalen, aber in sich selbst kritischen Vernunft folgendermalen:

,Darin unterscheidet sich Hegel von den romantischen Reaktiondren seiner Zeit, die Mondschein wollten,
mit Ritterburgen darin, nicht Begriff, der das Hergekommene priift und ihm so erst, gegebenenfalls,
gerecht wird. [...] Hegel ist kein Romantiker, er steht noch mit allen Gewitterfarben des Gemiits, ja durch
sie, in Vernunft, in schwer geladener.“322

Die Wirkungsmoglichkeiten der modernen, postromantischen, genuin kritischen, doch gerade darin
weiterhin auf Utopien und die unausloschliche Hoffnung auf Besserung der Verhéltnisse verweisende
Kunst im Sinne von Bloch und Adorno heben sich sowohl von der Romantik als auch von Hegel ab.
Die moderne Kunst, die immer nachromantisch ist, insofern sie ausgeht von dem romantischen Bruch
mit jeglicher Totalitdt, wie er sich &sthetisch besonders in der Absage an das Werk als immanent
asthetische Vollendung, Vollkommenheit ausdriickt, hat sich besonders deutlich gegen den
gerundeten Schein einer noch ausstehenden Versohnung gewandt. In sehr viel radikalerem Sinne, als
es fiir die traditionelle Kunst gilt, ist Utopie der Boden moderner Kunst, von ihr zehrt sie noch am
Abgrund, sei sie auch noch so pessimistisch, absurd und elitir (vgl. Kapitel IIL).** Hegels
romantischer Hauptgegner im Bereich der Kunst ist, #hnlich wie im Bereich der Asthetik Friedrich
Schlegel, E. T. A. Hoffmann, den er nicht tolerieren kann: ,,Die schlimmste Steigerung schlieSlich
modern-romantischer Unkunst stellt der im Zusammenhang mit Kleist erwéhnte E. T. A. Hoffmann
dar.*** Dessen moderne, oft bizarre und eben nicht mehr klassisch schine Poesie bringt ein
grundlegendes Problem der Hegel schen ,,Asthetik” zum Vorschein: sie ist wie das gesamte System
so in sich geschlossen, dass sie in keiner Weise mehr (sich) erneuernd iiber sich selbst hinausgehen
kann. Auch dies fiihrt letztlich zur immanenten Notwendigkeit eines ,,Endes der Kunst“ und des
Ubergangs zur Religion. Die von Hegel geleistete Versohnung erweist sich somit wiederum als eine
erpresste, da seine Philosophie willkiirlich ihren Stoff behandelt. Das Inkommensurable wird
ausgespart. Die ,Asthetik” ldsst die Kunst einfach mit der schénen Kunst enden, um die
zeitgenossische Wirklichkeit vor einer sie anprangernden hésslichen Kunst retten zu konnen. Hegel
erkannte bereits deutlich den nur partialen Charakter moderner Kunst (Dieter Henrich), rechnete dies
aber deren frithen Vertretern wie Kleist oder Hoffmann als Schwiche an. Darin bestand Hegels
Schranke und das stindige Bemiihen seiner Schiiler, Vischer, Ruge und Rosenkranz etwa, dariiber
hinauszukommen.** Diese Kritik an Hegels partieller Beschrinktheit, dogmatischer Verbohrtheit und
riicksichtsloser Totalisierung sowie Verabsolutierung seiner Philosophie wird im Schopenhauer- und
im Adorno-Kapitel wieder aufgenommen und genauer behandelt. Adorno wies beispielsweise darauf
hin, dass ,,die vom reifen Hegel geringschétzig behandelte Romantik [...] doch das Ferment seiner

320 Einer der groBten Ironiker, Sarkasten und Zyniker der Weltliteratur, Lord Henry Wotton, Quell allen Unheils
in Oscar Wildes ,,Das Bildnis des Dorian Gray* (1891) fasst diese Geisteshaltung zusammen, die in Umkehrung
des Idealismus auch das dekadente fin de si¢cle kennzeichnete: ,,Die Dinge, deren man sich absolut sicher ist,
sind niemals wahr. Das ist das Verhdngnis des Glaubens und die Lehre der Romantik* (Wilde, Oscar: Das
Bildnis des Dorian Gray. Diisseldorf 2003, S. 226).

2! Vgl. und zitiert nach: Jung, Werner: Schéner Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins.
Asthetik und Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 102.

322 Bloch, Ernst: Subjekt-Objekt. Erliuterungen zu Hegel. Frankfurt am Main 1971, S. 40. Vgl.: Poggeler, Otto:
Hegels Kritik der Romantik. Miinchen: Fink Verlag, 1998.

323 Vgl.: Bloch, Ernst: Asthetik des Vor-Scheins I. Hrsg. von Ueding, Gert, Frankfurt am Main 1974, S. 22-23.
% Jung, Werner: Schoner Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 121.

325 Vgl.: Ebd., S. 119-122. Die drei genannten Schiiler versuchen in ihren eigenen Asthetiken, im Horizont des
Hegel schen Denkens das dsthetische Spektrum zu erweitern, am deutlichesten Karl Rosenkranz (1805-1879) in
seiner ,,Asthetik des Hisslichen* (1853).
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eigenen Spekulation war“.>*® Neben der Ironie und der Hegels idealistischer Kunstkonzeption radikal
entgegengesetzten, spateren, aber in Teilen der romantischen Bewegung schon angelegten Dekadenz,
ihrem {bersteigerten und oft selbstzerstorerischen Individualismus, ihrer hemmungslosen
Orientierung an sinnlichen, kiinstlerischen wund kiinstlichen Reizen bei gleichzeitiger
Vernachldssigung geistiger und sittlicher Orientierung bzw. Teilhabe am Gemeinwesen, wurden von
Hegel/Hotho zwei Hauptmotive der zeitgendssischen romantischen Kunst kritisiert: die
schwirmerische Naturmystik’”” und der &sthetizistische Kunstkult. Neben der unbestimmt
empfindsamen und sinnlichen Anndherung an die (Natur- wie Kunst-)Schonheit wird auch die fiktiv-
imaginative Beschreibung von Kunst in Kunst bzw. Literatur (z. B. bei Tieck oder Hoffmann) und der
damit verbundene Mangel an unmittelbarer Sinnlichkeit ausgeschlossen.***

Sehnsucht: Zu diesem Begriff wird nun ein Zitat aus Hegels ,,Vorlesungen iiber die Geschichte der
Philosophie® thematisiert, in dem er einen der groBten romantischen Dichter und Theoretiker
innerhalb einer zeittypischen Kritik charakterisiert und angreift, was im nédchsten Abschnitt
aufgegriffen wird:

,»C. Novalis: Die Subjektivitét besteht im Mangel, aber Triebe nach einem Festen, und bleibt so Sehinsucht.
Diese Sehnsucht einer schonen Seele stellt sich in Novalis” Schriften dar. Diese Subjektivitdt bleibt
Sehnsucht, kommt nicht zum Substantiellen, verglimmt in sich und hélt sich auf diesem Standpunkt fest,
— das Weben und Linienziehen in sich selbst; es ist inneres Leben und Umstandigkeit aller Wahrheit. —
Die Extravaganz der Subjektivitdt wird hiufig Verriicktheit; bleibt sie im Gedanken, so ist sie im Wirbel
des reflektierenden Verstandes befangen, der immer gegen sich negativ ist.***

Schone Seele: Die oben wie im Folgenden erwéhnte ,,schone Seele ist ein in der ,,Phdnomenologie
des Geistes* eingehend behandeltes Phdnomen der unvollkommenen Umsetzung von Ideen. Sie ist ein
Bewusstsein, das den Kontakt mit der realen Welt scheut und nur in einer rein ideellen Sphére
verbleiben mochte, um sich zu schonen und in seiner Reinheit zu erhalten. Durch diese einseitige
Verweigerung der dialektischen Negation schlieit es sich vom wirklichen Sein aus und verharrt
sehnsiichtig in der ideellen Sphére:

,»Es fehlt ihm die Kraft der EntduBerung, die Kraft, sich zum Dinge zu machen und das Sein zu ertragen.
Es lebt in der Angst, die Herrlichkeit seines Innern durch Handlung und Dasein zu beflecken; und um die
Reinheit seines Herzens zu bewahren, flieht es die Berithrung der Wirklichkeit. [...] sein Tun ist das
Sehnen, das in dem Werden seiner selbst zum wesenlosen Gegenstande sich nur verliert und iiber diesen
Verlust hinaus zuriick zu sich fallend sich nur als Verlorenes findet; — in dieser durchsichtigen Reinheit
seiner Momente eine ungliickliche sogenannte schone Seele, verglimmt sie in sich und schwindet als ein
gestaltloser Dunst, der sich in Luft auflost.***

Werner Jung verteidigt die ,,schone Seele” und wendet den Vorwurf der Weltflucht zu einem Vorwurf
gegen die zur berechtigten Flucht veranlassende Welt: die schone Seele durchschaut die Wirklichkeit
und erkennt in ihr die Hohlheit der ,,Substantialitdt™, mit der sie sich nicht anfreunden will. Thr
Ersatzleben in, fiir und durch Kunst, die Etablierung hoherer poetischer Welten durch sie und ihr
schlieBlicher Verzicht auf die wirkliche Welt sind insgesamt, ideologiekritisch und gutwillig gelesen,
die Abrechnung mit einer entfremdeten sozialen Realitit.”>' Hier zeigen sich Parallelen zur kritisch-
resignativen Grundhaltung Schopenhauers, der ebenfalls die Sphidre der Kunst jener der Realitét
vorzieht. Bei Novalis (Georg Friedrich Phillip von Hardenberg, 1772-1801) selbst heifit es in einem
Fragment zur Intention und utopischen Kraft der schonen Seele, der romantisch-romantisierenden
Kunst und der Romantik iiberhaupt:

26 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 139.

327 Vgl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 544.
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330 Hegel, G. W. F.: Phidnomenologie des Geistes. Koln 2000, S. 477-478.

3! Vgl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hasslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 120.
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,Die Kunst, auf eine angenehme Art zu befremden, einen Gegenstand fremd zu machen und doch bekannt
und anziehend, das ist die romantische Poetik. [...] Die Welt mull romantisirt werden. So findet man den
urpr[iinglichen] Sinn wieder. [...] Indem ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem Gewohnlichen ein
geheimniflvolles Ansehen, dem Bekannten die Wiirde des Unbekannten, dem Endlichen einen
unendlichen Schein gebe so romantisiere ich es [...].“**

Zu solchen Idealbildern hat sich Novalis viele konkrete Gedanken gemacht und fiinf Utopieprojekte
entwickelt, die alle zu einem iibergreifenden Konzept der Universalutopie gehdren: der poetische
Staat, der ewige Friede in Form der neuen Kirche, die Universalwissenschaft, die verwandelte Natur
und die neue Mythologie. Als literarische Formen der Utopie verwendet er das Fragment bzw. die
Fragmentsammlung, die Rede, den Dialog, das Marchen und den Roman. In diesen utopischen
Intentionen und ihrer Ubertragung in Kunst und Philosophie bzw. Metaphysik konnen Ideale in der
Welt erscheinen. 1dealbilder zeigen ,,just das Gegentheil der wahren Geschichte und doch Geschichte,
wie sie sein soll“.””> Bei Hegel, Schopenhauer und Adorno finden sich jeweilige Parallelen, die an
vielen Stellen dieser Dissertation Erwadhnung finden. Ziel und dsthetische GroButopie der Romantik ist
die im beriihmten Athendum-Fragment 116 eingefiihrte Universalpoesie, welche die gesamte Welt und
alle in ihr vorhandenen Moglichkeiten sowie Wirklichkeiten kiinstlerisch frei reflektieren, erheben und
verbessern soll:

»Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. lhre Bestimmung ist nicht bloB, alle
getrennten Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und die Poesie mit der Philosophie, und Rhetorik
in Berithrung zu setzen. Sie will, und soll auch Poesie und Prosa, Genialitdt und Kritik, Kunstpoesie, und
Naturpoesie bald mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und die
Gesellschaft poetisch machen, den Witz poetisieren, und die Formen der Kunst mit gediegnem
Bildungsstoff jeder Art anfiillen und sittigen, und durch die Schwingungen des Humors beseelen.«***

Bis hierhin lassen sich durchaus Parallelen zur dsthetischen Tradition und auch zu Hegel (romantische
Kunstform) finden, doch die Frithromantiker gehen zugunsten von Kreativitit und Freiheit noch weit
und fiir Hegel viel zu weit dariiber hinaus: Die Poesie schaltet und waltet ,,mit Schmerz und Kitzel —
mit Lust und Unlust — Irrthum und Wahrheit — Gesundheit und Kranckheit — Sie mischt alles zu ihrem
groBBen Zweck der Zwecke — der Erhebung des Menschen iiber sich selbst®. Gedichte und Dramen
miissen ,,ein wenig von allem* haben, nicht zuletzt auch ,,eine gewisse Dosis Laster. Die Novelle,
das poetische Méarchen und die Romanze sollen ,,neu und frappant™ und ,,unendlich bizarr sein. Im
Gespriach {iber die Poesie schlieflich, das sicher zu Recht als poetologische Summe der
frithromantischen Reflexionen zu werten ist, hat das Wort Chaos durchweg positiven Klang.** Dies
ist eine der umfassendsten Verbindungen von Metaphysik und Poesie sowie Utopie innerhalb der
gesamten Philosophie- und Literaturgeschichte. Der Kiinstler, der diese Verbindung angemessen
vermitteln und dem Rezipienten (laut Novalis der ,,erweiterte — und das Werk kongenial selbstindig
erweiternde — Autor®) vorlegen kann, muss ein genialer Poet und aufgeschlossener Philosoph sein. So
kann man die Frithromantik ,,als fruchtbares Chaos, das darauf wartet, vom Genie beseelt zu
werden*®* betrachten, denn ,,die Willkiihr des Dichters leidet kein Gesetz iiber sich***”: Das Genie
verkorpert ,,die Autonomsetzung des genialen Schopfersubjekts, des >>Genius der Menschheit<<
(Novalis)**** und verabschiedet den tendenziell objektiven Kritiker als Gesetzgeber einer ésthetischen
Revolution. Innerhalb dieses revolutionidren Gestus spielt allerdings die Kritik an Verabsolutierung
und Beschénigung der oft hdsslichen, ungerechten und grausamen gesellschaftlichen Verhéltnisse,
wie sie Hegel gerne vorgeworfen werden, eine wichtige Rolle. Romantische Autoren verachten Prosa,
Anpassung sowie philistrose Beschranktheit und iiberschreiten dsthetische und soziale Grenzen mit
dem Ziel der Erweiterung und Verbesserung einer zunehmend engeren und technokratischeren Welt.

32 Lohweide, Bernward: Fichte und Novalis. Transzendentalphilosophisches Denken im romantisierenden
Diskurs. Amsterdam-Atlanta 2000, S. 284.

3 ygl. und zitiert nach: Ebd., S. 294-295.

334 Zitiert nach: Ebd.

333 Vgl. und zitiert nach: Jung, Werner: Schéner Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schénen Scheins.
Asthetik und Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 50-53.

**Ebd., S. 56.
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Fir ihre Kunst gilt: Totalitdt ist ihr fremd und ihr Verhéltnis zur gesellschaftlichen Wirklichkeit
gestort, indem sie diese als schlechte weder beschonigt noch als gute reproduziert, weder Totalitét
erschafft noch widerspiegelt. Ein Bild der umgebenden Welt abzugeben vermag friihromantische
Poesie nur im Bruchstiick, fragmentarisch als Allegorie.” Die Nihe dieses Ansatzes zu Adornos
Philosophie der negativ-dialektischen Konstellation und seinem oft aphoristisch-fragmentarischen Stil
fallt hier ins Auge.

Gefiihl: Wie bei der Ironie herrscht beim Gefiihl ein Uberschuss an Subjektivitit und Mangel an
objektiver Bestimmtheit vor. Emotionalitdt, Empfindsamkeit und Sensibilitdt sind zwar gut und
menschlich, doch zu ephemer, spontan, triigerisch und anfdllig fiir Missbrauch, um dem geistig-
objektiven Anspruch der Philosophie und wahren Kunst zu geniigen.’*” Hegel stellt jeglichem leeren
Sentimentalismus die sich entfaltende Logik des Begriffs entgegen, die durch Gefiihlswallungen nicht
eingeschrankt werden darf:

,Den unterscheidenden Begriff unterdriicken und das Gefiihl des Wesens herstellen, nicht sowohl
Einsicht als Erbauung gewéhren. Das Schone, Heilige, Ewige, die Religion und Liebe sind der Kdder, der
gefordert wird, um die Lust zum Anbeilen zu erwecken; nicht der Begriff, sondern die Ekstase, nicht die
kalt fortschreitende Notwendigkeit der Sache, sondern die girende Begeisterung soll die Haltung und
fortleitende Ausbreitung des Reichtums der Substanz sein.“**'

Das Moment des ,,AnbeiBens” wird in Adornos Analyse der Kulturindustrie sowie in Wolfgang Fritz
Haugs Warendsthetik noch eine wichtige Rolle spielen (s. Kapitel II1.). Hegel bezieht sich dabei vor
allem auf unangemessene, iibersteigerte, im schlechten Sinne sentimentale Gefiihle, hohles Pathos und
haltlose Verklarung. Wahre, wirkliche und tiefe Gefiihle sowie ein differenziertes Gemiit sind nicht zu
unterschiatzende Momente der Entstehung und Rezeption von Kunst (s. ,,Kiinstler®).

Phantasterei/Schwirmerei: Die Kunst muss der Phantasie klare Grenzen setzen, um ein Abdriften in
ziellose subjektive Eigendynamik zu vermeiden. Dies erstreckt sich auf Form wie Inhalt von
Kunstwerken:

,Hieraus ergibt sich sogleich nach der Seite des Inhalts, dall die schone Kunst nicht kdnne in wilder
Fessellosigkeit der Phantasie umherschweifen, denn diese geistigen Interessen setzen ihr fiir ihren Inhalt
bestimmte Haltepunkte fest, mogen die Formen und Gestaltungen auch noch so mannigfaltig und
unerschopflich sein. Das gleiche gilt fiir die Formen selbst.“**

Jenseitsglaube, leere Hoffnungen und Schwérmerei, Projektionen von irdischen Bediirfnissen in eine
transzendente Zukunft etc. sind dem Reich des Geistes nicht angemessen: Philosophie hat Klarheit zu
generieren, nicht Erbaulichkeit.**

Ziele der Kunst

Dieser Abschnitt widmet sich den vielfdltigen Zielen sowie verniinftigen Zwecken der Kunst und ist
ein wichtiger Beitrag zu ihrer Legitimation. Die in der Hegel schen ,,Asthetik* behandelte Kunst ist
,die auch in ihrem Zwecke wie in ihren Mitteln freie Kunst“*** Es geht nicht um dienende oder
dekorative Kunst. Reine Zweckgebundenheit und Zerstreuung sind der freien Kunst nicht wiirdig und
entfallen in der ,,Asthetik. Nur freie Kunstwerke sind Medien des Geistes und seiner hochsten
Interessen. Dieser Ansatz wurde von Adorno in seiner kompromisslosen Entgegensetzung von freier,
autonomer Kunst und der kommerzialisierten Pseudokreativitit innerhalb der Kulturindustrie

39 ygl.: Ebd.

0 ygl.: Hegel, G. W. F.: Phiinomenologie des Geistes. Kapitel C. Das absolute Subjekt (AA.)Vernunft. B.2.b.,
Das Gesetz des Herzens und der Wahnsinn des Eigendiinkels, Ko6ln 2000, S. 276ff.

34 Ebd., Vorrede, S. 21. Um es mit Oscar Wilde (1854-1900) zu sagen: ,,Der Vorzug von Gefiihlen ist, dass sie
uns in die Irre fithren, und der Vorzug der Wissenschaft ist, dass sie nicht von Gefiihlen bestimmt wird* (Wilde,
Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. Diisseldorf 2003, S. 48).

2 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 28-29.

3 Vgl.: Hegel, G. W. F.: Phinomenologie des Geistes, Vorrede. K5ln 2000, S. 22.

** Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 20.
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beibehalten und fortgefiihrt. Basis fiir die durchgehende Postulierung freier und autonomer Kunst bei
Hegel, Schopenhauer und Adorno ist Kants Entdeckung des ,,interesselosen Wohlgefallens. Sie und
wir verdanken Kant ein erstes Verstdndnis des dsthetischen Anspruchs, zu gelten und doch nicht unter
Zweckbegriffe subsummiert zu werden. Kant hat genau dies als die eigentliche Schonheit, oder, wie
er sie genannt hat, ,,die freie Schonheit™ ausgezeichnet. ,,Freie Schonheit meint also begriffs- und
bedeutungsfreie Schonheit.”*’ Das universelle Ziel aller freien Kunst wird in Hegels ,, Asthetik* (Kant
entsprechend, aber teleologisch aufgeladen und systematisiert) folgendermallen formuliert:

In dieser ihrer Freiheit ist die schone Kunst erst wahrhafte Kunst und 16st dann erst ihre hochste
Aufgabe, wenn sie sich in den gemeinschaftlichen Kreis mit der Religion und Philosophie gestellt hat und
nur eine Art und Weise ist, das Gottliche, die tiefsten Interessen des Menschen, die umfassendsten
Wahrheiten des Geistes zum Bewusstsein zu bringen und auszusprechen.***®

Neben den einzelnen Volkern bzw. Nationen, ihrem jeweils charakteristischen Volksgeist und
geschichtlichen Selbstbewusstsein stellt die Kunst auch ,,die in der Geschichte waltenden ewigen
Michte*** dar. Inhaltliches Zentrum dieser Darstellung ist folgende Bestimmung, ,,die Kunst habe
vor allem das Géttliche zum Mittelpunkte ihrer Darstellung zu machen.*** Von groBer Wichtigkeit ist
auch das fiir die romantische Kunstform zentrale A/lgemeinmenschliche, das in seiner Zeitlosigkeit
und weltweiten Geltung als Substanz des Kunstwerks iiber allen Details desselben zu stehen hat und
aus innerer Notwendigkeit heraus aus ihm spricht: ,,Die geschichtliche AuBlenseite mufl so in der
Darstellung auf der Seite gehalten werden, dass sie zur unbedeutenden Nebensache fiir das
Menschliche, Allgemeine wird.«** Dabei gilt: ,Das allererste ist und bleibt die unmittelbare
Verstandlichkeit, und wirklich haben auch alle Nationen sich in dem geltend gemacht, was ihnen als
Kunstwerk zusagen sollte, denn sie wollten einheimisch, lebendig und gegenwirtig sein. ™
Allgemeine Versténdlichkeit unabhéngig von nationalen, sprachlichen und gesellschaftlichen
Schranken oder hohen Bildungsanforderungen ist also ein erklirtes Ziel der Kunst. Zur Sprache und
Kommunikation von Kunst, die immer auf den Dialog zwischen Werk und Betrachter abzielt, schrieb
Hegel wie spéter u. a. Schopenhauer und Adorno:

,»Wie sehr es nun aber auch eine in sich iibereinstimmende und abgerundete Welt bilden mag, so ist das
Kunstwerk selbst doch als wirkliches, vereinzeltes Objekt nicht fiir sich, sondern fiir uns, fir ein
Publikum, welches das Kunstwerk anschaut und es geniefit. [...] Und so ist jedes Kunstwerk ein
Zwiegesprich mit jedem, welcher davorsteht.“*'

Gadamer behandelte diese Art von Zwiegesprach im Zuge der Hermeneutik. Bei ihm ist, dhnlich wie
bei Adorno, die Erfahrung der Kunst zentral, die ,,auch die Grenzen des Bildungsprivilegs iibersteigen
muss, ebenso wie sie gegen die kommerziellen Strukturen unseres gesellschaftlichen Lebens immun
bleiben muss“.*** Thre Moglichkeiten reichen ,,von dem hochsten Anspruch kiinstlerischer,
musikalischer, historischer Bildung bis zu der einfachsten Bediirftigkeit und Empfanglichkeit des
menschlichen Herzens*.*> Gadamer berief sich beziiglich der Einheit von Asthetik und Hermeneutik

auf Hegel:

,,Man darf sich auf Hegel berufen. [...] In diesem umfassenden Sinne schlieBt die Hermeneutik die
Asthetik ein. Hermeneutik iiberbriickt den Abstand von Geist und Geist und schlieBt die Fremdheit des
fremden Geistes auf. [...] Das Kunstwerk, das etwas sagt, konfrontiert uns mit uns selbst. [...] Alles
Bekannte ist iibertroffen. Verstehen, was einem das Kunstwerk sagt, ist also gewiss Selbstbegegnung.**>*

** Vgl.: Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 25-27.

%6 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 21-22.
**"Ebd., 8. 23.

*** Ebd., S. 230.

**Ebd., 8. 355.
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*'Ebd., S. 341.

32 Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 66.
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Intersubjektivitdt und Inspiration werden hier zentral. Dabei legte Gadamer in Bezug auf Zeit und
Geschichtlichkeit Wert darauf, ,,dass das Kunstwerk immer seine eigene Gegenwart hat“.>>® Denn
»das eigentliche Sein des Werkes ist das, was es zu sagen vermag, und das reicht iiber jede
geschichtliche Beschréinktheit grundsétzlich hinaus. In diesem Sinne ist das Kunstwerk von zeitloser
Gegenwart“.”® Diese Zeitlosigkeit wird Kunstwerken bei Hegel und Adorno im Gegensatz zu
Gadamers These nur in Ausnahmeféllen zugestanden, wihrend die Subjektivitit und Objektivitit
vereinigende Kontemplation der Schopenhauer’schen Asthetik Raum und Zeit und damit ebenfalls
jede Geschichtlichkeit hinter sich ldsst. Gadamer spezifizierte innerhalb der Hermeneutik die
unbegrenzte Erfahrung, den Sinniiberschuss in der Kunst und rdumte ihr, wiederum analog zu
Adorno, eine flihrende Position ein: das Kunstwerk schlieBt immer Neues auf, ermoglicht
Entdeckungen, Umdenken und Horizonterweiterungen. Der universelle, kommunikative Verweis auf
Anderes ist der Kern der Hermeneutik.”>’ Der Inhalt solcher Dialoge zwischen Werk und Betrachter
ist nicht der Willkiir {iberlassen, sondern zielt auf die Vermittlung von Wahrheit, und zwar
werkimmanenter. Fiir Gadamer galt im Sinne Hegels und weiterer Idealisten,

»dass die Kunst die Wahrheit in Form der sinnlichen Kunstgestaltung zu enthiillen, jenen verséhnten
Gegensatz darzustellen berufen sei und somit ihren Endzweck in sich, in dieser Darstellung und
Enthiillung selber habe. Denn andere Zwecke, wie Belehrung, Reinigung, Besserung, Gelderwerb,
Streben nach Ruhm und Ehre, gehen das Kunstwerk als solches nichts an und bestimmen nicht den
Begriff desselben.

Anhand dieser Aussagen wird Hegels im ganzen System splirbare Abwertung von Moral und auf
duBerliche Zwecke gerichteter sakraler wie profaner Bildung zugunsten der Aufwertung von Logik,
Vernunft und Begriff und damit der begriffenen, realen (Welt-)Geschichte deutlich. Zur Moral im
Kunstwerk schrieb er: ,,Aus jedem echten Kunstwerk lésst sich eine gute Moral ziehen, doch kommt
es dabei allerdings auf eine Erkldrung und deshalb auf den an, welcher die Moral herauszieht.**** Das
Hegel 'sche System ist in seiner dialektischen Rationalitdt und teleologischen Sukzession moralisch
relativ und rechtfertigt auch das Bose und Hissliche, Kriege, Tyrannei, Verbrechen, Unmoral etc. als
notwendige Gegensétze in der dialektischen Authebungsfolge. Vernunft ist alles und bahnt sich ihren
Weg jenseits aller moralischen oder religiosen Schranken. Selbst Gott ist mit der Vernunft identisch
und nur einer ihrer Namen. Dieser realistische und moderne Ansatz hebt sich in seiner Objektivitit
und kompromisslosen Neutralitit von den noch eher optimistischen, teils didaktischen und frommen
Ansichten Kants und Schellings ab. Die Moral ist fiir Hegel zu zufallsabhéngig. Genau dies gilt auch
fiir den Geschmack, ein weiteres traditionelles Ziel von Besserungsdidaktik: ,,Blicken wir vollends
weiter liber die einzelnen Individuen und ihren zufilligen Geschmack auf den Geschmack der
Nationen, so ist auch dieser von hochster Entgegensetzung.“’® Der Geschmack gehdrt eher der
subjektiven, dulerlichen und oberflachlichen formalen Seite der Kunst an. Die fiir Hegel zentrale
Geistigkeit kann nur im inhaltlichen Bereich, in geistiger Darstellung und Bedeutung von Kunst
gefunden werden: ,.Der Zweck der Kunst mufl deshalb noch in etwas anderem als in der blof3
formellen Nachahmung des Vorhandenen liegen, welche in allen Fallen nur technische Kunststiicke,
nicht aber Kunstwerke zutage fordern kann.“*®" Zweck der Kunst ist eben die inhaltliche, geistig-
ideelle Ebene der Kunstwerke, die, wie oben bereits erwihnt, ,,ihren Endzweck in sich**® selbst hat.
Hier greift Hegel den kantischen Ansatz des ,,interesselosen Wohlgefallens® auf. Dabei ist die ideale
Einheit von Form und Inhalt entscheidend, wie das folgende Zitat belegt: ,,Goethe sagt: >>Der
hochste Grundsatz der Alten war das Bedeutende, das hochste Resultat aber einer gliicklichen
Behandlung das Schone<<.“* Die Kunstwerke, die diesen hohen qualitativen Anspriichen gewachsen
sind, bilden die nationalen und globalen Kunstsammlungen der Menschheit, die der geistigen Bildung,

33 Ebd., S. 1.

30 Ebd., S. 2.

»7ygl.: Ebd., S. 6-8.
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Freiheit und Inspiration bestehender wie kommender Generationen gewidmet sind. Hier ist es, eine
wie so oft zeitlos aktuelle Feststellung der Hegel schen Asthetik, die ideelle Sphire aus den im
Vergleich mit ihr kleinlichen 6konomischen Sorgen und Abhéngigkeiten herauszuheben, um sich in
der ihr angemessenen souverdnen Freiheit und Heiterkeit entfalten zu konnen. Museen und
Kunstakademien sollen laut Hegel/Hotho gebaut und gefordert werden. Gegen alle kiimmerlichen
Geldsorgen ist es notig,

,,dall man die Not und Bediirftigkeit wieder ins Gedéachtnis zuriickruft, deren Beseitigung gerade von der
Kunst gefordert wird, so daB es jedem Volke nur zum Ruhme und zur héchsten Ehre gereichen kann, fiir
eine Sphire seine Schitze hinzugeben, welche innerhalb der Wirklichkeit selbst iiber alle Not der
Wirklichkeit verschwenderisch hinaushebt.*%*

Dazu miissen Kiinstler héufig ihren alltéiglichen, oft eingeengten sozialen sowie zeitlichen Rahmen
verlassen und beispielsweise vergangene Epochen der Weltgeschichte mit modernem Wissen
bereichern und umgekehrt:

,Die wichtigere Art der Anachronismen besteht [...] darin, daf in einem Kunstwerke die Personen in der
Art sich aussprechen, Empfindungen und Vorstellungen &uBlern, Reflexionen anstellen, Handlungen
begehen, welche sie ihrer Zeit und Bildungsstufe, ihrer Religion und Weltanschauung nach unmoglich
haben und durchfiihren konnten.«**

Damit mochte Hegel ,,das Innere dagegen dem wesentlichen tieferen BewuBtsein seiner Gegenwart in
einer Art anpassen, als deren bewunderungswiirdigstes Beispiel bis jetzt noch immer Goethes
Iphigenie dasteht“**® Bloch hat das grundlegende Hegel sche Telos der Kunst und ihres speziellen,
immanenten Zugangs zur Metaphysik definiert und in seinen zeitgendssischen Kontext eingebunden:

»S0 bleibt Hegels Kriterium der Schonheit iiberall ein immanentes, dem farbigen Lebens-Abglanz des
Schonen entsprechend. Ganz in dem antiken, auf Goethe bezogenen Sinn, womit Schiller in der
Abhandlung iiber naive und sentimentalische Dichtung den kiinstlerischen Realisten bezeichnet hat, ist
Hegels Kunstbegriff der der Welterweiterung, ohne iiber die Welt hinauszugehen.**

Eines der hochsten Ziele der Kunst ist die Schopfung zeitloser Klassiker, die sich durch absolute
Zeitlosigkeit und Seltenheit auszeichnen. Diese groB3en Werke kommen laut Hegel hochst selten vor
und warten nach Adorno auf ihre (Wieder-)Entdeckung, ihr Verstdndnis und die ihnen angemessene
Wertschitzung in allen Zeitaltern seit ihrer Entstehung: ,,Die groBen Werke warten.**®® Adorno wie
Hegel wie Schiller waren sich allerdings auch der Tatsache bewusst, dass das Gros der erschaffenen
Kunstwerke (und auch die zugrunde liegende Kategorie der Schonheit) vergédnglich ist, zerfillt,
verschwindet oder einfach nicht mehr gesehen bzw. begriffen wird:

»>>Auch das Schone muss sterben<<: das ist viel wahrer, als bei Schiller vermeint. Es gilt nicht nur von
denen, die schon sind, nicht bloB von den Gebilden, die zerstdrt werden oder vergessen oder ins
Hieroglyphische zuriicksinken, sondern fiir alles, was aus Schonheit sich zusammensetzt und was, nach
deren hergebrachter Idee, unwandelbar sein sollte, die Konstituentien der Form.**%

Kiinstlerische Leistungen kdnnen in ganz gegenwértiger und alltagstauglicher Weise auch Heilung
und therapeutische Wirkungen hervorrufen, wenn der Kiinstler

**Ebd., S. 335.

% Ebd., S. 358-359.
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»seinem Herzen Luft macht und das ausspricht, wovon er selbst als Subjekt affiziert ist. Dadurch 16st sich
das zunéchst nur im Innern Festhaftende los und wird zum &ufBleren Objekt, von dem der Mensch sich
befreit hat — wie die Trénen erleichtern, in denen der Schmerz sich ausweint.“*”

Dies kann sowohl fiir Kiinstler (paradigmatisch Goethe mit seinem ,,Werther®), die ihre Kraft aus dem
kreativen Prozess ziehen, als auch fiir Rezipienten, welche die Finheit von Form und Inhalt im
Kunstwerk genieflen, analysieren und als ein Geistiges (wieder-)erkennen konnen, gelten. Es handelt
sich beim Kunstschonen wie bereits erwéhnt um ,,die aus dem Geiste geborene und wiedergeborene
Schénheit“.*” Geburt und Wiedergeburt sind mit dem Schaffens- bzw. Rezeptionsprozess identisch,
wobei letzterer historisch wandel- und erweiterbar ist. Was den , konkreten* Inhalt der Kunst betrifft,
so handelt es sich bei ihm um den schier unerschopflichen Kosmos menschlicher Gedanken,
Leidenschaften und Abgriindigkeiten:

»wJenen bekannten Satz >>Nihil humani a me alienum puto<< soll die Kunst in uns verwirklichen. Thr
Zweck wird daher darein gesetzt: die schlummernden Gefiihle, Neigungen und Leidenschaften aller Art
zu wecken und zu beleben, das Herz zu erfiillen und den Menschen, entwickelt oder noch unentwickelt,
alles durchfiihlen zu lassen, was das menschliche Gemiit in seinem Innersten und Geheimsten tragen,
erfahren und hervorbringen kann, was die Menschenbrust in ihrer Tiefe und ihren mannigfaltigen
Moglichkeiten und Seiten zu bewegen und aufzuregen vermag und was sonst der Geist in seinem Denken
und in der Idee Wesentliches und Hohes habe, die Herrlichkeit des Edlen, Ewigen und Wahren dem
Gefiihle und der Anschauung zum Genusse darzureichen; ebenso das Ungliick und Elend, dann das Bose
und Verbrecherische begreiflich zu machen, alles GriBliche und Schauderhafte wie alle Lust und

Seligkeit im Innersten kennen zu lehren [...].<*"

Hegel bedachte, wie so oft, auch hier die weltlich-praktischen Konsequenzen seines theoretischen
Ansatzes: die vielseitigen erregten Leidenschaften und Denkprozesse sollen das Leben spiegeln,
bereichern und variieren und dadurch den Rezipienten bilden.’” Auch in dieser Hinsicht gilt: ,,Die
Kunst ist in der Tat die erste Lehrerin der Volker geworden.”’* Lehre ist in diesem Kontext als
universelle Vermittlung und Entwicklung von Geist, Sensibilitit und Intuition aufzufassen, nicht als
die oben bereits behandelte moralisierende und programmatische Didaktik. Philosophie, Kunst und
Lehre vereinen sich in einer Weise, die zeigt, dass es Hegel in der Bestimmung der Kunst darum geht,
die philosophische Wesensbestimmung durch eine Analyse der geschichtlichen Funktion der Kunst,
der Wahrheitsvermittlung und Handlungsorientierung zu gewinnen. Es geht in der Kunst um eine
nicht-ideologische, ideologiekritische Selbstvergewisserung des Menschen im Medium anschaulicher
Gestaltung und vor-wissenschafilicher Reflexivitit.’” Eine Besonderheit der Kunst fiir Hegel und ein
Riickgriff auf das Thema ,,Schein® ist, dass sie obige Ziele durch scheinhafte Abbilder erreicht, deren
Kern allerdings Wahrheit und Wirklichkeit ist: ,,Solch eine Erregung geschieht aber in diesem Gebiete
nicht durch die wirkliche Erfahrung selbst, sondern nur durch den Schein derselben, indem die Kunst
ihre Produktionen tiuschend an die Stelle der Wirklichkeit setzt.“*”® Zur Wabhrheit, einem weiteren
Ziel der Kunst und des in sich schliissigen Werkes, heif3t es bei Hegel:

,,Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Bestimmung als wahr aufzufassen
und darzustellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméfien, dem an und fiir sich
seienden Inhalt. Die Wahrheit der Kunst darf also keine blofe Richtigkeit sein, worauf sich die
sogenannte Nachahmung der Natur [Mimesis, Anm.] beschrinkt, sondern das AuBere muB mit einem

370 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 266. In Oscar Wildes bzw.
Lord Henry Wottons Augen: ,,[...] das ist eines der groBBen Geheimnisse des Lebens — die Seele heilen durch die
Sinne und die Sinne durch die Seele” (Wilde, Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. Diisseldorf 2003, S. 29).
Was, wie vieles bei Wilde, den wechselseitigen Beziigen innerhalb von Adornos negativer Dialektik direkt
entspricht (vgl. Kapitel IIL.).

"' Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 14.

2 Ebd., S. 71-72.

B vgl.: Ebd,, S. 71.

7* Ebd., 8. 76.

7 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 282-285.
376 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 71.
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Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben dadurch sich als sich selbst im
AuBeren offenbaren kann.**”’

Mimesis wird von Hegel als Selbstzweck abgelehnt, von Adorno als Wiirdigung des Naturschonen
und nichtbegriffliche Anndherung an Phidnomene respektiert (s. Kapitel III.). Um die Wahrheit in
jeweils individuellen Kontexten offenbaren zu konnen, muss die Kunst bestimmte Situationen
darstellen: ,,Die Kunst in dieser Beziehung hat also nicht etwa nur einen allgemeinen Weltzustand zu
schildern, sondern aus dieser unbestimmten Vorstellung zu den Bildern der bestimmten Charaktere
und Handlungen fortzugehen.*’’® Dies fiihrt zu folgendem dialektischen Schluss: ,,Die Form fiir den
allgemeinen Weltzustand, wie das Ideal der Kunst ihn zur Erscheinung bringen soll, ist die ebenso
individuelle als in sich wesentliche Selbstindigkeit.’” Der Stufengang der Bestimmtheitsgrade von
Kunst und Lebenssituationen {iberhaupt bis hin zur vollstandigen und in sich geschlossenen Handlung
(s. ,,Poesie®) ist folgender:

0) Situationslosigkeit: Allgemeiner Weltzustand.

1) Die bestimmte Situation in ihrer Harmlosigkeit: Existente, seiende Situation, Sorglosigkeit,
Sicherheit, Mangel an Reflexion, Neutralitét etc.; an sich.

2) Die Kollision: Konflikt, Kontrast, Verletzung, Ernst, Zerrissenheit, Boses, Negation, Unfreiheit,
Beschriankung, Unrecht, subjektive Leidenschaften, Aktion — Reaktion, Kampf, Entstehung neuer
Situationen etc.; fir sich.

3) Die Handlung: Geschlossener Kreis aus den Vorldufern, aus Aktionen und Reaktionen, Innerem
und AuBerem, Subjektivitit und Objektivitit, Anfang, Bruch und Aufldsung, Pathos, Bewegung,
Fluss, Akteure: 1) Allgemeine Méchte 2) Individuen 3) Charakter; Totalitét; an und fiir sich.

Zu Handlung und Charakter im Zusammenhang mit der Kunst ist Folgendes zu bemerken: Aus den
allgemeinen Machten formt sich eine Totalitdt aus Allgemeinem und Besonderem, der Mensch:

,Diese Totalitdt ist der Mensch in seiner konkreten Geistigkeit und deren Subjektivitdt, die menschliche
totale Individualitdt als Charakter. Die Gotter werden zum menschlichen Pathos, und das Pathos in
konkreter Tatigkeit ist der menschliche Charakter. Dadurch macht der Charakter den eigentlichen
Mittelpunkt der idealen Kunstdarstellung aus [.. 3%

Bestimmte Eigenschaften des Charakters sind beispielsweise reiche Fiille und Einheit in der Vielheit:
,Eine solche Vielseitigkeit allein gibt dem Charakter das lebendige Interesse. Zugleich muss diese
Fiille als zu einem Subjekt zusammengeschlossen erscheinen und nicht als Zerstreuung, Faselei und
bloBe mannigfaltige Erregbarkeit’®', Geschlossenheit: ,,Mit sich in Einheit zu sein, macht in der
Kunst gerade das Unendliche und Géttliche aus. Nach dieser Seite hin gibt die Festigkeit und
Entschiedenheit eine wichtige Bestimmung fiir die ideale Darstellung des Charakters ab.“***, Treue:
,Denn der Mensch ist dies: Den Widerspruch des Vielen nicht nur in sich zu tragen, sondern zu
ertragen und darin sich selbst gleich und getreu zu bleiben.“**® und Wirklichkeitsnihe: ,,Denn zu
einem echten Charakter gehort, dass er etwas Wirkliches zu wollen und anzufassen Mut und Kraft in
sich trage.“’** Themen wie Pathos, Subjektivitit und Objektivitit oder Individualitit werden auch
Teile der folgenden Abhandlung zum Kiinstler sein. Hier ist folgendes, den Kiinstler, das Pathos und
die Kunst selbst charakterisierende Zitat angebracht:

31T Ebd., S. 205.

S Ebd., S. 258. Vgl.: Ebd., S. 260-261.
3 Ebd.,, S. 262.

30 Ebd,, S. 306.

381 Ebd., S. 308-309.

32 Ebd,, S. 311.

3% Ebd.

¥ Ebd,, S. 314.
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,,Der Zweck der Kunst aber ist es gerade, sowohl den Inhalt als die Erscheinungsweise des Alltdglichen
abzustreifen und nur das an und fiir sich Verniinftige zu dessen wahrhafter Auflengestalt durch geistige
Titigkeit aus dem Innern herauszuarbeiten. <>

Innere Vernunft und materieller Ausdruck verschmelzen so. Gethmann-Siefert zieht aus diversen
Werken Hegels interessante Schliisse zum Zweck der Kunst, beispielsweise zu ihrer geschichtlichen
Wirksamkeit. In ihren Augen bestimmt Hegel die Kunst als Moment der geschichtlichen Kultur und
entwickelt ihre Grundlage in einer Theorie des Erkennens und des Handelns. Kunst ist Vermittlung
eines umfassenden geschichtlichen Bewusstseins und damit zugleich Bildung des Menschen: indem
sie historisch unterschiedliche Ausprigungen menschlich reflektierter Existenz vorstellt und dem
prifenden Vergleich {iberantwortet, befdhigt sie den (bzw. alle) Menschen, aus seiner (ihrer)
Geschichte und fiir die Zukunft zu lernen.”® Dieser Ansatz wird im Enzyklopidie-Kommentar
verstarkt und als eine Konzeption der &sthetischen Erziehung im Sinne einer ,,pragmatischen
Geschichte* kantischer Pragung, ndmlich der gestaltenden Darstellung von Geschichte, aus der sich
fiir das Leben lernen® lisst.” Die Kunst entwirft eine Weltanschauung, die die Weltanschauung
eines Zeitalters werden kann, denn das Genie stiftet diese Weltanschauung aus den Elementen der
historischen Bildung, also aus dem, was allen gleichermal3en zugéinglich ist. Daher fasst es — analog
zu Hegels spiterer Bestimmung der Philosophie — seine Zeit zwar nicht in den Gedanken, aber ins
Bild, wobei das Bild selber den Status der intellektuellen Anschauung des Absoluten erreicht. Zudem
hat die Kunst die Aufgabe, den aufgeklarten Staar zu festigen sowie die Ausbreitung und Illustration
des Christentums zu fordern. Dieser Mission folgt die Hegel sche Philosophie selbst im gesamten
System, das die wohl umfassendste Ubersetzung des Christentums und darin vor allem des
Protestantismus in philosophische Begriffe darstellt und auch in dieser Weise Metaphysik (in Form
von Religion und Philosophie) und Kunst vereint, womit der absolute Geist ein weiteres Mal in sich
geschlossen ist. Adorno formulierte (gerade in Bezug auf Religion) eine interessante und kritische
These zu Sinn und Ziel der Kunst (und des Hegel schen absoluten Idealismus):

,,Das dsthetische Prinzip der Form ist an sich, durch Synthesis des Geformten, Setzung von Sinn, noch wo
Sinn inhaltlich verworfen wird. Insofern bleibt Kunst, gleichgiiltig was sie will und sagt, Theologie; ihr
Anspruch auf Wahrheit und ihre Affinitit zum Unwahren sind eines.***®

Zusammenfassend kann man die Ziele der Kunst als die folgenden bezeichnen: Kunst befordert die
Bildung des Menschen zum Menschen, sie wird zur Vorbereitung des von den
Aufklarungsphilosophen postulierten miindigen Vernunftgebrauchs. Weil Bildung nicht nur an den
Einzelnen adressiert ist, sondern dariiber hinaus eine gesellschaftliche bzw. gesellschaftskritische
Funktion gewinnt, bestimmt Hegel die Kunst als einen wesentlich auf intersubjektive Verstindigung
angelegten, anschaulich gestalteten Weltentwurf. Die Kunst erhélt dadurch eine zentrale Funktion in
der Ausbildung, Erhaltung und Uberlieferung der menschlichen Kultur.*®

Kiinstler
Der Kiinstler muss gewisse, teils angeborene Grundeigenschaften besitzen, sie kultivieren, durch

Studium und Erfahrung erweitern, sie in kreativer Praxis anwenden und damit verwirklichen. Dabei
hat er sich durch Originalitit und Kénnen zu beweisen:

**Ebd., 8. 312.

%6 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXIII.

7 Vgl. und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische
Begriindung der Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopédie der
philosophischen Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 327, S. 351-352.

388 Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,

S. 403.

3 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXIV.
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»Wir haben deshalb als dritte Seite des Ideals [nach der Idee des Schonen und ihrer bestimmten
Darstellungsweise, Anm.] jetzt zum Schlul noch zu besprechen, wie das Kunstwerk dem subjektiven
Inneren angehort, als dessen Erzeugnis es noch nicht zur Wirklichkeit herausgeboren ist, sondern sich
erst in der schopferischen Subjektivitit, im Genie und Talent des Kiinstlers gestaltet.“**

Im Folgenden werden die allgemeinen und besonderen kiinstlerischen Eigenschaften, der
subsummierenden FEinteilung der Asthetik folgend, aufgefiihrt und erldutert:

Phantasie: Unter den allgemeinen Grundfihigkeiten zur kiinstlerischen Produktion ist zuerst
»die Phantasie als diese hervorstechend kiinstlerische Fahigkeit zu bezeichnen. Dann muf3 man sich
jedoch sogleich hiiten, die Phantasie mit der bloB passiven Einbildungskrafi zu verwechseln. Die
Phantasie ist schaffend.“*" Sie teilt sich in:

,die Gabe und [...] Sinn fiir das Auffassen der Wirklichkeit und ihrer Gestalten, welche durch das

aufmerksame Horen und Sehen die mannigfaltigsten Bilder des Vorhandenen dem Geiste einprégen,

sowie das aufbewahrende Gedichtnis fiir die bunte Welt dieser vielgestaltigen Bilder.**

Diese Flut der Eindriicke und Erinnerungen muss allerdings verniinftig durchdacht, genau bestimmt
und ausgewogen geordnet werden: ,,Aus der Leichtfertigkeit der Phantasie geht kein gediegenes Werk
hervor.“*”* Das Denken, Verstehen und Fithlen des Kiinstlers hebt sich im Gegensatz zu Auffassungen
der Frithromantik und auch Schopenhauers deutlich von dem des Philosophen ab:

,,Philosophie ist ihm nicht notwendig [...]. Denn die Aufgabe der Phantasie besteht allein darin, sich von
jener inneren Verniinftigkeit nicht in Form allgemeiner Sitze und Vorstellungen, sondern in konkreter
Gestalt und individueller Wirklichkeit ein Bewusstsein zu geben.“***

Wie bei Schopenhauer (s. Kapitel 1) kommt es dabei stark auf Besonnenheit an: ,,Ohne
Besonnenheit, Sonderung, Unterscheidung vermag der Kiinstler keinen Gehalt, den er gestalten soll,
zu beherrschen, und es ist toricht, zu glauben, der echte Kiinstler wisse nicht, was er tut.*”
Das Gemiit und damit die eigenen innerlich-emotionalen Erfahrungen des Kiinstlers miissen neben
Verstand und Konzentration in seine ganzheitlichen Werke einflieBen:
»Ebenso noétig ist ihm die Konzentration des Gemiits. Durch diese Empfindung nidmlich, die das
Ganze durchdringt und beseelt, hat der Kiinstler seinen Stoff und dessen Gestaltung als sein eigenstes
Selbst, als inneres Eigentum seiner als Subjekt.“**® Aus diesem Grund wird an verschiedenen Stellen
der ,,Asthetik“”7 die Reife und (positive, wie leidvolle, in jedem Fall aber bildende) Lebenserfahrung
als ein entscheidendes Kriterium der kiinstlerischen Qualifikation angefiihrt: ,,Deshalb braust wohl in
der Jugend der Genius auf, wie dies bei Goethe und Schiller z. B. der Fall war, aber das Mannes- und
Greisenalter erst kann die echte Reife des Kunstwerks zur Vollendung bringen.“**® Schopenhauer
bevorzugte in Lebens- und Werksfragen die erste Lebenshilfte, die in seinen Augen mehr Ideen,
Lerneffekte und Kreativitét bei besserer Gesundheit bietet (vgl. die ,,Aphorismen zur Lebensweisheit™
und Kapitel IL.).

Talent und Genie: Die produktive Tatigkeit der Phantasie, ,,durch welche der Kiinstler das an und fiir
sich Verniinftige in sich selbst als sein eigenstes Werk zur realen Gestalt herausarbeitet*”’, wird
Genie oder Talent genannt. Das Genie ist die oben behandelte allgemeine, subjektive Féhigkeit zur
Kunstproduktion. Es ist mit dem Talent verwandt, wird aber folgendermallen von diesem abgegrenzt:
Talent ist eine besondere Befdhigung auf einem Gebiet der Kunst, doch diese Befdhigung wie die

% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 362.
¥1Ebd.,, S. 363.

32 Ebd.

3% Ebd.,, S. 365.

394 Ebd.

3% Ebd.

3% Ebd.

7 Vgl. z. B.: Ebd., S. 48

3% Ebd.,, S. 366.

39 Ebd.
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durch sie hervorgebrachten Werke vervollstindigt und adelt fir Hegel erst ,die allgemeine
Kunstbefihigung und Beseelung, welche der Genius allein verleiht.** Talent und Genie miissen dem
Menschen aus dem einen Grunde angeboren sein, dass die Kunst ,.eine spezifische Anlage“*'
gegeniiber anderen geistigen Gebieten wie Denken, Wissenschaft oder Religion hat, die bis zu ihrer
Beherrschung ,.nichts als der Geburt iiberhaupt und der Erziehung, Bildung, des FleiBes“*” bediirfen.
Diese ist die Verwurzelung der Kunst in Unmittelbarkeit und Natiirlichkeit bzw. Sinnlichkeit.
Wichtige Einfliisse Kants und Parallelen zwischen Kant und Hegel in ihrer Behandlung von Genialitit
sollen an dieser Stelle aufgezeigt werden. So

,»wird auch bei Kant das Genie als Naturkraft verstanden — er nennt das Genie den >>Giinstling der
Natur<<, d. h. den von der Natur so Begiinstigten, dass er wie die Natur [...] Musterhaftes schafft, ohne
bloB3 Regelgerechtes herzustellen. Dabei ist offenbar die Bestimmung der Kunst als das Schaffen des
Genies40\3/0n der Kongenialitit des Aufnehmenden niemals wirklich zu trennen. Beides ist ein freies
Spiel.*

Dieses freie Spiel zwischen Produzent und Rezipient beschrieb Hegel wie erwéhnt als ,,die aus dem
Geiste geborene und wiedergeborene Schonheit“.** Das Spielerische und Natiirliche innerhalb
asthetischer Erfahrung wurde bei Kant wie spéter bei Adorno der Orientierung an erstarrten Begriffen
entgegengesetzt.*”> Wie Schiller und Adorno hob auch Gadamer im kantischen Sinne die Bedeutung
des Spiels fiir das menschliche Leben und Kunst(er)leben hervor: ,,Die erste Evidenz, die wir uns da
verschaffen miissen, ist, dass Spiel eine elementare Funktion des menschlichen Lebens ist, so dass
menschliche Kultur ohne ein Spielelement iiberhaupt nicht denkbar ist.“* Fir ihn war ,die
zweckfreie Verniinftigkeit im menschlichen Spielen“‘m7 entscheidend, ,dass da etwas als etwas
gemeint ist, auch wenn es nichts Begriffliches, Sinnvolles, Zweckhaftes ist, sondern etwa die reine
selbstgesetzte Bewegungsvorschrift.*® Gadamer stellte einen passenden Bezug zu moderner,
postidealistischer bzw. -idealischer Kunst und Werkisthetik des 20. Jahrhunderts her, der ihn einmal
mehr in die Ndhe Adornos riickt: moderne Kunst versucht durchweg, den Abstand zwischen Werk
und Betrachter zu durchbrechen.*” Eben diese Interaktivitit und Kongenialitit des Betrachters, seine
Interaktion mit dem Kunstwerk und damit dem fiir es verantwortlichen Kiinstler, stellt den Kern von
Gadamers hermencutischer Rezeptionsésthetik dar, die nicht selten an die Schopenhauer’sche
Verschmelzung von kontempliertem Werk und kontemplierendem Betrachter erinnnert:

,Der Zuschauer ist offenkundig mehr als nur ein bloBer Beobachter, der sieht, was vor sich geht, sondern
ist als einer, der am Spiel >>teilnimmt<<, ein Teil von ihm. [...] Es ist ein stindiges Mit-titig-Sein. [...]
Es ist ein synthetischer Akt. Wir miissen vereinigen, vieles zusammenbringen. '’

Zusammenfassend lésst sich behaupten, dass es Gadamer nach dem Kunsthistoriker Richard Hamann
um ,,die Eigenbedeutsamkeit der Wahrnehmung*“*'' ging. In der Hegel schen ,,Asthetik wird die
Betonung des Natiirlichen im Genialischen auf die Nationen und Kulturen der Welt iibertragen,
beispiclsweise Gesangs- und Melodie- Begabung auf Italiener.*” Das Genie Hegels vereint
unbeschwert Talent, Studium und FleiB3, Visionen und Antrieb in sich und bleibt produktiv. Je grofer
Talent und Genie des Kiinstlers,

““Ebd., S. 367.

1 Ebd.

42 Ebd.

9 Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schénen. Stuttgart 1977, S. 27.

% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 14.
3 ygl.: Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 28.
“°Ebd., S. 29.

“7Ebd., S. 30.

“% Ebd., S. 32.

499 y/gl.: Ebd.

“9Ebd., S. 31-37.

“!! Zitiert nach: Ebd., S. 37.

412 ygl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 368.
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»desto weniger weill es von einer Miihseligkeit im Erwerben der flir die Produktion notwendigen
Geschicklichkeiten. Denn der echte Kiinstler hat den natiirlichen Trieb und das unmittelbare Bediirfnis,
alles, was er in seiner Empfindung und Vorstellung hat, sogleich zu gestalten. Die Gestaltungsweise ist
seine Art der Empfindung und Anschauung, welche er miihelos als das eigentliche ihm angemessene
Organ in sich findet.«*"?

Von einem wirklich qualifizierten Kiinstler ist also (auch laut Nietzsche [1844-1900]*'%) eine gute
Mischung aus genialischer Inspiration, Selektion und Fleil zu erwarten. Doch alle geistigen und
begeisternden Féhigkeiten wiren fiir die genannten Autoren nichts ohne ergénzende praktische:
genialische Ideen miissen auch addquat umgesetzt werden, um Rezeption zu ermdglichen. Das Genie
hat darin eine fiir sich, sein Werk und den Rezipienten bewusstseins- und welterweiternde Funktion
bzw. Wirkung und trdgt damit zu einer Bereicherung der dsthetischen Lebenswelt bei:

,Die Téatigkeit des Genies bringt nicht nur ein bildendes, sondern auch ein einbildendes Plus in die Welt,
nédmlich einen Strom von Handlung und einen Wachtraum von Bedeutungen, welche in der Welt teils
eingeschlafen sind, teils iiberhaupt noch schlafen.«*'”

Entscheidend flir die Hegel'sche Kunstphilosophie ist Hegels Abkehr vom zeitgenossischen,
subjektivistisch-ironischen Geniekult, dessen beriihmteste deutsche Verfechter u. a. Schelling,
Schopenhauer sowie die Dichter und Theoretiker des ,,Sturm und Drang™ und der (Friih-)Romantik
waren. Fiir Hegel ist das Genie kein auf seinem kreativen Fachgebiet omnipotentes,
einzelgédngerisches Individuum, sondern ein in den Plan der Vernunft und die diesem folgende
menschliche Gemeinschaft integriertes Moment des kollektiven Fortschritts.*'® Das Kunstwerk ist
,,wie Hegel mit ausdriicklichem Bezug auf Schelling ausfiihrt, als ein >>Produkt des Individuums, des

Genies, aber der Menschheit angehorend<<*.*"

Begeisterung: Der néchste Schritt zur Verwirklichung des Kunstwerks ist die Begeisterung: ,,Die
Tatigkeit der Phantasie und technischen Ausfithrung nun, als Zustand im Kiinstler fiir sich betrachtet,
ist das, was man drittens [nach Talent und Genie, Anm.] Begeisterung zu nennen gewohnt ist.“*'® Die
Umwandlung von theoretischer Inspiration in praktische Produktion verldauft innerhalb der
Begeisterung — sie ist subjektiver Geistesblitz der Phantasie und objektive kiinstlerische Tat
zugleich.*'"” Ein wahrhaft lebendiger und aufgeschlossener Kiinstler erfihrt nahezu permanent
Begeisterung und Inspiration.

Objektivitit der Darstellung: Rein &uBerliche, oberflachlich-technische oder Innerlichkeit nur
andeutende und daher banal-pathetische Objektivitit hat den Kiinstler weder zu interessieren noch zu
begeistern. Das Ziel der kiinstlerischen Objektivitét ist es dagegen, die volle Substanz des (auch
subjektiven) Inhalts, das Innere des Kiinstlers, in einer idealen Synthese aus differenziertem Pathos
und tiefem Gefiihl sowie objektiver Wahrheit und bestimmter Offenheit fiir den Rezipienten
erkenntlich werden zu lassen. Als ideales Beispiel eines beseelten und tiefsinnigen, aber auch

13 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 369. Auch Solger definierte
Kiinstler als Triger des Genies und beschrieb sie in deutlicher Analogie zu Hegel. Vgl.: Solger, Karl Ferdinand
Wilhelm: Uber den Ernst in der Betrachtung und dem Studium der Kunst. In: Ders.: Nachgelassene Schriften
und Briefwechsel. Hrsg. von Tieck, Ludwig und von Raumer, Friedrich, Heidelberg 1973, S. 427.

14 Vgl.: Nietzsche, Friedrich: Viertes Hauptstiick: Aus der Seele der Kiinstler und Schriftsteller. 155. Glaube an
Inspiration. Und: 163. Der Ernst des Handwerks. In: Menschliches Allzumenschliches. Ein Buch fiir freie
Geister 1. In: Nietzsche: Werke. Kritische Gesamtausgabe. Vierte Abteilung, zweiter Band. Hrsg. von Colli,
Giorgio und Montinari, Mazzino. Berlin-NewYork 1967, S. 148-149 und S. 154-156.

415 Bloch, Ernst: Asthetik des Vor-Scheins I. Hrsg. von Ueding, Gert, Frankfurt am Main 1974, S. 26.

16 ygol.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopéddie der philosophischen
Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 332.

“Ebd., S. 348.

¥ Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 370.

19 ygl.: Ebd., S. 371-372.
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objektiv-klaren Kiinstlers wird Schiller bemiiht.*** Der Grund fiir die Vortrefflichkeit von Kiinstlern

auf Schillers Niveau wird in Analogie zur Metaphysik von Sein/Wesen und Schein genau erklart:

,Denn das Hochste und Vortrefflichste ist nicht etwa das Unaussprechbare, so da3 der Dichter in sich
noch von groflerer Tiefe wire, als das Werk dartut, sondern seine Werke sind das Beste des Kiinstlers und
das Wahre, was er ist, das ist er, was aber nur im Innern bleibt, das ist er nicht.«**!

Denn letztlich gilt Novalis” Satz: ,,Der Kiinstler gehort dem Wercke und nicht das Werck dem
Kiinstler.*“**

Subjektive Manier: Die Manier und der frithneuzeitliche Kunststil des Manierismus sind der
kiinstlerischen ~ Subjektivitit, der moglichst ausgefeilten und eigenstindigen, oft auch
selbstzweckhaften kiinstlerischen Konzeption und technischen Ausfiihrung verpflichtet. Dadurch
kommt ,,die Manier nicht etwa der wahren Kunstdarstellung direkt entgegen, sondern behélt sich mehr
die duBeren Seiten als Spielraum vor“.*” Sie steht mehr fiir die partikulidren und dadurch zufilligen
Eigentiimlichkeiten des Kiinstlers, die statt der Sache selbst und deren idealer Darstellung in der
Produktion des Kunstwerks hervortreten und sich geltend machen.***

Stil: Der Kiinstler hat sich bestimmten, aus der inneren Notwendigkeit einer Kunstgattung heraus
entstehenden Stilgesetzen zu fiigen, die sich ,auf diejenigen Bestimmungen und Gesetze
kiinstlerischer Darstellung ausdehnen, welche aus der Natur einer Kunstgattung, innerhalb derer ein

Gegenstand zur Ausfithrung kommt, hervorgehen®.***

Originalitiit: Die Originalitdt vereint die Subjektivitdt der Manier mit der Objektivitdt der Stilgesetze
und ist die Essenz eines geistigen, in sich schliissigen und wirklich eigenstéindigen Kunstwerks.**
Dieses wahre, authentische und immanent individuelle Kunstwerk

Herweist seine echte Originalitit nur dadurch, dafl es als die eine eigene Schopfung eines Geistes
erscheint, der nichts von auflen her aufliest und zusammenflickt, sondern das Ganze im strengen

Zusammenhange aus einem Guf, in einem Tone sich durch sich selber produzieren 148t, wie die Sache

sich in sich selbst zusammengeeint hat*.**’

Das Ende der Kunst

Dieser Abschnitt wird sich mit der beriihmten, kontroversen und so héufig missverstandenen
Hegel schen These vom ,,Ende der Kunst™ auseinandersetzen. Sie stellt wohl die am haufigsten mit
der ,,Asthetik* in Verbindung gebrachte kunstphilosophische Aussage Hegels dar. Ihre gingige, naive
Auffassung ist, dass die Kunst, nach dem Durchlaufen der symbolischen, klassischen und
romantischen Kunstformen und dem sukzessiven Ubergang in Religion und Philosophie im Zeitalter
der Moderne einfach endet und nicht mehr die Fahigkeit als Geistesmedium besitzt. Die folgenden
Untersuchungen sollen zeigen, dass Hegels These in eine vollig andere und wesentlich
differenziertere Richtung geht. Die Kunst erreicht im Verlauf der Weltgeschichte immer wieder
(formale wie inhaltliche) Grenzen und endet auch in einer bestimmten Hinsicht. Dieses Ende betrifft
aber nur einen, wenn auch wichtigen, Entwicklungsstrang der Kunst, ihrer Aufgaben, Ziele und
Berechtigung; schlicht ihrer Existenz als fester Bestandteil des geistigen Lebensprozesses und der
(allgemein-)menschlichen Kultur. Die deutliche (Er-)Kldrung dieser Hegel 'schen Aussage und der
Beweis der kunstphilosophischen Tatsachen gegen alle populdren wie wissenschaftlichen

20 ygl.: Ebd., S. 375.

“UEbd., S. 375-376.

422 7itiert nach: Lohweide, Bernward: Fichte und Novalis. Transzendentalphilosophisches Denken im
romantisierenden Diskurs. Amsterdam-Atlanta 2000, S. 130.

2 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 376.
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Fehlinterpretationen wie den sogenannten ,Klassizismusvorwurf stellt einen Beitrag dieser
Dissertation zu einer sachlichen, vorurteilsfreien und aktuellen Hegelforschung dar. Der
Klassizismusvorwurf ist eine bereits zeitgendssische und bis heute anhaltende Reaktion auf die
Hegel sche Idealisierung der griechischen Antike. In der Auseinandersetzung mit der Bedeutung von
Hegels Griechenbild, die in den Klassizismusvorwurf gegen die ,,Asthetik eingeht, sicht man gerade
diese Idealisierung Griechenlands als die Krux der ,,Asthetik* an. Diese Einsicht, dass die Moderne
ein Griechenbild entwirft, das die antike Kultur ,idealischer ansieht, als sie war, formuliert schon
1793 Wilhelm von Humboldt.**® Im Folgenden wird u. a. auf die ,,Asthetik* selbst, Studien Eva
Geulens und Gadamers sowie die Forschungsergebnisse in verschiedenen Ver6ffentlichungen
Gethmann-Sieferts eingegangen. Aus der systematischen Konzeption der ,,Asthetik ergeben sich
zwei Schwierigkeiten, welche die Kritik immer wieder beméngelt. Die These vom
Vergangenheitscharakter der Kunst enthdlt das Problem, dass Hegel anscheinend fiir die
Gegenwartskunst die ,,Geschichtlichkeit der Kunst und die geschichtliche Bedeutung des Ideals zu
bloBer ,,Asthetizitit“, zu rein #sthetisch wertenden Kriterien verdiinnt. Hand in Hand damit geht der
Klassizismusvorwurf, das Bedenken, dass durch die Auszeichnung einer vollendeten Kunst alle
nachfolgende im #sthetischen Wert sinke.*” Gethmann-Siefert macht deutlich, dass vom
Klassizismusvorwurf nichts zu halten ist: er beruht in ihren Augen auf Projektion und falschem
Verstiandnis. Der Klassizismusvorwurf 1dsst sich auf dem Hintergrund der Entwicklungsgeschichte
relativ leicht und eindeutig entkréiften. Die Auszeichnung der griechischen Kunst geschieht ndmlich
nicht mit Hilfe &sthetischer Kriterien, sondern durch eine geschichtsphilosophische Reflexion. In der
Antike erscheint das Ideal als Lebendigkeit der Idee, die Kunst wird zur schonen Kunst, weil die
geschichtlich mégliche Form der Geistigkeit mit der Vermittlungsweise der Kunst harmoniert.*° Die
Entkraftung des Klassizismusvorwurfs bestétigt die zeitlose Wirkungskraft von Kunst und ihrer
Rezeption: nach dieser Entkriftung gewinnt man eine Bestimmung der Kunst, die auch in der
gegenwartigen Diskussion richtungsweisend sein kann. Die Kunst, gilt sie nicht als grundsétzlich
durch das Wissen iiberholt, kann auch in der Moderne die Humanitits- und Freiheitsforderung
aufrechterhalten, zu verinderndem Handeln motivieren.”®' Hier ist eine gewisse Ndhe zu Adornos
These von der (modernen) Kunst als ,,gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft“** und seiner
generellen Nihe zu Utopie und Befreiung erkennbar (vgl. Kapitel III.). Auch Schopenhauers und
Nietzsches ,,metaphysisches Erwachen® durch Kunstrezeption klingt hier an (vgl. Kapitel II.). An
einer frithen Stelle der ,,Asthetik* findet sich die entscheidende Hegel sche Formulierung zum ,,Ende
der Kunst®“. Fiir Hegel

,»ist und bleibt die Kunst nach der Seite ihrer hochsten Bestimmung fiir uns ein Vergangenes. Damit hat
sie fiir uns auch die echte Wahrheit und Lebendigkeit verloren und ist mehr in unsere Vorstellung verlegt,
als daBl sie in der Wirklichkeit ihre frithere Notwendigkeit behauptete und ihren hdheren Platz
einnahme.“***

Dies ist gerade in Bezug auf die Vergangenheit (und damit vor allem die symbolischen und
klassischen Kunstformen) so zu verstehen,

,,dass die Kunst nicht mehr diejenige Befriedigung der geistigen Bediirfnisse gewahrt, welche frithere

Zeiten und Volker in ihr gesucht und nur in ihr gefunden haben, — eine Befriedigung, welche wenigstens

von Seiten der Religion aufs innigste mit der Kunst verkniipft ware.***

28 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 140.
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Gadamer hat diesen Sinnverlust, der durchaus auch als Befreiung bzw. Autonomisierung der Kunst
aus Alltag und Autoritdt verstanden werden kann, treffend beschrieben: in der modernen Welt, ihrer
Kunst und Kultur

,»Zibt es kaum noch mehr etwas ebenso allgemein Verbindendes und fiir eine ganze Epoche
Verbindliches. [...] Ob es sich nun um Lebensordnungen des Kultus oder der Herrschaft handelt oder
auch nur um das neue Lebensgefiihl von Gewerbefleil und biirgerlicher Tugend — es sind fiir uns Werke
der Kunst, aber ehedem waren es zugleich Werke, in denen sich alle wiedererkannten. [...] Erst seit wir
Kunst als Kunst denken, wird zur Frage, was ehedem sich selbst beantwortete*”

Form und Inhalt der Kunst werden so immer heterogener, regelloser und freier. Fiir ihre &dsthetische
Qualitdt birgt dies Chancen wie Risiken. Die Konsequenzen sind folgende Anzeichen eines
Fortschritts in der Hierarchie des absoluten Geistes:

»Die eigentiimliche Art der Kunstproduktion und ihrer Werke fiillt unser hochstes Bediirfnis nicht mehr
aus; wir sind dariiber hinaus, Werke der Kunst gottlich verehren und sie anbeten zu kdnnen; der Eindruck,
den sie machen, ist besonnenerer Art, und was durch sie in uns erregt wird, bedarf noch eines hoheren
Priifsteins und anderweitiger Bewédhrung. Der Gedanke und die Reflexion hat die schone Kunst
iiberfliigelt.«**°

Gadamer attestierte der Frage nach dem Ende der Kunst allerdings eine anhaltende Aktualitdt und
schloB von dieser auf die (sogar gesteigerte) Aktualitit der Philosophie bzw. Asthetik.*” Gedanke und
Reflexion #uBern sich neben dem allgemeinen Ubergang in Religion und vor allem Philosophie
gerade in der spezialisierten, aufgeklirten Philosophie der Kunst bzw. Wissenschaft der Kunst.*® In
,Die Aktualitdt des Schonen™ widerlegte Gadamer allerdings iiberzeugend und ganz im Sinne
Adornos die These eines Endes der Kunst und ihrer unmittelbaren Erfahrung zugunsten des
philosophischen Begriffs. Dabei bezog er sich konkret auf das — selbstzweckhafte und selbstbewusste
— Kunstwerk selbst, vor allem auf das moderne Kunstwerk:

»Die Erwartung, dass man den Sinngehalt, der uns aus Kunst anspricht, im Begriff einholen kann, hat
Kunst immer schon auf gefihrliche Weise iiberholt. Eben das war aber Hegels leitende Uberzeugung, die
ihm zu dem Thema von dem Vergangenheitscharakter der Kunst fithrte.«**

Er widersprach Hegel und setzte dem Begriff das einzelne Kunstwerk als einzigartige Setzung und
symbolischen Verweis entgegen: ,,Der Sinn eines Kunstwerks beruht vielmehr darauf, dass es da
ist.“** Die Individualitit, Einzigkeit und Eigenheit jedes Kunstwerks und ihre Wirkung auf den
Rezipienten hat Gadamer noch genauer definiert: es konfrontiert ihn mit einer Aura (vgl. die Walter
Benjamins in Kapitel III.) von Besonderheit, Neuheit und spontanem Seinszuwachs: ,,Es ist ein Stof3,
ein UmgestoBenwerden, was durch die Besonderheit geschieht, in der uns jede kiinstlerische
Erfahrung entgegentritt.“**' Dieser ,,Sto* hat fiir Gadamer, der sich gegen jegliche positivistische
,Informationsisthetik*“*** wendet, nichts mit rationaler Quantifizierung zu tun, sondern ist dariiber
erhaben. Die Unersetzbarkeit hebt das Kunstwerk ganz im Hegel schen Sinne aus dem prosaisch-
praktischen Alltagstreiben heraus und erweitert das ontologische Spektrum der vom Menschen
wahrnehm- und erlebbaren Welt. Gegen Zweckrationalitdt, alltdgliche Prosa und den
Fortschrittsenthusiasmus Benjamins (vgl. Kapitel III.) ,ist das Werk der Kunst fiir Gadamer
unersetzlich. Selbst im Zeitalter der Reproduzierbarkeit, in dem wir stehen, in dem Kunstwerke
hochster Art in auBerordentlich guter Qualitit der Abbildung uns begegnen, bleibt das wahr.“** Dies

ﬁz Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 209-213.
Ebd.
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liegt darin begriindet, dass man nur im Kunstwerk selbst das, was es zu sagen hat, finden kann.*** Fiir
Gadamer und seine hermenecutische Asthetik erhebt Kunst einen universell kommunikativen
Anspruch. Dieser findet ,,seinen Ausdruck in dem spezifischen Charakter des Seinszuwachses, der
repraesentatio, des Gewinns an Sein, den ein Seiendes dadurch erfihrt, dass es sich darstellt“.** Und
rezipiert, verstanden wird. Mit Adorno sprach Gadamer Hegel die Wertschitzung dieses genuin
4sthetischen Seinszuwachses zugunsten der systematischen Uberbewertung von Begrifflichkeit ab, vor
allem nach dem angeblichen ,,Ende der Kunst*.

Wie jede Wissenschaft entwickelt sich die Wissenschaft der Kunst kontinuierlich weiter, gewinnt an
Horizont und Prézision, Protagonisten und Material. Die wissenschaftliche Untersuchung von Kunst
hat sich in Theorie und Praxis seit dem Idealismus stark weiterentwickelt und ist bis heute zu groflen
Erkenntnissen und Standardwerken iiber verschiedenste Phianomene der Kunst gelangt. Auch die
gefihrliche, manipulativ-suggestive, automatisierte Funktion von Kunst und Schonheit in der
Moderne ist von Aktivisten wie Lenin und Goebbels sowie Analytikern wie den Mitgliedern der
,Frankfurter Schule” und des franzosischen Strukturalismus genau behandelt worden. Diese
Forschungen miissen und werden in Zukunft weitergehen, um die weitere Differenzierung des
kulturellen Gedéchtnisses der Menschheit zu gewéhrleisten. Viele wissenschaftliche Fachgebiete und
Methoden werden sich erst in Zukunft eréffnen. Der kunstgeschichtliche und dsthetische Diskurs wird
fortgefiihrt werden und seine fundamentale kulturelle Bedeutung behalten. Im Gegensatz dazu gab es
innerhalb der Philosophiegeschichte auch skeptische Stimmen, die analog zum Ende der Kunst auch
das der Metaphysik und das der Philosophie an sich behaupteten, wie Gadamer erkannt hat: er
verweist auf die Proklamation eines Endes der Metapysik, ja der durch rein faktische Wissenschaft zu
ersetztenden Philosophie tiberhaupt, durch Auguste Comte (1798-1857) und Martin Heidegger (1889-
1976).** Beide Positionen, die Comtes und die Heideggers, sind von Adorno aufs Hirteste kritisiert
worden (vgl. Kapitel III.) und bilden harte Kontraste zu seiner Philosophie einer reflektierten
Bewahrung von Metaphysik. Zu Heideggers Position, die eher ein Ende der Metaphysik (durch das
Einmiinden der Philosophie in Wissenschaft und Technik) als eines der Kunst erkennt, hat Giinter
Seubold eine interessante und ambivalente Entdeckung gemacht: bei Hegel ist das Ende der Kunst
unumst6Blich und nicht mehr riickgéingig zu machen. Werke, in dem Sinne, wie es sie vor dem Ende
der Kunst gab — das Absolute in der ihm adidquaten Form darstellend — gibt es bei deren Ende nicht
mehr — wir beugen nicht mehr das Knie. Bei Heidegger aber schon. Wie er einerseits die Hegel-These
radikalisierte, so setzte er sie auch in die Schwebe, indem er an ein absolutes Ende der —
geschichtsbildenden, wahrheitsstiftenden Kunst nicht zu glauben vermochte: ,,Die Entscheidung iiber
Hegels Spruch ist noch nicht gefallen.” Heidegger betrachtete das frithe 20. Jahrhundert jedoch als zu
korrupt und verkommen, als dass eine wirklich wirkméachtige Kunst Macht und Respekt genief3en
konnte.**” Das Ergebnis der obigen Hegel schen Ausfithrungen zum nur scheinbaren Ende der Kunst
fasst Gethmann-Siefert zusammen — die géngige Kritik verfehlt fiir sie Hegels Intention. Denn Hegel
selbst ging es lediglich darum, die Orientierungsleistung der Kunst in der modernen Welt von der
Bedeutung der Kunst in der griechischen und orientalischen Welt zu unterscheiden. Hegel behauptet
mit seiner These vom Vergangenheitscharakter der Kunst lediglich, dass fir die
,.wissenschaftsfordernde® Vernunft der aufgekliarten Moderne die nur sinnlich-anschauliche
Vermittlung der Idee nicht zureiche. Deshalb liel er sie von Religion und Philosophie iiberholen. Die
Kunst kann nicht als der einzige kulturell bedeutsame Faktor der Moderne angesehen werden; sie ist
auch nicht der ausgezeichnete Ansatz der Philosophie wie Schellings Organon.**® Die Kunst besteht
also weiter, wenn auch innerhalb eines verdnderten geistesgeschichtlichen — und metaphysischen —
Referenzrahmens. Gethmann-Sieferts Rezeptionsansatz verdeutlicht Hegels radikale Modernitit und
anachronistische Weitsicht. An der obigen systematischen Konzeption des absoluten Geistes zeigt
sich weniger Hegels Dogmatismus als vielmehr seine kritische Stofrichtung der These vom Ende der

4 ygl.: Ebd., S. 50.
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Kunst. Hegel schwor den Hoffnungen der Goethezeit, die seine Schiiler und Anhénger teilten (und die
weithin auch die Druckfassung der Asthetik prigen) auf eine Erneuerung des gesamten offentlichen
Lebens durch die Kunst ab (vgl. Schopenhauer). Als einzige und umfassende Form der Orientierung
ist die Kunst in der Tat zu Ende. Formal ist dieses Ende der Kunst aber zugleich eine Wende zu
unerschopflichen neuen Moglichkeiten. Indem die Kunst ihre selbstverstdndliche, vorreflexive
Einbettung in das gesellschaftliche Leben verliert, wird die subjektive Geschicklichkeit des Kiinstlers
freigesetzt, sich jedes historisch auftretenden Stils und jedes Inhalts zu bedienen.**’ Die Postmoderne
ist eroffnet. Diese Kehre von endgiiltigem Verschwinden der Kunst hin zu ihrer (nach wie vor in sich
notwendigen) alternativen und internationalen Weiterentwicklung in der Zukunft stellt die notwendige
wissenschaftliche Korrektur in der Auffassung vom ,,Ende der Kunst* dar. Statt ,,Ende der Kunst* ist
,.Zukunft der Kunst* der entscheidende Begriff. In der Kunst — gerade in der Kunst, die ihrer hochsten
Moglichkeit nach ,,flir uns etwas Vergangenes ist* — wird dem Biirger eines modernen Staates die
Moglichkeit eroffnet, zu einem eigenen Geschichts- und Selbstbewusstsein zu finden, in das
Errungenschaften der Tradition integriert werden, und zwar Hegels Ansicht nach die der Kultur
Europas wie der gesamten Welt. Frei vom religidsen Inhalt und konzentriert auf den Humanus, den
Menschen, der sich als verniinftiges und freies Wesen realisieren soll, vermittelt die Kunst ein
Spektrum von Weltanschauungs- und Selbstrealisationsmoglichkeiten, das von der politischen
Existenz als Biirger eines modernen Staates nicht getrennt, sondern auf diese bezogen wird. Jeweils
auf die eigene Situation bezogen, fiihren die Kiinste durch Gestaltung und Inhalt zu Reflexion,
Infragestellung allzu sicherer Gewissheiten und motivieren damit zur Kritik.*® Auf den
philosophischen Gesamtkontext dieser Dissertation sowie den entscheidenden weltgeschichtlichen
Duktus von voraufgeklarten hin zu aufgekldrten Gesellschaften bezogen, sind die Konsequenzen
folgende: Kunst ist und bleibt die Bildung des Menschen, sie leistet diese Bildung aber im Rahmen
der aufgeklarten Welt und vor der Kulisse wissenschaftlicher Vernunft in Form von
Alternativvorschldgen in Weltdeutung und Handeln, nicht in Form von Vorschriften, Geboten mit
religiosem Letztgiiltigkeitsanspruch. Kunst bildet durch alternative Anschauungen der Welt und
Vorstellungen menschlichen Handelns zur kritischen Reflexion: sie ist ,,formelle Bildung“.451
Dementsprechend konstatierte Gadamer (mit Adorno): ,,Hegels Vorlesungen zur Asthetik gehdren zu
den Werken Hegels, die das Denken der kommenden Zeit am Tiefsten bestimmt haben.“**

Die Kunst hilt den Einzelnen vom Abdriften in Einseitigkeit, Egoismus und Zweckrationalismus ab:
durch die Pluralitit moglicher Weltanschauungen 16st die Kunst die Reflexion auf die Begrenztheit
der eigenen Lebensform und die Fixierung auf die Befriedigung in kontingenten Privatinteressen
aus.” Interkulturalitit und Ablosung vom Egoismus prigen auch die Asthetik Schopenhauers, in
welcher die Kunst unter anderem dazu dient, den Betrachter zumindest kurzfristig aus den Zwiangen
seines Ichs und seines Umfeldes zu befreien. Wie Schopenhauer (vgl. Kapitel I1.) legte auch Gadamer
Wert auf die Kontemplation als Form von Kunstrezeption, sowohl als Zugang zu einer
metaphysischen Ebene, als auch als Gegengewicht zur zunehmenden Reiziiberflutung innerhalb der
modernen Welt: ,,Gerade darin liegt [...] die Auszeichnung der Kunst, dass das, was in ihr zur
Darstellung kommt, ob reich oder arm an Konnotationen oder ein reines Nichts derselben, uns zum
Verweilen und zur Zustimmung bewegt wie ein Wiedererkennen.“** Geulen hat in ,,Das Ende der
Kunst. Lesarten eines Geriichts“ eine Beobachtung gemacht, die zu Gadamers Ansatz einer
iiberzeitlichen Aktualitdt von Kunst(-Rezeption) passt und wie bei diesem Tradition und Fortschritt
dialektisch mit einbezieht: im Aspekt des Endes der Kunst verschrinken sich nicht nur Asthetik und
Antiisthetik, sondern auch die scheinbar antipodisch angelegten Stringe der Asthetiktradition, Kants
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asthetische Erfahrung und Hegels Darstellungsisthetik.”” Im Gegensatz zur beschleunigten und
immer begrenzteren ,,Echtzeit” verfiigt ndmlich jedes Kunstwerk iiber eine eigene Zeitdimension, in
welcher der Geist des Rezipienten im Werk zu sich selbst findet, erweitert und entspannt wird:

»Jedes Kunstwerk hat also etwas wie eine Eigenzeit, die es uns sozusagen auferlegt. Das gilt nicht nur
von den transitorischen Kiinsten, von Musik und Tanz und Sprache. Wenn wir auf die statuarischen
Kiinste hiniiberblicken, erinnern wir uns, dass wir ja auch Bilder aufbauen und lesen oder das wir eine
Architektur >>ergehen<<, >>erwandern<<. Das sind auch Zeit-Gédnge. Ein Bild wird nicht genauso
(schnell oder langsam) zugénglich wie das andere. [...] Es geht in der Erfahrung von Kunst darum, dass
wir eine spezifische Art des Verweilens lernen.“**

Der (zeitliche wie inhaltliche) Horizont dieses niemals langweiligen, immer (aufschluss-)
reichenVerweilens bei Gadamer (vgl. Theunissens Modell des dsthetischen Verweilens, s. Kapitel 11.)
ist weit, variabel und kann bis ins ,,Ewige® reichen.””” Auf das Kunstwerk bezogen, bei bzw. in dem
verweilt wird, erkennt man schnell das Bemiihen um harmonische Geschlossenheit — trotz der
Diskrepanz zwischen Echt- und Eigenzeit sah Gadamer im Moment der organischen Einheitlichkeit,
des organischen Wesens (das stark an die Hegel sche Totalitdt erinnert) eine Parallele zwischen Leben
und Werk.*® Dieses Wesen ist eine in sich strukturierte Einheit, die nach Kant einer »ZweckmaBigkeit
ohne Zweck" folgt. Wie in Aristoteles” Schonheitsideal ist sie deshalb in sich geschlossen und schén,
weil nichts von ihr weggenommen und nichts hinzugefiigt werden kann.*® Auch Gegenwart und
Vergangenheit spielen in Bezug auf Kunst eine Rolle und sind gerade im modernen Kunstwerk
ineinander verwoben, was wiederum ein ,,Ende der Kunst“ ausschlieft und stattdessen eine
dialektische Kunst-Zeit-Entwicklung im Sinne Hegels erzeugt und fortfiihrt:

,Die Frage, vor die uns Kunst heute stellt, enthilt von vornherein die Aufgabe, Auseinanderfallendes und
in Spannung Gegeneinanderstehendes zusammenzubringen: auf der einen Seite den historischen Schein
und auf der anderen Seite den progressiven Schein. [...] Das eigentliche Rétsel [...] ist gerade die
Gleichzeitigkeit von Vergangenem und Gegenwértigem. Nichts ist bloBe Vorstufe und nichts blof3e
Entartung, vielmehr miissen wir uns fragen, was derartige Kunst als Kunst mit sich selbst vereinigt und
auf welche Weise Kunst eine Uberwindung der Zeit ist.***

Es ging Gadamer primir darum, ,,bewusstzumachen, dass es eine Leistung des Haltens des
Entgénglichen ist, was wir in unserem Verhalten zur Welt und in unserer gestalterischen Anstrengung
— formend oder im Formenspiel mitspielend — meinen®.**! Darum, ,,das Bleibende aus dem Fliichtigen
heraus*“*®® zu erkennen. Dabei sind weder die Vergangenheit bzw. Tradition, noch die Gegenwart
bzw. Progression zu unterschidtzen. Deren dialektische FErgénzung im Rezipienten ist ein
hermeneutisch-dsthetischer Ubertragungsvorgang und Gadamers Ziel.*”® Die erwihnte formelle
Bildung stellt dabei im Idealfall bis heute keine soziale Anpassung oder die erstrebte Beherrschung
eines objektiven Bildungskanons dar, sondern ist die freiwillige und aus intellektuellem wie
asthetischem Antrieb des einzelnen Subjekts entstehende Verfeinerung dieses einzigartigen und
autonomen Subjekts selbst. Es entwickelt anhand der objektiv gegebenen, aber von ihm zur
Beschiftigung bzw. Untersuchung ausgewdhlten Kunstwerke seine subjektiven Eindriicke,
Erfahrungen, Schliisse, Emotionen, Vorlieben, Abneigungen etc.; prigt, priift und verfeinert nach und
nach sein Wissen und Fachwissen, seine sinnliche wie geistige Wahrnehmung, sein &sthetisches
Empfinden und seinen Geschmack in der aus Objektivitdt und Subjektivitit entstehenden Synthese
der personlichen Bildung. Der Gebildete erweitert das Spektrum der ihm moglichen Erfahrungen,
Gedanken und Emotionen kontinuierlich, iiberwindet eventuelle Beschranktheiten und erfahrt in der
Kunst Situationen, Menschen, Beziige, Zeiten und Welten, die sich ihm in der omniprésenten Prosa
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des modernen Alltags niemals er6ffnen kdnnen. In Bezug auf die Religion ist noch zu bemerken, dass
die Kunst fiir Hegel in der erhabenen Naturreligion eine Vorstufe und in der christlichen eine Zukunft
hat. Denselben Gedanken hat er auch fiir den Staat wiederholt, der einmal ein Kunstwerk gewesen sei,
aber nun in der Komplexitit der modernen Institutionen iiber die Kunst hinausgewachsen ist.*** In der
Moderne wird auch die Religion nach und nach selbst als inhaltliches Zentrum der Kunst abgelGst.
Der lebendige Mensch selbst riickt in allen Facetten seiner unerschopflichen Vielseitigkeit ins
Zentrum der Aufmerksamkeit. Die Kunst vermag durch die Ldosung vom religiosen Inhalt der
Gottesvorstellung — durch die Proklamation des Humanus als des neuen Heiligen zu einer
Mannigfaltigkeit von Gestaltungen und Wirkungen zu gelangen.*®® Gerade hier zeigt sich die zeitlose
Notwendigkeit der Kunst als Chronistin und Spiegelung der jeweiligen kulturellen, menschlichen,
politischen, sozialen und dsthetischen Entwicklungen im unerbittlichen Lauf der Zeit. Kunst verfligt
immer iber ein unverzichtbares und universell wirksames dokumentarisches, kritisches, aber auch
affirmatives oder mobilisierendes, hoffnungsvolles oder bewegendes Potential, eine aufflammende,
individuelle Dynamik und Kraft jenseits aller grauen, prosaischen und kleinlichen Einschrankungen
und Diskussionen des jeweiligen sozialen Umfeldes. Die reflektierte dsthetische (Selbst-)Darstellung
des Menschen und der ihn umgebenden Verhiltnisse durch die Kunst muss zu allen Zeiten ein
zentrales Anliegen der Menschheit sein, wenn sie dem bloBen Dahinvegetieren in natiirlichen wie
gesellschaftlichen Schranken entgehen will. Ein rein auf Religion und/oder Staatswesen beruhendes
Geistesleben ,,nach der Kunst® ist fiir Hegel keineswegs erstrebenswert. Die Kunst ist auch in den
modernen gesellschaftlichen Zusammenhéngen, beispielsweise im modernen Staat als formelle
Bildung unverzichtbar. Auch hier wird neben dem Gedanken, dass die Kunst nicht die einzige
Orientierungskraft des modernen Staates ist, der andere Aspekt wichtig, dass die Kunst gleichwohl in
der modernen Welt ihren unverzichtbaren Stellenwert behilt. Thre Version der Stimulation kritischer
Reflexion ist vorwissenschaftlich moglich, aber auch noétig, weil die ,,Vernunftidee fiir jedermann®
nicht durch die Wissenschaft oder die wissenschaftliche Reflexion, sondern nur iiber die Anschauung
vermittelt werden kann.**® An dieser Stelle schlieBt sich ein Kreis des Hegel’schen Systems:
,Asthetik” und ,,Enzyklopidie* von 1830 gehen thematisch wieder in die (bereits behandelten) frithen
Schriften iiber. Unter diesen Aspekten wiederholte Hegel einen wesentlichen Gedanken seiner frithen
Uberlegungen iiber die Rolle der Kunst im ,,Ideal der Volksbildung® und passt sie dem der Situation
des modernen Staates und der vorab systematisch festgelegten Leistungsfihigkeit der Kunst an. Die
Uberlegungen, die er mit Holderlin und Schelling in Weiterfiihrung Schiller'scher Gedanken
entwickelt hat, bleiben trotz der Betonung der Partialitdt der Kunst*’ giiltig. Zugleich verpflichtete
Hegel umgekehrt durch seine Konzeption der Rolle der Kunst als formelle Bildung den modernen
Staat, diese Institution kritischer Reflexion zu pflegen, sie sowohl in ihrer Ausbildung zu stiitzen als
auch historisch zu erschlieBen. Hegel setzte sich vehement dafiir ein, ,,Monumenta Nationum®, die
Zeugnisse des ,,zum Werke gewordenen® Geistes, zu sammeln und zu prisentieren.*® Kunst ist fiir
Hegel die Gegenwart der Vergangenheit. Damals ein Novum und fir Gadamer eine grof3e
Auszeichnung der Kunst und ein Sieg iiber Zeitlichkeit und Geschichte.*”® Der angemessene Ort fiir
diese anschauliche Prisentation ist das (in den Vorlesungen wie in der Druckversion der Asthetik
héufiger thematisierte) Museum als wiirdiges Zentrum fiir nationale wie globale Kunstwerke. Die
Geschichte bleibt dabei neben der Gegenwart bedeutsam und findet durch die Bildung, das heif}t in
der reflektierenden Betrachtung, einen eigenen gesellschaftlichen Ort: eben das Museum. In der
Auseinandersetzung mit dieser spezifisch modernen, reflektierenden Art der Kunstrezeption im
Museum forderte Hegel eine historische Ordnung der Exponate, um die Bildung durch Kunst zu
befordern.*’’ Als Fazit zum Thema ,,Ende der Kunst genligt dieser kurze Satz: ,,Die Kunst kann zwar
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keinen Staat mehr stiften, aber ein Staat ohne Kunst ist als aufgeklirter Staat nicht denkbar.“*"!

Entsprechende Aussagen finden sich auch in der Staatstheorie der ,,Grundlinien der Philosophie des
Rechts®.

Ein derart differenzierter Ansatz wurde und wird gerne unterschiedlich interpretiert und oft einfach
falsch verstanden. Im Folgenden wird auf die Rezeption der These vom ,,Ende der Kunst®
eingegangen. Sie erstreckt sich vom 19. Jahrhundert bis heute und bietet scheinbar endloses
Diskussionspotential. Beispielsweise den Klassizismusvorwurf oder Beziige zur ,,abstrakten®,
»regellosen® Kunst der Moderne und Postmoderne im 20. Jahrhundert. Bereits in den ersten
Auseinandersetzungen mit Hegels Asthetik wird versucht, die These vom Vergangenheitscharakter
der Kunst, die man bis heute mit der Kritik am Klassizismus dieser Theorie (d. h. der Orientierung
jeglicher Kunst und Kunstkritik an der Simplizitdt und Vollendung schoner griechischer Kunst)
verkniipft, in die These von einer ,,unabschlieBbaren Zukunft“ der Kunst zu transformieren (Hotho,
Vischer’?, Mundt*” u. a.). Denn der Vorwurf gegen Hegel lautete, dessen systematisch angelegte
Philosophie der Kunst lasse fiir eine Neuentwicklung der Kiinste zu wenig Raum, weil sie die Zukunft
der Kunst durch einen dogmatisch vorgezeichneten Begriff der Kunst zu Unrecht beschneide und
verenge. Neuere Interpretationen entdecken in dieser These gar eine hellsichtige Kritik der Kunst
unserer Zeit, durch die sich die Aktualitit von Hegels Asthetik zeige (Karsten Harries)*’*. Sie erweise
sich ndmlich als prophetische Prognose iiber das Schicksal der Gegenwartskunst: die Kunst, die zu
immer abstrakteren Darstellungen, immer ausgefalleneren Présentationsformen gelangt, ist zu Ende,
und Hegel habe das als einer der wenigen Philosophen erkannt.*” Auch ein objektiverer,
differenzierterer dritter Ansatz ist erkennbar: Im Gegensatz zur Kritik oder Affirmation der These
vom ,,Ende der Kunst“ findet sich in der Auseinandersetzung mit Hegel auch die Annahme, die
Vorlesungszeugnisse konnten die These vom ,,Ende der Kunst* als einen fiir Hegel selbst marginalen
Gedanken entlarven (Dieter Henrich)'’®, da er sie zugunsten einer unvoreingenommenen und
erstaunlich kenntnisreichen und strikt an den Phinomenen orientierten Behandlung der Kunst
iiberwunden habe.””’” Fiir Gethmann-Siefert ,,widerstreiten Hegels eigene Annahmen jeder dieser
Interpretationen, aber dies ldsst sich nur auf der Basis der Quellen zu seinen Vorlesungen eruieren.*’
Ein weiterer von ihr abgelehnter Interpretationsansatz stammt von Arthur Coleman Danto, der Hegels
gesellschaftsfundierende Kunstkonzeption falsch versteht und die Kunst aus der Lebenswelt wie der
gesellschaftlichen Relevanz befreien und in eine ,,Kunstwelt”, deren Biirger der geniale Kiinstler, der
kongeniale Kritiker und die Werke selbst sein sollen, versetzen mochte.*” Geulen hat das ,,Ende der
Kunst“ bei Hegel und diversen Nachfolgern wie Adorno (s. u.) sowie seine Rezeption genau
untersucht und kommt zu folgenden Ergebnissen:

,JDas Ende der Kunst ist ein Geriicht. [...] Wenigem ist so viel Nach- und Uberleben beschieden wie der
Rede vom Ende der Kunst, die sich seit der >>Querelle des Anciens et des Modernes<< nicht mehr auf
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das Ende einer bestimmten Kunstpraxis oder Kunstepoche bezieht, sondern seither immer radikaler und
sozusagen endgiiltiger das Leben tiberhaupt betrifft [...].«*

Sie erkennt in dieser Rede und ihren vielen Aktualisierungen einen dialektischen Motor von
Produktion und Reproduktion von Kunst: ,,Das Ende der Kunst — ein Griindungsmythos der Kunst,
eine privilegierte Selbstbeschreibung der Kunstsystems.“*'  Geulen gibt aber auch den
weitverbreiteten, durchaus verstindlichen Zweifeln an (post-)moderner Kunst und Asthetik Raum. Fiir
sie kann kein Zweifel sein am wesentlichen Leerlauf und an den bloB3 noch dramaturgisch inszenierten
Effekten aller postromantischen Kunstprojekte. Deshalb involviert die Frage nach dem Ende der Kunst
stets auch die nach der Beendbarkeit der Asthetik, die uns das Ende der Kunst hinterlassen hat und die
sich in dem Mafle behauptet, wie ihr Ende angestrebt wird (vgl. Adornos Aussage am Beginn der
Einleitung dieser Dissertation). Das ist die Asthetik Hegels, deren beriihmtes Ende der Kunst die
Moderne widerrief, bevor sie noch begonnen hatte, und ineins damit dafiir gesorgt hat, dass immer
wieder auf das Ende der Kunst gesetzt wurde.* Dennoch zielen ihre Untersuchungen auf die
Widerlegung der These und liefern auch konkrete textkritische Beweise dafiir:

,»Vor Hegel und nach ihm kursiert das Geriicht vom Ende der Kunst, aber als Geriicht wird es — mit
weitreichenden Folgen — bei Hegel artikuliert. [...] Die Formulierung vom >>Ende der Kunst<< taucht
weder in den Vorlesungen zur Asthetik auf noch in den anderen einschligigen Texten zur Kunst, der
Enzyklopddie und der Phdnomenologie des Geistes. Es heillit zwar, dass etwas >>vergangen<<,
>>verloren<<, >>voriiber<< sei; dass sie Kunst {iber sich selbst hinausgegangen sei (14, S. 237), und
Heg4eg£ behauptet auch, dass es eine Vollendung der Kunst gibt (13, S. 82), dass sie einen >>Endzweck<<
hat.

Dagegen ist die ,,Rede, >Hegels These vom Ende der Kunst< [...] derart verbindlich geworden*, dass
,sie lingst zur stehenden Redewendung erstarrt ist“.*** Thre Etablierung erfolgte ,,gewiss auch
aufgrund der Affinitdt seines philosophischen Diktums zu Heines Verkiindigung des Endes der
Kunstperiode anlisslich von Hegels und Goethes Tod“.*® Doch auch innerhalb dieses endgiiltigen
und geradezu dogmatischen Endes der Kunst gibt es Differenzierungen und (Adornos Ambivalenzen
vorwegnehmend) eine dialektische sowie eine graduelle Entwicklung — es gibt (bisher) keine Weise,
das Ende der Kunst zu denken, seine Formen zu entwickeln und seine Geschichte zu schreiben, die
nicht in Hegel vorgezeichnet wire. Jenseits des Endes der Kunst gibt es fiir Hegel keinen Ort der
Kunst. Was mit Kunst zu tun hat, ist vom Ende der Kunst her begriffen und gezeichnet. Weder gibt es
bei Hegel nur ein Ende der Kunst, noch ist jedes einzelne Ende der Kunst eindeutig als Aufhebung im
Sinne Hegels zu identifizieren. Neben das Ende der Kunst als Aufhebung treten némlich
vergleichsweise unspektakulire Formen des Endes. Das Erhabene zum Beispiel, das Hegel der
symbolischen Kunst zuordnet, entfillt einfach, anderes verlduft sich im alltdglichen Bewusstsein.*®
Hegels ,Finalisierung des Endes™ liegt nicht vor uns als Aufgabe, sondern hinter uns als
Aufgegebenes, Mitgegebenes, Hinterlassenschaft oder, wenn man will, Erbe.*” Das Ende bzw. die
Enden zwingen uns zur (Weiter-)Entwicklung einer Kunstbehandlung ex negativo. Doch selbst aus
dieser negativen Position ergibt sich eine neue Entwicklung innerhalb der Kunst: Hegels gleichsam
demokratische Pluralisierung des einen Endes in viele und verschiedene ist der Beginn des Endes der
Kunst als Diskurs. Denn am Ende des Endes der Kunst steht kein Ende, sondern ein anderer Anfang:
die Entdeckung des Endes der Kunst als ein Diskurs der Moderne.”®® Es geht darum, ,,das
freizusetzen, was iiber die Immanenz der Asthetik hinausweist auf die Geschichte der Asthetik in der
Moderne*.** Geulen entdeckt auch interdisziplinire Probleme und Briiche innerhalb der Behauptung
eines ,,Endes der Kunst*: das Ende der Kunst bildet nicht nur die Fuge zwischen Asthetik und Anti-
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Asthetik, sondern es sitzt auch im Blick auf die fiir es zustéindigen Disziplinen zwischen allen Stiihlen.
Kunstgeschichte und Literaturwissenschaften sind hier ebenso kompetent oder inkompetent wie
Geschichtswissenschaft oder Philosophie. Das Ende der Kunst, das eigentlich aus der Philosophie
kommit, signalisiert oft genug eine fatale &dsthetische Selbstiiberhebung und Selbstiiberschitzung der
Kunst, die mit der Verkiindigung ihres Endes sich selbst verabsolutiert.”” Auch der bereits erliuterte
disziplinédre Fortschritt innerhalb des absoluten Geistes (von Kunst tiber Religion hin zur Philosophie)
wird von Geulen auf das Ende der Kunst und des Kunstschonen bezogen: in jeder Reflexion auf das
Kunstschone, in jeder Philosophie der Kunst ist Kunst immer schon vergangen. Damit ist Kunst
immer nur nicht mehr schone Kunst, und zur Bestimmung der Schonheit wird das Vergangensein.
Das Schone hat sich gezeigt, es ist immer nur schon gewesen, und wenn Schonheit irgendwo
gegenwirtig ist, dann als wiedergeborene in der Philosophie bzw. in der Religion.”' Zur
Unbhaltbarkeit des mit diesem Sich-Zeigen des uniiberbietbar Schonen innerhalb der klassischen
Kunstform verbundenen Klassizismusvorwurfs bemerkt Gethmann-Siefert, dass es Hegel nicht darum
geht, die schone klassische Kunst der griechischen Antike vor aller anderen Kunst auszuzeichnen, das
heiBt sie zum édsthetischen MaBstab zu erheben. Der Vorwurf des ,,Klassizismus der Asthetik**? 14sst
sich im Rahmen der Bestimmung ihrer geschichtlichen Funktion, so wie sie Hegel in den Vorlesungen
vornimmt, entkriften. Das Ideal der Kunst ist fiir jede Epoche und Kultur auf eigene Weise zu
definieren und die geschichtliche Bedeutung der Kunst als Vermittlung der Wahrheit dndert sich
daher nicht strukturell.*”® Konkret auf die auf die klassischen und romantischen Kunstformen
bezogen, bedeutet dies: Selbst die pointierte These, dass Schoneres als die griechischen Gotterbilder
»hicht sein und werden” konne, wie Hegel meint, bedeutet nicht, dass neben der klassischen
Schonheit jede andere Gestalt zur Unkunst degenerieren muss, weil sie der Gestalt der Schonheit nicht
ebenbiirtig ist. Im Gegenteil: Hegel versuchte, in seiner Bestimmung des Ideals der romantischen
Kunstform zu zeigen, dass weitere Gestaltungsmoglichkeiten entwickelt werden miissen, um dasselbe,
namlich den absoluten Inhalt, in die addquate Form zu bringen.** Gadamer folgerte analog dazu, dass
die Hegel unterstellte Einseitigkeit innerhalb seines Werkes selbst gebrochen wird und damit ein
Vorurteil darstellt: ,,Aus seiner geschichtsphilosophischen Auszeichnung der griechischen
>>Kunstreligion<< folgt eben keineswegs ein klassizistisch beengtes Kunsturteil. Man denke nur an
die Hegel’sche Schitzung der Niederldnder.“*”” In der romantischen Kunstform wird die formelle
Bildung gerade auch im Bereich des Hésslichen, des Komischen und des subjektiven (z. B. bei Jean
Paul) und objektiven (z. B. bei Goethe) Humors erreicht.*”® Auch Geulen kritisiert den
Klassizismusvorwurf und entlarvt ihn seinerseits als (falsch) klassizistisch:

,Den Status dieser Kunst und ihres Endes zu ermessen, tut man gut daran, Hegel nicht voreilig auf einen
bornierten Klassizismus festzulegen. [...] Die landldufige Kritik an Hegels Option fiir die klassische
Kunst ist selbst ein klassizistisches Vorurteil, dem ein Begriff von Klassik zugrunde liegt, der bei Hegel
nicht zu finden ist. Hegels klassische Kunst war schon so modern, wie es viele Ultramoderne heute noch
nicht sein wollen.«*

Zum Dogmatismus Hegels: Systemzwang und ,klappernde Dialektik* sind klassische Vorwiirfe
gegen die universelle Systemphilosophie Hegels und so auch gegen seine Kunstphilosophie.
Diesbeziiglich stehen sich zwei akademische Lager unverséhnlich gegeniiber: Systembefiirworter und
-gegner. Haufig ist Hegel auch von seinen Interpreten (z. B. von Odo Marquardt) als ein hellsichtiger
Beurteiler der Kunst, als groBer Phédnomenologe gegen eine dogmatisch-mechanistische Form

0 ygl.: Ebd., S. 31-34.

¥ ygl.: Ebd., S. 38-39.

492 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Vergessene Dimensionen des Utopiebegriffs. Der ,,Klassizismus* der
idealistischen Asthetik und die gesellschaftskritische Funktion des ,,schonen Scheins“. In: Hegel-Studien 17,
1982, S. 119ff.

3 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XXXI-XXXII.

% ygl.: Ebd., S. XXXI-XXXII.

95 Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 227.

4% ygl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 36.

497 Geulen, Eva: Das Ende der Kunst. Lesarten eines Geriichts. Frankfurt am Main 2002, S. 49.

78



dialektischer Systematisierung verteidigt worden. Diese Versuche finden einerseits Nahrung in den
Vorlesungsnachschriften der Berliner Asthetikvorlesungen, andererseits wird aber zugleich die
Hoffnung auf eine generelle Aufgabe des Systemgedankens zunichte.”® Der Systemgedanke ist
meiner Ansicht nach der gerade unverzichtbare Grundsatz der gesamten Hegel schen Philosophie und
bietet neben sonst beispielloser Geschlossenheit die Moglichkeit allseitiger Verbindungen und
Beziige. Dies zu betonen und auch selbst zu erreichen ist ein Ziel meiner Dissertation. Selbst der
allgemein systemkritische Adorno kann der Hegel schen Systematik positive Ziige abgewinnen: ,,Das
System will nicht abstrakt vorgedacht, will kein umfassendes Schema sein, sondern das in den
einzelnen Momenten latent wirksame Kraftzentrum.“*”” Die rigide dialektische Einteilung der
,Asthetik* geht auf Hotho statt Hegel zuriick und stellt neben vielen unnétigen Wiederholungen, den
bereits ausfiihrlich behandelten Hotho’schen Verdnderungen und einigen formalen wie inhaltlichen
Langen eine der Schwéchen der Druckversion dar. Der formalen und inhaltlichen Schliissigkeit sowie
Versténdlichkeit der dialektischen Dynamik der Kunstgeschichte schadet die streng dialektische
Einteilung der drei umfangreichen Bénde allerdings nicht. Systemgegner wie Adorno lehnen sie
trotzdem grundsétzlich ab.

An dieser Stelle wird (neben der obigen Aussage Henrichs nochmals) auf Hegels kiinstlerische
Bildung eingegangen. Wohlwollend wird an Hegel ndmlich hervorgehoben, dass er sich in ganz
erstaunlicher Weise in den Kiinsten ausgekannt und eben auf diese Beispiele auch in der
systematischen Asthetik Riicksicht genommen habe.® Der #duBerst belesene Bildungsbiirger und
Ausstellungsbesucher Hegel und der aktive Kunst- und Musikkritiker Hotho werden sicher iiber ein
fiir Wissenschaftler ihrer Zeit tiberdurchschnittliches Kunstverstdndnis und -wissen verfiigt haben.
Dazu finden sich auch diverse Aussagen und Selbsteinschiatzungen Hegels bzw. Hothos in den drei
Binden der ,,Asthetik*. Objektiv kann man festhalten, dass sich beide Autoren zumindest fiir Kunst
interessiert und sich engagiert mit ihr auseinandergesetzt haben. Hegel selbst erschlof sich die Kunst
durch zahlreiche Bildungsreisen, und die Anfiange seiner Berliner Lehrtitigkeit fallen in etwa mit dem
erneuten Beginn der Bemiithungen um die Museumsgriindung zusammen. Von 1819-1830 erlebte
Hegel das Anwachsen von Kunstschdtzen in den Sammlungen des Konigs in Berlin. Diese
Kunstwerke gelangen zusammen mit eigens fiir den kulturellen Betrieb bereitgestellten Sammlungen
schlieBlich in die Bildergalerie des Museums. Hegel selbst beteiligte sich aktiv an diesem Bemiihen,
die Kunst einem bildungswilligen Biirgertum als Information iiber die eigene wie die Weltgeschichte
zur Verfiigung zu stellen, und er beurteilte die Sammlungen auch unter diesem Gesichtspunkt.”' Hier
wird deutlich, dass Hegel darum bemiiht war, eine Betrachtung der Kunst zu finden, welche die
Beurteilung der Werke jedem als Kunstverstindnis und als Einsicht in die eigene
geistesgeschichtliche Situation ermdglicht.””> Bloch hat in den Werken Schellings, Schopenhauers
und eben Hegels eine interessante, in sich dialektische Parallele zwischen kiinstlerischer und
philosophischer Bildung und Begabung erkannt (vgl. alle 3 Kapitel dieser Dissertation):

,»Die philosophische Begabung und ihre Technik ist an sich nirgends die der Kunst; scharfes Denken,
durchgehender Zusammenhang, zentraler Wesensbezug, diese sind keine kiinstlerische Eigenschaften und
Voraussetzungen, sie sind philosophisch autochthon. Wohl aber zeigt gerade Hegel — und am
konzentriertesten in seiner Asthetik —, dass eine noch gemeinsame bildschaffende Wurzel mit
kiinstlerischer Produktion vorhanden ist und bliiht [...]. Hegel betreibt und verdeutlicht [...] im Medium
des Begriffs den gleichen Sachgehalt, der die Kiinstler belebt und beschaftigt.*>"

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
am Main 2005, S. 30.

% Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 72.

% y/g].: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Philosophie der Kunst.
Vorlesung von 1826. Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Kwon, Jeong-Im und Berr, Karsten, Frankfurt
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Auf der Ebene ciner bloBen Formaldsthetik wire beispielsweise auch das Ende der Kunst eine
formales und letztlich banales Absterben bzw. Abgeldstwerden von kiinstlerischen Techniken und
Stilen, wihrend Hegels auf Inhalte, Ausdruck und Bedeutung zielende Konzeption wie oben erldutert
sehr viel weiter reicht. Adornos Beurteilung der idealistischen Asthetiken und ihrer Autoren (auBer
Schelling) fiel kritisch aus: ,,Er [Hegel, Anm.] und Kant waren die letzten, die, schroff gesagt, grof3e
Asthetiken schreiben konnten, ohne etwas von Kunst zu verstehen.“°* Im Folgenden werden wichtige
eigene Aussagen und Kommentare Adornos zum ,,Ende der Kunst®, zu Zukunft und Geschichtlichkeit
der Kunst aus der ,,Asthetische(n) Theorie® behandelt. Er vereinte zu diesem Thema wie so oft
kritische Reflexion des Hegel schen Systems mit eigenen Aussagen:

,Die Hegel sche Perspektive eines moglichen Absterbens der Kunst ist ihrem Gewordensein geméal3. Dass
er sie als verginglich dachte und gleichwohl dem absoluten Geist zurechnete, harmoniert mit dem
Doppelcharakter seines Systems, veranlasst aber zu einer Konsequenz, die er nie wiirde gezogen haben:
der Gehalt der Kunst, nach seiner Konzeption ihr Absolutes, geht nicht auf in der Dimension ihres Lebens
und Todes. Sie konnte ihren Gehalt in ihrer eigenen Verginglichkeit haben.«>®

Einen dhnlichen Doppelcharakter in Adornos eigenem ,,System*, den man sowohl auf das Ende der
Kunst als auch auf Adornos Asthetik im Allgemeinen beziehen kann, hat Geulen entdeckt. Adornos
asthetische Theorie entfaltet ihre strenge Aporetik zwischen den Polen eines guten, utopischen Endes
und dem falschen Untergang der Kunst, zwischen dem Ideal einer versohnten Gesellschaft, die der
Kunst nicht ldnger bedarf, und der verzerrten Realitét einer Gesellschaft, die mit der Kunst die letzte
Spur des Individuums getilgt hat. Sie lassen sich auf die Stichworte Nachspiel und Vorgang bringen.
In Adornos Reflexion auf die Unmdglichkeit der Kunst nach Auschwitz ist das Ende der Kunst Index
des post-apokalyptischen Uber- und Nachlebens.’”® Das Fortbestehen der Kunst in dieser negativen
Dialektik (und Form) einer paradoxen Intervention bildet den Kern der &sthetischen Theorie Adornos,
die untrennbar mit seinem Werk ,,Negative Dialektik* verbunden ist. Diese ist flir Geulen ,,insgesamt
eine Auseinandersetzung mit Hegel“.””” Adornos Asthetik geht im Grunde ex negativo von einem
Ende der Kunst (und sukzessiv auch der Metaphysik) aus, statt wie Hegel Kunst und Asthetik darin
auslaufen zu lassen. Geulen bemerkt bei Adorno mit kritischem Blick ,,die seiner dsthetischen Theorie
immanente Neigung, das Ende der Kunst und damit die Kunst zu verabsolutieren*>”; jene moderne
Kunst, deren Entwicklung mit dem Zerfall metaphysischen Sinns eng verbunden ist. Auch sie ist in
einem umfassenden Sinn blofl und immer nur Nachspiel. Nach dieser Logik liegt das Ende immer
schon hinter uns und verurteilt die Uberlebenden zum endlosen Nachleben, wobei Nachleben sowohl
das zeitliche post finem meint als auch den fatalen Wiederholungszwang.>” Dies ist die Dimension
des Nachspiels. Sie wird durch die des Vorgangs erginzt, also der dynamischen Entwicklung im
Sinne negativer, im Gegensatz zur Hegel schen nicht verséhnender und synthetisierender Dialektik
(s. Kapitel IIL.). Als akuter Vorgang und Prozess im Innern der Kunstwerke. Innerhalb des Vorgangs
besteht die Absorption, Verflachung und Ausbeutung von Kunst innerhalb der kommerziell und
instrumentell ausgerichteten Kulturindustrie, die ein weiteres ,,Ende der Kunst“ bei Adorno und
Horkheimer darstellt (s. Kapitel III.). Die offene Ambivalenz zwischen Katastrophe und Heil,
zwischen falschem Untergang und versdhnendem Ende war fiir Adorno unter den Bedingungen der
Moderne und nach Auschwitz prinzipiell unentscheidbar. In der Doppellogik von Nachspiel und
Vorgang ist diese Unentscheidbarkeit sozusagen mobil und dynamisch geworden.”'’ Die letzten
beiden Sétze konnen als Grundlage fiir Adornos gesamte Philosophie, deren Motor stets die negative
Dialektik und ihre dynamische Mischung von Kritik und Utopie ist, betrachtet werden. Adornos
Asthetik hat im Bereich des Endes der Kunst folgenden Bezug zu Hegel: Bei Adorno hat die Kunst
kein Ende, denn sie ist perennierende Krisis. Und es gibt keine Instanz, an die noch zu appellieren

% Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
Mitwirkung von Adorno, Gretel, Buck-Morss, Susan und Schultz, Klaus. Frankfurt am Main 2003, Band 7,
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wire, um zu entscheiden, ob die Krise daher riihrt, dass die Kunst paradoxerweise ihr Ende iiberlebt
hat und als Nachspiel ihrer Selbst ihr Dasein fristet, oder ob die Kunst ihren Untergang avisiert,
antizipiert und im Agon auslebt: ,,Das Ende der Kunst hat nicht stattgefunden®, schrieb Adorno in der
,Asthetische(n) Theorie* mit Blick auf das Hegel'sche Ende der Kunst, doch ,,der Gestus ihres
Verstummens und Verschwindens bewegt gleichwie in einem Differential sich weiter.’!' Der fiir
Adorno typische Gesellschaftsbezug fehlt auch zum ,,Ende der Kunst* nicht, dem er auch klérende,
positive Aspekte abgewinnt:

»Der Gehalt der vergangenen Kunst, mag Kunst nun selbst abgeschafft werden, sich abschaffen,
vergehen oder verzweifelt sich fortsetzen, muss aber nicht selber notwendig mit hinab. Er vermochte die
Kunst zu iiberleben in einer Gesellschaft, die der Barbarei ihrer Kultur ledig geworden wére. Nicht
Formen blof sondern ungezihlte Stoffe sind jetzt schon abgestorben [...].*"

Ein Ende von Teilen der Kunst, nicht aber von ihrer Existenz und gesellschaftliche Bedeutung im
Ganzen ist also fiir Adorno moglich. Auch die Hierarchie des absoluten Geistes wird beziiglich
Gegenwart und Zukunft der Kunst thematisiert: ,,Gegen Hegels Lehre, der Weltgeist sei iiber die
Gestalt der Kunst hinaus, behauptet sich seine andere, welche die Kunst der widerspruchsvollen
Existenz zuordnet, die wider alle affirmative Philosophie fortwihrt.“’"> Die Meisterwerke der Kunst
verweilen in ihrer Zeitlosigkeit und lassen die reelle Kunst lebendig bleiben:

,,.Die authentische Kunst der Vergangenheit, die derzeit sich verhiillen muss, ist dadurch nicht gerichtet.
Die grolen Werke warten. Etwas von ihrem Wahrheitsgehalt zergeht nicht mit dem metaphysischen Sinn,
so wenig es sich festnageln ldsst; es ist das, wodurch sie beredt bleiben.«>'*

Diese mit Hegel tibereinstimmende Aussage wird durch eine weitere zur Kunstrezeption, die sich mit
Hegels Geschichts- und Museumsmodell in Einklang bringen lésst, ergénzt:

,Einer befreiten Menschheit sollte das Erbe ihrer Vorzeit, entsiihnt, zufallen. Was einmal in einem
Kunstwerk wahr gewesen ist, und durch den Gang der Geschichte dementiert ward, vermag erst dann
wieder sich zu 6ffnen, wenn die Bedingungen verdndert sind, um derentwillen jene Wahrheit kassiert
werden musste: so tief sind dsthetischer Wahrheitsgehalt und Geschichte ineinander.*"

Der fiir Idealisten und Romantiker des 19. Jahrhunderts historisch akkumulierte Verlust von nahezu
kindlicher Naivitit in der Kunst, im Sinne von unbefangenem, freiem kreativen Schaffen, stellte fiir
Adorno ein Kontinuum aus gegenseitiger Beeinflussung naiver und unnaiver (Kreation und Rezeption
unter reflektierter Beriicksichtigung duflerer Zwénge) Stroémungen dar: ,,Von etablierter Naivetit ist es
das Gegenteil, diese gerichtet. Hegel, schirfer noch Jochmann'®, haben das erkannt. Sie waren aber
darin klassizistisch befangen, dass sie deswegen das Ende der Kunst prophezeiten.”'’ In der
Konsequenz dialektischer Bewegung ist das Ergebnis in der modernen Kunst und Asthetik wie in
Hegels Werk das Folgende: ,,Ist die Stunde naiver Kunst, nach Hegels Einsicht, dahin, so muss sie die
Reflexion sich einverleiben [...]; das heifit heute Asthetik.“’'® Adorno idealisierte allerdings ein
nochmals anderes Bild von Asthetik in der Epoche der Moderne:

' Adorno, T. W.: Asthetische Theorie. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Tiedemann, Rolf unter
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,,Asthetik heute miisste iiber der Kontroverse zwischen Kant und Hegel sein, ohne sie durch Synthese zu
gléitten. Kants Begriff eines der Form nach Wohlgefilligen ist riickstdndig gegeniiber der &sthetischen
Erfahrung und nicht wiederherstellbar. Hegels Lehre vom Inhalt ist zu krud.**"

Auf besagten Inhalt wird jetzt wiederum eingegangen, um zum Abschluss des Kapitels noch die in
der Hegel schen Asthetik aufgefiihrten Grenzen der Kunst zu beschreiben. Als erste externe Grenze
der Kunst ist die Religion zu nennen:

,»Das nidchste Gebiet nun, welches das Reich der Kunst iiberragt, ist die Religion. Die Religion hat die
Vorstellung zur Form ihres Bewul3tseins, indem sie das Absolute aus der Gegenstdndlichkeit der Kunst in
die Innerlichkeit des Subjekts hineinverlegt und nun fiir die Vorstellung auf subjektive Weise gegeben ist,
so daB8 Herz und Gemiit, iiberhaupt die innere Subjektivitit, ein Hauptmoment werden. >’

Die ,Kunstreligion®, von Hegel geprdgt und fiir den Idealismus wie fiir die Romantik des 19.
Jahrhunderts (als Geniekult und kultivierte Alternativsinngebung wieder) zentral, steht in
vergangenen Zeiten fiir die voraufgekliarte Einheit von Kunst und religiosem Kultus, der mit dem
Aufkommen des Christentums ,,absoluter Geist fiir den Geist wird*":  Die schone Kunst (wie deren
eigentiimliche Religion) hat ihre Zukunft in der wahrhaften Religion.”** Die Religion geht selbst
wiederum in die Philosophie (und damit in die bereits behandelte Wissenschaft der Kunst) iiber,
welche als Synthese von Kunst und Religion die Trias des absoluten Geistes kront: die Religion hat
zwar die Kunst abgeldst,

»aber die Innerlichkeit der Andacht des Gemiits und der Vorstellung ist nicht die hochste Form der
Innerlichkeit. Als diese reinste Form des Wissens ist das freie Denken anzuerkennen. [...] In solcher
Weise sind in der Philosophie die beiden Seiten der Kunst und Religion vereinigt: die Objektivitdt der
Kunst, welche hier zwar die duBlere Sinnlichkeit verloren, aber deshalb mit der hochsten Form des
Objektiven, mit der Form des Gedankens vertauscht hat, und die Subjektivitit der Religion, welche zur
Subjektivitit des Denkens gereinigt ist. Denn das Denken einerseits ist die innerste, eigenste Subjektivitét,
und der wahre Gedanke, die Idee, [ist] zugleich die sachlichste und objektivste Allgemeinheit, welche erst
im Denken sich in der Form ihrer selbst erfassen kann.“>>

Die néchste Grenze betrifft die direkte Darstellung des Gértlichen. Im Sinne des ,,Endes der Kunst*
beriihren uns die Darstellungen ,heidnischer Gottheiten heute nicht mehr. Zwar wird im
Allgemeinen Gott dargestellt, im Bestimmten aber besondere Gottheiten, an die heute nicht mehr
geglaubt wird und die nur noch #sthetischen Wert haben.** Gott selbst ist fiir Hegel wie im Judentum
und im Islam ein Tabu der Kunst und der Anschauung seinem wahren, reinen Wesen nach nicht néher
zu bringen.”” Eine wichtige kunstinterne Grenzziehung ist die zwischen dufBerem und innerem
Reichtum eines Kunstwerks bzw. seines Gehaltes und der damit zusammenhéingende Irrglaube an eine
kontinuierliche, synchrone Steigerung beider. Zum Beispiel in langen Epen oder Romanen voller
Wandlungen, Situationen und Protagonisten:

,Mit dieser duleren Fiille aber ist es nicht getan. Wir besitzen ihr zum Trotz nur wenige vortreffliche
Dramen und epische Gedichte. Denn die Hauptsache ist nicht der &uflere Gang und Wechsel der
Begebnisse [...], sondern die sittliche und geistige Gestaltung und die grolen Bewegungen des Gemiits
und Charakters, welche sich durch den Prozess dieser Gestaltung darlegen und enthiillen.“**®

Die Kunstwerke als materiell gebundene Manifestationen des Geistes sind in ihrer Materialitidt und
historischen Fixiertheit anders als der Glaube und das Gefiihl der Religion sowie das Wissen und
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Denken der Philosophie duflerlich wie innerlich verginglich: ,,Man konnte zwar sagen, das eigentlich
Vortreffliche miisse fiir alle Zeiten vortrefflich sein, aber das Kunstwerk hat auch eine vergingliche,
sterbliche Seite [...].“”*” Trotzdem spielt die Zeitlosigkeit wahrer Kunst und ihrer angemessenen
Rezeption fiir Hegel eine wichtige Rolle:

,Die echten, unsterblichen Kunstwerke zwar bleiben allen Zeiten und Nationen genieBbar, aber auch
dann gehort zu ihrem durchgéngigen Verstindnis fiir fremde Volker und Jahrhunderte ein breiter Apparat
geographischer, historischer, ja selbst philosophischer Notizen, Kenntnisse und Erkenntnisse.“***

So wird bei Hegel die Rezeption von Kunst unmittelbar an Wissen und Geist gebunden. Die Moderne
bietet dazu eine (weltweite und internationale wie -kulturelle) Vielzahl von kiinstlerisch-technischen,
asthetisch-informationstechnischen und museal-medialen Mdoglichkeiten sowie Verbesserungen, aber
leider auch verstirkte Instrumentalisierung, Kommerzialisierung von Kunst und die Einfithrung
dienender Kunst, die sich mittelbar vom Kapital einspannen, auf Kosten von Aussagekraft,
Originalitdt und Authentizitit marktgerecht beschneiden lédsst und so dazu beitrdgt, den &duBleren
schonen Schein nicht als Entsprechung eines edlen Inneren, sondern als maskierenden, parfiimierten
Schleier iiber den wirklichen, kalten Verhéltnissen des Weltmarktes bzw. der Marktwelt aufrecht zu
erhalten. Kaum ein anderer Philosoph hat diese Prozesse so gekonnt aufgedeckt und analysiert wie
Adorno (vgl. z. B. ,Kulturindustrie — Aufklirung als Massenbetrug® in der ,,Dialektik der
Aufklirung® und Kapitel III.). Auch in der Hegel schen Asthetik finden sich bereits Ansitze einer
fundierten und ausfiihrlichen Kritik moderner Verdinglichung, Entfremdung und Beziehungslosigkeit.
Die wahre Kunst in allen Formen bleibt allerdings jenseits all dieser (Ent-)Tduschungen und samt
threr wissenschaftlichen Erforschung die besagte Konstante im kulturellen Leben und
Selbstbewusstsein des gebildeten Menschen. Als solche ist sie weit davon entfernt, zu stagnieren oder
ganz zu verschwinden, wie Gadamer treffend und ganz im Sinne Adornos erkannt hat:

»Wenn sich die Formen des Lebens in solchem Tempo &ndern, wie das in unserer Gegenwart der Fall ist,
dann werden sich auch die kiinstlerischen Antworten auf diese Gegenwart in besonders befremdlicher
Starke absetzen miissen [...]. Ein Ende der Kunst, ein Ende des nie rastenden Gestaltungswillens
menschlicher Traume und Sehnsiichte, wird es solange nicht geben, wie iiberhaupt Menschen ihr eigenes
Leben gestalten. Jedes vermeintliche Ende der Kunst wird Anfang neuer Kunst sein.***

3. Kunstformen

In diesem Abschnitt wird, nach einigen Andeutungen in den bisherigen, ein genauerer Blick auf die
drei Kunstformen der Hegel'schen ,Asthetik“ geworfen. Die symbolischen, klassischen und
romantischen Kunstformen werden je einzeln behandelt, ohne jedoch den Uberblick iiber ihre
systematische Verkniipfung zu verlieren. Die Kunstformen stellen die der jeweiligen historischen
Weltsituation angemessene kiinstlerische Manifestation des Ideals dar und sind bei aller
Unterschiedlichkeit der jeweiligen Entwicklung fiir Hegel als eben diese angemessenen
Manifestationen systematisch gleichberechtigt. Es wird im Folgenden um die &uBerliche
(geschichtliche, geographische, kulturelle) sowie innerliche (ideelle bis ideologische, psychologische,
religiose) und vor allem kiinstlerische Definition der jeweiligen Kunstformen gehen. Jede Kunstform
ist eine historisch bedingte und variierte praktische sowie philosophische Form der Verbindung von
Asthetik und Metaphysik bzw. Kunst und Religion.
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Die symbolische Kunstform

Die symbolische Kunstform ist die erste und unvollkommenste Entwicklungsstufe der Kunst und
gehort eigentlich dem Reich der ,,Vorkunst**** an

,In ihr sucht die Idee noch ihren echten Kunstausdruck, weil sie in sich selbst noch abstrakt und
unbestimmt ist und deshalb auch die angemessene Erscheinung nicht an sich und in sich selber hat,
sondern sich in den ihr selbst &uflerlichen AuBendingen in der Natur und den menschlichen
Begebenheiten gegeniiber findet.«>!

Der Geist findet in der geschichtlichen Epoche, der Zeit der ersten (vor allem orientalischen)
GroBreiche und frithen (Hoch-)Kulturen sowie der grauen und unbestimmten Vorzeit noch nicht zu
einer wahrhaft angemessenen und freien bildlichen oder tonalen Darstellung seiner selbst, da es der
Menschheit noch an  Selbstbewusstsein, Freiheit und &dsthetischer Sensibilitdt fehlt
(s. ,,Weltgeschichte®). Er sucht sich selbst ohne Bestimmtheit oder klares Ziel und verliert sich dabei
in den Untiefen zufélliger Naturerscheinungen, in Aberglauben, Archaik und formaler wie inhaltlicher
Unangemessenheit, Willkiir, zielloser, leerer Abstraktion, Grobheit und Primitivitdt der wihrend
seiner Suche entstehenden Kunstwerke. Er setzt mit diesen unvollkommenen Kunstwerken nur
Zeichen, Symbole, die archaische ideelle Kategorien wie gottliche Macht, Kraft und Gefahr der Natur,
die Verherrlichung eines weltlichen Herrschers oder das Zusammenleben in frilhen sozialen
Verbianden nur mittelbar und vertretungsweise andeuten, statt sie an und fiir sich selbst in sich zu
tragen und mit ihnen die ideale Einheit eines wahren Kunstwerks zu bilden. Der Mensch projiziert
seine archetypischen Idealvorstellungen und auch sein Selbstbild in allen Kunstgattungen
hauptsédchlich in rein duBerliche und zeichenhaft verweisende Darstellungen eindrucksvoller und oft
gewaltiger und bedrohlicher (Natur-)Phdnomene wie Landschaften, Elemente, Tiergestalten,
Fabelwesen, Gottergestalten, Mischwesen etc. Diese sind meist entweder besonders bedrohlich oder
auf unbestimmte Weise besonders schon gestaltet. Zentrales Element dieser archaisch-
materialistischen und oft fiktiven Motive sind quantitative Kategorien wie Grofle, Ausdehnung,
Anhaufung, willkiirliche Kombination etc. Realitdt und Fiktion sowie Mdgliches und Unmdogliches
flieBen zum Zweck einer moglichst aufregenden, beeindruckenden und oft mafllosen, megalomanen,
direkten und oberflachlich-spontanen Wirkung auf den Betrachter bzw. die zu beeindruckenden und
zu lenkenden Kollektive wie Volksmassen, (natur-)religiose Vereinigungen oder verfeindete bzw.
konkurrierende andere Volker zusammen. Die Vernunft und mit ihr die Idee sind im Menschen noch
nicht stark genug entwickelt, um den direkten, materiellen und willkiirlich-unbestimmten (Ur- bzw.
Schliissel-)Reizen durch ein stabiles Selbstbewusstsein und Reflexionsvermdgen begegnen zu kénnen
und die teils brutale und einseitige Willkiir innerhalb der symbolischen Kunstform zu unterbinden.
Das Resultat ist ein tiefes Verhaftetsein symbolischer Kunstwerke im Materiellen, das eine ideelle
Ebene und damit Vernunft und Selbstbewusstsein nur unbestimmt andeutet. Damit entsteht eine
drastische Unangemessenheit von Form und Inhalt, von Zwang und Freiheit, Fiktion und Wahrheit,
Phantasie und Verstand sowie Sollen und Sein. Dementsprechend bestimmte Hegel die symbolische
Kunstform als die erste Stufe der Repridsentation des (geschichtlich erfassbaren Absoluten als des)
Gottlichen, die das Gottliche noch als Verunendlichung von Naturgestalten veranschaulicht. Mit
dieser Kunstform der Erhabenheit, die sich im ,,Herumirren* des erwachenden Geistes eine addquate
Gestalt des Gottlichen sucht und sich dabei auf imposante nicht-menschliche Naturgestalten und
gewaltige geometrlsche Korper verlegt, charakterisierte Hegel als die Kunst des Orients und
Agyptens.”” Die Erhabenheit ist (schon bei Burke und Kant) eine etablierte fsthetische Kategorie und
wird innerhalb der Dissertation noch nédher behandelt. Mittelbar schloB sich Hegel den
geschichtsphilosophischen Betrachtungen Herders an, beriicksichtigte Goethes Symbol-Gedanken,
kritisierte aber (in direktem Gegensatz zu Schopenhauer) die Hochschédtzung orientalischer bzw.
speziell indischer Mythologie, etwa bei Schlegel oder Goerres. Wie wenig er darin die Wertschétzung
der Romantiker teilte, zeigt seine Konsequenz fiir die ,,Asthetik“: Die Einschrinkung der

> Ebd., S. 393.

> Ebd., S. 390.

32 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XL.
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symbolischen Kunstform auf eine unterste, bloBe Vorform.”> Von hier an wird dem Duktus der

Hegel 'schen ,,Asthetik* gefolgt und die relevanten Kernpunkte der symbolischen Kunstform werden
erldutert.

Vom Symbol iiberhaupt: Die grundlegende Eigenschaft des Symbols und der symbolischen
Kunstform ist das Erhabene:

»Wo das Symbol sich dagegen in seiner eigentiimlichen Form selbstindig sich ausbildet, hat es im
allgemeinen den Charakter der Erhabenheit, weil zundchst {iberhaupt nur die in sich noch maflose und
nicht frei in sich bestimmte Idee zur Gestalt werden soll und deshalb in den konkreten Erscheinungen
keine bestimmte Form imstande zu finden ist, welche vollstdndig dieser Abstraktion und Allgemeinheit
entspricht. In diesem Nichtentsprechen aber iiberragt die Idee ihr &uBerliches Dasein, statt darin
aufgegangen oder vollkommen beschlossen zu sein. Dies Hinaussein iiber die Bestimmtheit der
Erscheinung macht den allgemeinen Charakter des Erhabenen aus.****

Hegel griff hier (wie auch Schopenhauer) auf etablierte Erhabenheitskonzepte zuriick und wihlte ganz
bewusst die kantische und Schiller’sche Konzeption des (mathematisch wie dynamisch) Erhabenen.
Der Mensch erfahrt die Ohnmacht seiner Freiheit in der Gestaltung des Géttlichen allerdings nicht in
Konfrontation mit der bloBen Naturgewalt, sondern in einer selbst wieder vergeistigten, also hoheren
Weise der Gestaltung des Absoluten im Sinne einer Naturgewalt.”” Im Symbol miissen aus
folgendem Grund Bedeutung und deren Ausdruck unterschieden werden (was dem Hegel schen
Kunstideal widerspricht): das Symbol verweist nicht auf sich selbst bzw. seine eigene Form, sondern
auf etwas Anderes auler ihm, das in einem weiteren und allgemeineren Sinne verstanden werden
soll.”*® Seine Grundbedingungen sind:

1) Das Symbol ist zunéchst ein Zeichen.

2) Ein Zeichen, das Symbol sein soll, iiberschreitet die formale Gleichgiiltigkeit eines einfachen
Zeichens, ,,ist deshalb [...] ein Zeichen, welches in seiner AuBerlichkeit zugleich den Inhalt der
Vorstellung in sich selbst befasst, die es erscheinen macht«.>*’

3) Das Symbol vereint verschiedene Bedeutungen und verkorpert verschiedene Eigenschaften, z. B.

Kraft und Konigtum im Lowen. Es ist seinem Begriff nach zweideutig.

Im Symbolischen wird immer noch etwas anderes, Tieferes, vorgestellt als nur die Bedeutung, fiir die
es das Bild abgibt. Mythologie und friihe religiose Vorstellungen sind in der historischen Epoche der
symbolischen Kunstform grofBtenteils symbolisch aufzufassen. Kunst, Religion und Wissenschaft
haben mit der Verwunderung des Menschen begonnen:

»Die Verwunderung dagegen kommt nur da zum Vorschein, wo der Mensch, losgerissen von dem
unmittelbarsten, ersten Zusammenhange mit der Natur und vor der ndchsten, blof praktischen Beziehung
der Begierde, geistig zuriicktritt von der Natur und seiner eigenen singuldren Existenz und in den Dingen
nun ein Allgemeines, Ansichseiendes und Bleibendes sucht und sieht.*>**

Die Kunst hat nun die Aufgabe, dieses Allgemeine in bildlicher Form fiir das unmittelbare
Bewusstsein und aus dem Geist heraus fiir den Geist darzustellen und festzuhalten: ,,Nach der
objektiven Seite hin steht der Anfang der Kunst in engstem Zusammenhange mit der Religion. Die
ersten Kunstwerke sind mythologischer Art.“** Der Mensch befindet sich noch in einem frithen
Entwicklungsstadium, in dem Kunst, Religion und Natur noch ein ungeschiedenes Ganzes sind. Die

333 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 266-267.

>** Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 393-394.

3 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,Enzyklopadie der philosophischen
Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 357.

336 ygl.: Ebd., S. 394.

> Ebd., S. 395.

> Ebd., S. 408.

> Ebd., S. 409.
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Kunst ist der erste Schritt in Richtung Differenzierung und Bestimmung: ,,Die erste ndher gestaltende
Dolmetscherin aber der religidsen Vorstellungen ist allein die Kunst.“"* Die symbolische Kunst ist
noch ,ein Kampf des der wahren Kunst noch widerstrebenden Inhalts und der demselben
ebensowenig homogenen Form*.**' Dieser endet erst im (nach langer Suche und Weiterentwicklung
iiber die zentrale Erhabenheit erfolgenden) Auffinden des perfekten Ausgleichs von Form und Inhalt,
dem Erreichen des Ideals, in der klassischen Kunstform. Das Ende der symbolischen Kunstform ist

,»das Verschwinden und Sichauflésen des Symbolischen, indem der bisher an sich seiende Kampf jetzt ins
KunstbewuBtsein gekommen ist und das Symbolisieren daher zu einem bewufsten Abscheiden der fiir sich
selber klaren Bedeutung von ihrem sinnlichen, mit ihr verwandten Bilde wird, jedoch in dieser Trennung
zugleich ein ausdriickliches Beziehen bleibt, das sich aber, statt als unmittelbare Identitit zu erscheinen,
nur als eine blofe Vergleichung beider geltend macht.***

Dies ist fiir Hegel die Ebene des als Symbol gewussten Symbols: die Bedeutung, deren konkretes
Erscheinen ausdriicklich zu einem bloflen Bild heruntergesetzt und mit derselben zum Zweck
kiinstlerischer Veranschaulichung verglichen wird. Die drei Hauptformen der symbolischen Kunst
sind dementsprechend:

1) Die unbewusste Symbolik: a) Unmittelbare substantielle Einheit von Absolutem und Sinnlichem
in natiirlicher Gestalt, b) Ubergang zum eigentlichen Symbol, erstrebte Einheit von Natur und Geist,
wilde Erdichtungen, Wunder etc., ¢) Eigentliche Symbolik, Verweis, Zweideutigkeit.

2) Die Symbolik der Erhabenheit: a) Positives Verhaltnis von Substanz und Erscheinung, Absolutes
in allen Dingen, erhabener (z. B. indischer oder mohammedanischer) Pantheismus, christliche Mystik,
b) Negatives Verhéltnis von Substanz und Erscheinung, Absolutes darf nicht bildlich gezeigt oder
beschrieben werden, hebriische Poesie: Feier der Welt als Manifestation von Gottes Herrlichkeit.

3) Die bewusste Symbolik der vergleichenden Kunstform: Sukzessive Trennung von Bedeutung
und Erscheinung, Beziehung beider durch subjektives Drittes, a) Fabel, Parabel, Sprichwort, Apolog,
Verwandlungen, b) Allegorie, Metapher, Bild, Gleichnis, c¢) Lehrgedicht, beschreibende Poesie,
Epigramm.

Die der symbolischen Kunstform zugeordnete Kunstgattung ist die Architektur. In der Forschung
gibt es interessante Ergebnisse zur Bewertung der symbolischen Kunstform und ihre Verkniipfung mit
dem Ende der Kunst, die auch eine weitere Widerlegung des ,,Klassizismusvorwurfs® darstellen.
Jeong-Im Kwon hat in einer Analyse der Berliner Asthetikvorlesungen®® nachgewiesen, dass Hegel
dabei nicht nur die schlichte Abwertung der nicht-schonen, erhabenen Kunst in Frage stellte, von der
er selbst in seinen friihen Uberlegungen zum ,,Geist der Orientalen ausgegangen war, sondern dass er
zugleich die ,,Substantialitdt” der symbolischen Kunst, ihre affirmative Weltlichkeit sowohl wie ihre
Stil- und Gestaltungsmittel, als eine Mdglichkeit der Revision und Erweiterung fiir die romantische
Kunst priifte. Wihrend im Verlauf der Asthetikvorlesungen die Behandlung der klassischen
Kunstform von Jahr zu Jahr knapper ausfiel, wurde die symbolische, insbesondere aber die dritte, die
romantische Kunstform immer ausfiihrlicher diskutiert.”**

Die klassische Kunstform
In der klassischen Kunstform wird das kiinstlerische Ideal, die perfekte Ubereinstimmung von Form

und Inhalt, und damit der ultimative Hohepunkt visueller Schonheit erreicht und positiv gesetzt. Hier
gibt das Ideal Inhalt und Form fiir die Kunst ab, weil es zu seinem Inhalt das Absolute und zu seiner

" Ebd., S. 410.

' Ebd., 8. 411.

*Ebd., S. 412.

3 Vgl.: Kwon, Jeong-Im: Die Bedeutung der symbolischen Kunstform in Hegels Berliner Vorlesungen zur
Asthetik (Dissertation). Hagen 1988.

3 Vel.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopddie der philosophischen
Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 358.
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Form die anschauliche Gestalt der geistigen Subjektivitit, den Menschen hat>** Ursprung und
Entwicklung der klassischen Kunstform fallen ins klassische Griechenland und so zusammen mit der
Mythologie der oftmals menschlich-allzumenschlichen olympischen Gétter in ihren zeitlos schonen
Menschengestalten sowie dem Erwachen politischen Freiheitsstrebens in der frithen Demokratie. Die
klassische Kunstform als vollendete Darstellung des Géttlichen in der Schonheit einer menschlichen
Gestalt, also einer Naturgestalt, die zugleich geistig ist, erreicht die Harmonie von Form und Inhalt.>*®
Diese Harmonie entspricht fiir Hegel der gesellschaftlichen, was in hartem Kontrast zur entfremdeten
Moderne steht: Griechenland verkorpert die Harmonie schoner Verhiltnisse, in denen eine
ausgewogene Mitte der in der biirgerlichen Gesellschaft auseinandergetretenen Sphéaren von Ich und
Welt, Privatheit und Offentlichkeit hergestellt ist. In der biirgerlichen Wirklichkeit jedoch, soviel
diese auch vom philosophisch angestrengten Begriff bedacht worden ist, existieren die Widerspriiche
in brutaler Realitit weiter.”*’ Das erwachende Selbstbewusstsein des Geistes im Menschen fithrt zur
Abkehr von der wirren Suche nach dem Gottlichen in Landschaften, Gewdissern, Tieren und
Mischwesen sowie obskuren Geheimnissen, Ritseln etc., welche die symbolische Kunstform noch
geprégt hatte. Der Mensch entdeckt seine eigene Geistigkeit, wird selbstbewusst und emanzipiert sich
immer stirker von natiirlichen und politischen Zwéngen. Es entsteht eine Harmonie zwischen
asthetischem Ideal und Moral. Hegels Ideal der Antike schlieBt ein, dass im ,richtigen Gefiihl der
Griechen® die Moralitit zur Triebfeder des Handelns wird, wodurch Handeln nach moralischen
Geboten der Vernunft moglich ist, ohne dass man einem legalistischen Gesetzesgehorsam verfillt. Die
Wirkung der ,,schonen Gestalt™ beschriankt sich nicht auf eine ,,subjektive Religion®, sondern es wird
eine ,,objektive Religion* erreicht, die gleichwohl der subjektiven nicht widerspricht. Im Programm
der Kunst wird anschaulich, was das Handeln der ,,Tugendlehrer” (Philosophen) bewirkt, ndmlich
eine ,,Religion freier Menschen®, die iiber die Phantasie die Vernunft hervorbringt und ein Volk zur
»Vereinigung und Erhohung aller Krifte der Seele” bildet, weil sie die Vorstellung der strengen
Pflicht durch Schonheit und Frohheit zugénglich macht. Die schone Religion ist die Versohnung von
Wabhrheit und Schonheit, von Tugend und Gliickseligkeit, denn an die Stelle der Gesetze treten
Hheilige Empfindungen der Menschheit® und Gesinnungen oder Handlungen, die denselben
angemessen sind.>*® Hegel versuchte im Friihwerk und auch noch in der ,,Asthetik®, innerhalb seiner
Utopie einer remythologisierten Moderne diese Harmonie von Kunst, Moral, Religion und Staat, die
Einheit von Kunstwerk und Staatswerk im antiken Griechenland auch auf die zunehmend
entfremdeten Verhiltnisse des 19. Jahrhunderts zu {ibertragen. Was Hegel zu erreichen suchte,
ndmlich den Nachweis der Wirksamkeit der Reich-Gottes-Vorstellung, war im Griechentum bereits
erreicht worden. Bei den Griechen fungiert die Kunst als jene konkrete Handlungsorientierung, die es
wiederzugewinnen gilt, um die Situation der Zerrissenheit aufzuheben.’® In diesem Sinne und mit
Parallelen zu Schillers Klassizismus kann man von einer utopischen Funktion der griechischen Kunst
sprechen, die sich durch die Verkniipfung des Ideals mit der geschichtlichen Situation, in der es noch
nicht wirksam ist, zu einer utopischen Funktion der Kunst iiberhaupt erweitert. Das Griechentum wird
zunichst zum Vorbild, weil es als reales Gegenbild zur Moderne gilt und daher im Sinne Schillers ein
Ziel reprisentiert, das es mit gedinderten Mitteln wieder zu erreichen gilt.”" Dabei ist die vor allem
durch die Aufklirung bedingte philosophische und kulturelle Unterschiedlichkeit zwischen der
voraufgeklirten Antike und der selbstreflexiv-aufgeklérten Moderne zu beriicksichtigen:

,»Die Beschiftigung mit dem klassischen Altertum umfasst also einmal das >>einheimisch-Werden<< in
der Welt der Griechen, in >>der schonsten, die je gewesen ist<<. Zugleich muss aber die Differenz der
Kulturen vermittelt werden, die Hegel hier durch SCHILLERS Unterscheidung kennzeichnet. Auf das
>>erste Paradies<<, das das >>Paradies der Menschennatur<< war“, muss das zweite, >>das hohere

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 266.

> Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XL.

7 Vgl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hasslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 108.

8 Vgl und zitiert nach: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte.
Untersuchungen zu Hegels Asthetik. Bonn 1984, S. 120-122.

9 Vgl.: Ebd., S.123.

30yol.: Ebd., S.134-135.
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Paradies des Menschengeistes folgen, der in seiner schoneren Natiirlichkeit, Tiefe und Heiterkeit [...]
hervortritt [...]<<. So wird die alte Kultur nicht einfach iibernommen, sondern im Lichte der iiber sich
selbst aufgeklirten Vernunft angeeignet, d. h. >>veréndert und erneuert<<.“>'

Die Ubertragung der kiinstlerischen und politischen Harmonie der griechischen Antike auf die
Moderne ist zum Scheitern verurteilt und fiihrt letztlich zum ,,Ende der Kunst®, was auch das
Verhéltnis von Kunst und Philosophie beeinflusst: Hegels Gedanken zu einer neuen Kunst, die, anders
als die faktisch vorfindliche, dem Ideal geniligen konnte, sind spérlich, aber eindeutig — eine solche
Kunst kann es aus geschichtsphilosophischen Griinden nicht geben, sie kann verniinftigerweise nicht
erwartet werden. Hegel zog hieraus eine systematische Konsequenz und erklirte die Philosophie zum
Medium und zur Erfiillung der Verséhnungsforderung. Ahnlich wie Schiller (und spéter Wagner, s.
Kapitel III.) suchte er also einen Ausweg aus dem Dilemma, dass die Kunst die programmatische
Forderung einer Durchsetzung der Revolution nicht erfiillt. Darin sah Adorno eine Flucht aus den
grundfalschen sozialen Verhéltnissen und, schlimmer, eine Beschonigung und (metaphysische)
Erhohung dieser Verhiltnisse im Bereich der Hegel schen Versohnungsphilosophie. Die Kunst kann
Hegels utopischen Anspriichen nicht langer geniigen und muss systematischer Philosophie weichen.
Eine kiinstlerisch-dsthetisch gepriagte Wirklichkeit, die hinter den erreichten bzw. erreichbaren
Klarheits- und Begriindungsstandards der wissenschaftlichen Philosophie zuriickbleibt, kann nicht
mehr versohnend wirken, kann nicht als utopische Alternative einer besseren Welt die Zukunft
bestimmen. Die Relativierung der geschichtlichen Bedeutung der Kunst manifestiert sich sowohl in
der Unterscheidung verschiedener Stufen des absoluten Sich-Wissens als auch in einer Strukturierung
ihrer eigenen geschichtlichen Epochen durch die Abfolge verschiedener Kunstformen.
Zusammenfassend ist das desillusionierte, nicht mehr utopische Ergebnis dieses Scheiterns das
folgende: das Kunstwerk behdlt in der Gegenwart lediglich eine Funktion in der theoretischen
Bildung. In der praktischen Bildung, d. h. in der Funktion der Kunst im Kontext der Konstitution von
Sittlichkeit, kann Hegel diese Bedeutung des Kunstwerks iiber das Griechentum hinaus nicht
aufrechterhalten.” Diese Relativierung einer utopischen Kraft der Kunst und ihre Unterordnung unter
die Philosophie werden bei Adorno ihrerseits relativiert und gedreht (s. Kapitel III.). Der
selbstbewusste Mensch der griechischen Antike sucht in der klassischen Kunst das Gottliche im
zunehmend idealisierten und ausgefeilt stilisierten eigenen Kérper (der zwar semantisch fiir einen
Gott oder Halbgott steht, aber in all seiner edlen Sinnlichkeit, seiner formalen Souverénitit, Ruhe,
Geschlossenheit und Zeitlosigkeit sowie seinem teils erstaunlichen Realismus eine Feier des geist-
und wiirdevollen schonen Menschen selbst darstellt), statt es weiter in ungeistige Naturerscheinungen
zu projizieren. Das Ergebnis ist die geistige Selbstindigkeit von Mensch und Form wie Inhalt des
Kunstwerks. Das Ende der klassischen Kunstform gestaltet sich dementsprechend komplexer als das
der symbolischen (s. u.).

Vom Klassischen iiberhaupt: So bedeutet in klassischen Kunstwerken die Schonheit Geist und der
Geist Schonheit, die Materie Idee und die Idee Materie:

,Denn die klassische Schonheit hat zu ihrem Inneren die freie, selbstindige Bedeutung, d. i. nicht eine
Bedeutung von irgendetwas, sondern das sich selbst Bedeutende und damit auch sich selber Deutende.
Dies ist das Geistige, welches iiberhaupt sich selbst zum Gegenstande seiner macht. An dieser
Gegenstéindlichkeit seiner selbst hat es dann die Form der AuBerlichkeit, welche, als mit ihrem Inneren
identisch, dsas(}urch auch ihrerseits unmittelbar die Bedeutung ihrer selbst ist, und, indem sie sich weil3,
sich weist.*

In der klassischen Kunstform ist die Kunst direkt mit dem absoluten Geist verkniipft:

,Diese Selbstidndigkeit an und fiir sich als die freie absolute Bedeutung ist das SelbstbewuBtsein, das zu
seinem Inhalt das Absolute, zu seiner Form die geistige Subjektivitdt hat. Gegen diese sich selbst

' Ebd., S. 239.

»2Vgl.: Ebd., S. 166-169.

3 Vgl.: Ebd., S. 242-243.

% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986, S. 13.
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bestimmende, denkende, wollende Macht ist alles andere [wie ungeistige Naturerscheinungen und damit
das Naturschone, Anm.] nur relativ und momentan selbstindig.«>>

Denn: ,,Erst im Geist, als der konkreten, freien, unendlichen Beziehung auf sich selbst, ist die wahre
absolute Bedeutung wahrhaft heraus und selbstindig in ihrem Dasein.“>>® In Bezug auf Geschichte
und Philosophie kommt der klassischen Kunst eine einzigartige und wichtige Aufgabe zu — am
Griechentum als Beispiel einer speziell geschichtlich gepragten Kulturfunktion der Kunst
veranschaulichte Hegel die vollendete Weise der Wahrheitsvermittlung und auch die optimale
Moglichkeit des schonen Scheins.”’ So ist die klassische Kunst an Geschlossenheit und im Rahmen
der Kunst méglicher Perfektion innerhalb des absoluten Geistes nicht zu {iberbieten. Daraus resultierte
fiir Simmel

,,das Reprdsentative, in gewissem Mafle Schauspielerische, das der griechischen Kunst, ja vielleicht dem
griechischen Leben anhaftet: das Individuum ist hier nicht schlechthin es selbst, sondern es repréasentiert
ein Allgemeines, wie die Rolle ein Ideelles, Allgemeines ist, die dem einzelnen Schauspieler Sinn und
Inhalt seines Daseins gibt.“>®

Der klassischen Kunstform wird die Kunstgattung der Skulptur zugeordnet: in ihr betonte Hegel
nicht mehr die Wiirde und Erhabenheit, sondern — bedingt durch die Auszeichnung der Skulptur — die
Schénheit dieser Kunst, die aus der Harmonie der Versohnung entspringt.”

1) Der Gestaltungsprozess der klassischen Kunstform:
Die klassische Kunstform beginnt mit der Emanzipation von der Natur in folgenden Formen:

1. Degradation des Tierischen: Der Mensch entdeckt sich selbst als dem Tier (geistig) tiberlegen und
als der Kunst wiirdiges Motiv. Er beginnt sich selbst (iiber den Umweg iiber die olympische
Gotterwelt noch mittelbar) zu erkennen und zu reflektieren und in diesem Prozess das Tierische (im
Alltag wie in der Kunst) in Form von a) Opfern, b) Jagd und ¢) Verwandlungen (von Menschen in
Tiere) sowie Domestizierung in seine Schranken zu weisen. Statt der groben Instinkt- und
Triebhaftigkeit des Tiers in seinen ungeistigen Reflexen dominiert nun die reflektierte Geistigkeit und
innere Ruhe des verniinftigen Menschen. Danach erfolgt der

2. Kampf der alten und neuen Gotter: Die alten Gotter, archaische Naturméchte und abstrakte
Krifte werden sukzessiv durch personifizierte, charakteristische und (duBlerlich wie geistig)
zunehmend menschendhnliche Individuen ersetzt. Die wie iiblich dreigeteilte Stufenfolge gestaltet
sich so: a) Die Orakel, b) Die alten Gétter im Unterschiede zu den neuen, c) Die Besiegung der alten
Gotter. In ihr

,»zeigt sich der an und fiir sich notwendige Fortgang zum Ideal dahin, da die zundchst oberflichlichen
Personifikationen der Naturtitigkeiten und abstraktesten geistigen Verhéltnisse als das an sich selbst
Untergeordnete und Negative bekdmpft und zuriickgedrangt werden und durch diese Herabsetzung die
selbstidndige geistige Individualitdt und deren menschliche Gestalt und Handlung zur unbestrittenen
Herrschaft gelangen lassen.“®

Konkret zeigt sich dies im Kosmos der griechischen Mythologie im Kampf zwischen den Titanen und
dem siegreichen anthropomorphen Gottergeschlecht des Zeus. Dem Sieg der neuen Gétter folgt in der
Kunst allerdings die

*Ebd., S. 14.

**Ebd., S. 15.

»7 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 292.

% Simmel, Georg: Vom Tode in der Kunst. In: Aufsitze und Abhandlungen 1909-1918, Band 2. In: Georg
Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 13, S. 126.

9 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 251.

> Ebd., S. 50.
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3. Positive Erhaltung der negativ gesetzten Momente: Im Gegensatz zu den sehr friih
monotheistisch orientierten Juden fanden die Griechen ihre Gotter bei allen Volkern, iibernahmen
viele und bewahrten ihnen jeweils geistige und leibliche Individualitiit als besondere Gottheit.”®' Der
Polytheismus der fritheren Zeiten besteht also fort. Erhabenheit und Naturverbundenheit der alten
Gotter bleiben der griechischen Kultur in der Epoche religidser Neuorientierung ebenfalls erhalten:
a) Die Mysterien, b) Die Aufbewahrung der alten Goétter in der Kunstdarstellung, ¢) Naturgrundlage
der neuen Gotter: Die neuen Gotter finden ihre Stelle neben den alten und stellen selbst die Synthese
aus der alten Naturgrundlage und der neuen Geistigkeit dar.>*

2) Das Ideal der klassischen Kunstform

1. Das Ideal der klassischen Kunst iiberhaupt: Das klassische Ideal, ,,das zu seinem Inhalte wie zu
seiner Form das Menschliche hat und beide Seiten zu dem vollendetesten Entsprechen
ineinanderarbeitet [...]*°%, ist der qualitative Hohepunkt der Kunstgeschichte und wird in den
Skulpturen der griechischen Klassik manifestiert. Simmel schrieb zu dieser Objektivation und ihrer
Wirkung:

,Der Mensch der griechischen Statue hat den Stolz seiner Schonheit und das Bewusstsein, diese
Schonheit dem Beschauer gegeniiber zu reprisentieren. Dieser ideelle Zuschauer ist ein
ausschlaggebendes Moment des ganzen klassischen Stiles. ™

Dabei sind fiir Hegel die folgenden Punkte entscheidend:
a) Das Ideal als aus freiem kiinstlerischem Schaffen entsprungen:

Im Gegensatz zur symbolischen Kunstform ist das klassische Ideal aus dem freien, selbstbewussten
und besonnenen Geist eines Kiinstlers oder Dichters erzeugt.’*> Form und Inhalt greifen in klassischen
Kunstwerken folgendermafien ineinander: Die Gdtter sind anthropomorph und ihr Gehalt ist in
idealer, ja optimaler Weise dem menschlichen Geist und Dasein entnommen.’*® Als Gegenstiick und
zweiter, kreativer Teil auf dem Weg zur Synthese des idealen, gottlich-menschlichen Kunstwerks
steht der Kiinstler bzw. Dichter.>®’

b) Die neuen Gotter des klassischen Ideals: Die Gotter stellen perfekte Synthesen aus Allgemeinheit
und Bestimmtheit dar und ruhen ganz in sich selbst:

,»30 ist denn jeder Gott, indem er die Bestimmtheit als gottliche und damit als allgemeine Individualitét
in sich trigt, teils bestimmter Charakter, teils alles in allem, und schwebt in der vollen einigen Mitte
zwischen blofer Allgemeinheit und ebenso abstrakter Besonderheit. Dies gibt dem Ideal des Klassischen
die unendliche Sicherheit und Ruhe, die kummerlose Seligkeit und ungehemmte Freiheit.* >*®

Diese Synthese zeigt sich optisch in perfekter Schonheit:

,.Die makellose AuBerlichkeit allein, in der jeder Zug der Schwiche und Relativitit verwischt und jeder
Flecken willkiirlicher Partikularitdt ausgeloscht ist, entspricht dem geistigen Innern, welches in sie sich
versenken und in ihr leiblich werden soll.“*®

%1 ygl.: Ebd., S. 65.

%62 ygl.: Ebd., S. 69.

** Ebd., S. 75.

> Simmel, Georg: Bruchstiicke aus einer Philosophie der Kunst. Vorstudien zu einer Metaphysik. In: Aufsitze
und Abhandlungen 1909-1918, Band 2. In: Georg Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein.
Frankfurt am Main 1995 ff., Band 13, S. 174.

363 ygl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik IT. Frankfurt am Main 1986, S. 76.

366 ygl.: Ebd., S. 78.

367 Vgl.: Ebd.

** Ebd., S. 82.

*Ebd., S. 83.
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Die Erhabenheit existiert in Form der schonen Erhabenheit in der klassischen Kunstform weiter:
»Dies macht fiir die Gottergestalten den Ausdruck der Hoheit, der klassisch schonen Erhabenheit
notwendig. Ein ewiger Ernst, eine unwandelbare Ruhe thront auf der Stirn der Gotter und ist
ausgegossen iber ihre ganze Gestalt.”” So sind Geist und Korper ,.ein gediegenes Ganzes, aus
welchem das Insichsein des Geistes nur in der wunderbaren Sicherheit seiner selbst still
hinausblickt“.’"

c¢) Die duBlere Art der Darstellung: Die antike Skulptur entwickelt sich aus dem stark ideell geprigten
und duBerlich markanten strengen Stil hin zu freierer Bewegtheit und weicheren, sinnlicheren Formen,
gipfelnd im spédten Hellenismus. Die Entwicklung ihrer Innerlichkeit verlduft dabei in folgender
Weise: ,,Hauptsdchlich die éltere, strengere Skulptur hélt diese Seite des Ideals fest, und die spétere
erst geht zu einer vermehrten dramatischen Beweglichkeit iiber.“*”* Die griechische Poesie ist generell
sehr dynamisch, expressiv sowie konfliktbetont und hebt sich so von der Skulptur ab. In den
,,Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte* bestimmte Hegel im Abschnitt ,,Die Gestaltungen
der schénen Individualitit®” eine dreistufige Entwicklung der griechischen Kunstwerke:

1) Das subjektive Kunstwerk: Freie, selbstbewusste, schone Korperlichkeit des Menschen in
Anlehnung an den Geist, Sport, Spiel und Tanz.

2) Das objektive Kunstwerk: Substanz, Vergeistigung, Sprache, Emanzipation von der Natur,
objektiv schone, anthropomorphe, individuelle Gétter, subjektives Fatum als abstrakte Macht
iibergeordnet, Erscheinung ist das Ganze des Gottlichen. Diese Stufe entspricht der klassischen
Periode und Bliitezeit der griechischen Kunst (vom Ausgang der Perserkriege bis zum Tod
Alexanders des GroBen/449-323 v. Chr.) Die Asthetik dieser Periode kann man folgendermafBen
bestimmen:

,Die Klarheit offenbart in der Komposition genau und bestimmt, was der Kiinstler darstellen will; die
Einfachheit scheidet alles Storende, Uberfliissige aus; das MaB bestimmt die richtige Grenze zwischen
geistiger und physischer Bewegung und Ruhe; die Ganzheit zeigt die unbehinderte, volle Erscheinung der
Idee, des Geistigen, in den sinnenfilligen Formen und deren Verbindung zu einem lebendigen, heitern
Ganzen, — das ist hochste Verniinftigkeit und Schonheit.“*’.

3) Das politische Kunstwerk: Der Staat vereint subjektives und objektives Kunstwerk zum
kollektiven und zugleich individuellen Geist. Das Kunstwerk Staat ist durch demokratische
Verfassung in kleinen Staaten, Sittlichkeit, Orakel, Sklaverei, Polis, Tugend, Charakter, Rede, Freiheit
der Biirger sowie die Einheit von Kunst, Kultur und Kult geprégt.

2. Der Kreis der besonderen Gotter: Dieser Kreis zeichnet sich aus durch:

a) Vielheit der Gotterindividuen: Die Gotter vereinen Vielheit (Individualitit in Auftritt und
Charakter) mit Einheit (Weltganzes, gesamtes olympisches Gétterspektrum).’”

b) Mangel an systematischer Gliederung: Aufgrund der Individualitit und Vielseitigkeit der
Individuen lésst sich der Kosmos der olympischen Gotter nicht systematisch gliedern. Er ist eine
Totalitdt mit variabler interner Struktur.

" Ebd., S. 84.

! Ebd., S. 85. Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) beschrieb dieses Phinomen wie folgt: ,,Das
allgemeine vorziigliche Kennzeichen der Griechischen Meisterstiicke ist endlich eine edle Einfalt, und eine stille
GroBle, so wohl in der Stellung als im Ausdruck® (Winckelmann, Johann Joachim: Gedanken iiber die
Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst, Dresden 1755. In: Deutsche
Literaturdenkmale 19-22, Heilbronn/Berlin 1884, Band 20, Berlin 1885. Hrsg. von Seuffert, Bernhard.
Nachdruck Nendeln/Liechtenstein 1968, S. 24). Das gefliigelte Wort Edle Einfalt, stille Groffe prigte den
Klassizismus des 18. und 19. Jahrhunderts nachhaltig.

> Ebd., S. 87.

313 ygl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte. Frankfurt am Main 1986,

S. 295-313.

574 Kuhn, P. Albert: Grundriss der Kunstgeschichte. Einsiedeln/Koln 1928, S. 138.

" Vgl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986, S. 88.
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¢) Grundcharakter des Gotterkreises: Fiir Hegel ,,sind die Skulpturbilder der Griechen die Ideale an
und fiir sich, die fiir sich seienden, ewigen Gestalten, der Mittelpunkt der plastischen klassischen
Schénheit [...]°"® In diesem Abschnitt findet sich ein interessanter, fiir die klassische Kunstform
essentieller und (philosophie-)geschichtlich bedeutsamer Exkurs: Das mit Apollon verbundene
,Erkenne dich selbst™ (gnoti sauton) ist fir Hegel ein Gebot, das sich jedoch nicht etwa auf die
Schwéic?gn und Mingel, sondern auf das Wesen des Geistes, auf Kunst und jedes wahre Bewusstsein
bezieht.

3. Die einzelne Individualitit der Gotter:

Die bisher noch substantielle und allgemeine Bestimmtheit muss zur wirklich individuellen
Besonderheit einzelner Gotter fortschreiten. Ziel ist die ,,Einzelheit jedes Gottes [...], wie sie sich fiir
eine lebendige Individualitit gebiihrt und ihr notwendig ist>’® Der erste Punkt der wie so oft
dreiteiligen Abhandlung ist:

a) Stoff fiir die Individualisierung: Die Gotter heben sich von den stark faktischen Biographien der
Menschen ab und besitzen im Gegensatz zu Menschen ,.kein Dasein in der konkreten Welt“ " Thre
Existenz entspringt der Phantasie eines Volkes bzw. seiner Dichter, orientiert sich aber in ihrer
zunehmenden Individualisierung an innerweltlichen Voraussetzungen wie Ortlichen, zeitlichen und
sozialen/sittlichen Konstanten. Gotter konnen direkt, in Verkleidung oder {iber die Kontrolle von
Menschen ins Weltgeschehen eingreifen.”®® Beispielhaft fiir derartige Projektionen sind die Taten der
Homerischen Heroen.”®'

b) Bewahrung der sittlichen Grundlage: Im klassischen Ideal vereint sich duflere Schonheit mit dem
erhabenen Inhalt einer edlen Gesinnung jenseits von Zerrissenheit des Subjektiven und dadurch
abstrakt Willkiirlichen in Zwecken und Leidenschaften auf der einen und des dadurch abstrakt
Allgemeinen auf der anderen Seite:

,Die Grundlage der Charaktere mufl daher immer noch das Substantielle sein, und das Schlechte,
Siindliche, Bdse der sich in sich verhausenden Subjektivitit ist von den Darstellungen des Klassischen
ausgeschlossen; vor allem aber bleibt der Kunst hier die Hirte, Bosheit, Niedertrachtigkeit und
GraBlichkeit, welche im Romantischen eine Stelle erhlt, noch durchweg fremd. <>

c) Fortgang zur Anmut und zum Reiz: Nach und nach werden die Gétter in ihrem Aussehen, Denken
und Handeln ,,immer menschlicher und menschlicher [...]. Dadurch geht die klassische Kunst zuletzt
ithrem Inhalte nach zur Vereinzelung der zufdlligen Individualisierung, ihrer Form nach zum
Angenehmen, Reizenden fort.**’ Die Anmut und gefillige Schonheit der Form lenken verstirkt vom
allgemeinen Inhalt ab und drohen, zum Selbstzweck zu werden.

3) Die Auflosung der klassischen Kunstform

1. Das Schicksal: Die individualisierten und anmutigen Gotter habe ihren Bezug zum klassischen
Ideal verloren und miissen erkennen, dass es in ihrem neuen, vermenschlichten und weltlichen Leben
voller Zufille, Endlichkeiten und Alltiglichkeiten etwas gibt, das iiber ihnen steht;

,,das in sich Abstrakte und Gestaltlose, die Notwendigkeit, das Schicksal, welches in dieser Abstraktion
nur das Hohere iiberhaupt ist, das Gotter und Menschen bezwingt, fiir sich aber unverstanden und
begriffslos bleibt«. >

ST Ebd.,, S. 92.

1 ygl.: Ebd., S. 90-91.
S8 Ebd., S. 93.

S Ebd.,, S. 94.

%0 ygl.: Ebd., S. 101.
¥ ygl.: Ebd., S. 104.
582 Epd.

8 Ebd., S. 106.

% Ebd., S. 109.
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2. Auflosung der Gotter durch ihren Anthropomorphismus: Das Menschlich-Endliche dominiert
schlieBlich das Wesen der klassischen Gotter, wobei dem geistig-ideellen Gedanken immer weniger
freier Spielraum bleibt; das Allgemeine versinkt in endlichen Details und AuBerlichkeiten:
,.Der Untergang dieser schonen Goétter der Kunst ist deshalb schlechthin durch sich selbst notwendig,
indem das Bewusstsein sich zuletzt nicht mehr bei ihnen zu beruhigen vermag und sich deshalb aus
ihnen in sich zuriickwendet.“>* Dabei sind drei Punkte entscheidend:

a) Mangel an innerer Subjektivitdt: Den plastischen Gestalten geht dullerlich wie auch in ihrem Inhalt
und Ausdruck das unendlich Subjektive ab.’* Die Menschwerdung und einzigartige Subjektivitit
eines Gottes aus Fleisch und Blut (statt einer faktischen und duBerlich perfekten Skulptur, deren
handelndes Sein nur in der Vorstellung besteht) bringt erst das Christentum mit der Offenbarung.
Daraus resultiert

b) Der Ubergang ins Christliche erst Gegenstand der neueren Kunst: Hegel hielt erst die reflektierte
und vom Kultus getrennte christliche Kunst seiner eigenen, aufgeklirten Zeit fiir fahig, von der
menschlichen Gestalt Gottes abzulassen und sich dem Reich der Gedanken zuzuwenden. Dies
bedeutet dann allerdings den bereits behandelten Ubergang in die Religion und Philosophie und ist
,,mit der Kunst unver‘[réiglich“.587

¢) Auflosung der klassischen Kunstform in ihrem eigenen Bereich: Die Einheit von Kunst, Kultur und
Kult im Staatsleben wird aufgeldst, da das Staatsleben im Verlauf der Weltgeschichte vergénglich ist.
Das Subjekt strebt nach Innerlichkeit statt nach Einheit mit einer duBerlichen Form, die Entzweiung
von Inhalt und Form wird eingeleitet. In der Komik und gerade in der Satire kommt es auf Folgendes
an:

,|--.] die Wirklichkeit in der Torheit ihres Verderbens selber wird in der Weise zur Darstellung gebracht,
dafB sie sich in sich selbst zerstort, damit eben in dieser Selbstzerstorung des Richtigen das Wahre sich als
feste, bleibende Macht aus diesem Wiederscheine zeigen kdnne und der Seite der Torheit und Unvernunft
nicht die Kraft eines direkten Gegensatzes gegen das in sich Wahrhaftige eingelassen werde.**®

3. Die Satire: Die Satire besteht darin, dass die Entgegensetzung bei der Form des Gegensatzes selber
beharrt und deshalb statt der poetischen Versohnung ein prosaisches Verhiltnis beider Seiten
herbeifiihrt, durch welches die klassische Kunstform als aufgehoben erscheint, indem dasselbe die
plastischen Gétter wie die schone Menschenwelt untergehen lisst.”® Sowohl das Beharren auf dem
Gegensatz als auch die unversohnliche Gesellschaftskritik erinnern stark an die ,,Negative Dialektik*
Adornos (vgl. Kapitel I11.).

a) Unterschied der Auflosung der klassischen von der Auflosung der symbolischen Kunst: Die
Trennung von Gestalt und Bedeutung ist in der symbolischen Kunst freundlicher Art, wihrend sie in
der klassischen Kunst einen feindlichen, gewaltsamen Akt darstellt, der die ideale Einheit und
Versohnung authebt.

b) Die Satire: Die in der klassischen Kunstform errungene Subjektivitit und geistige Individualitét
muss nun aus ihrer Einheit mit ihrem unmittelbaren, weltlichen Dasein, also der schonen
(menschlichen) Gestalt heraustreten. In ihrem ersten Schritt, dem AbstoBen der AuBerlichkeit, ist sie
allerdings noch nicht ,die wahre Totalitdt, welche zu ihrem Inhalt das Absolute in Form der
selbstbewuBten Geistigkeit hat, sondern ist, als von dem Gegensatz gegen das Wirkliche behaftet, eine
bloB abstrakte, endliche, unbefriedigte Subjektivitit“.’”® IThr gegeniiber steht die in ihrer neuen
Gotterlosigkeit schlechte, verdorbene und von ihr als feindlich betrachtete Aulenwelt. Gegen deren
Gegenwart und Erscheinungen polemisiert die geistige Subjektivitit, indem sie die weltlichen
Vorgidnge beobachtet, analysiert und so realistisch wie spéttisch darstellt. Das nun entstehende
Kunstwerk ist die Satire. Sie zieht aus dem Gegensatz ,,der endlichen Subjektivitit und der entarteten

85 Ebd., S. 109-110.
%6 Vgl.: Ebd., S. 110.
7 Ebd., S. 114.

% Ebd., S. 120.

% Vgl.: Ebd.

30 Ebd., S. 122.
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“592, kultiviert es aber auf eine

AuBerlichkeit**" das ,Allgemeine des Guten und in sich Notwendigen
vergramte und missmutige statt heitere und freic Weise.

c) Die romische Welt als Boden der Satire: Hegel beschrieb die romische Welt als Ursprung und
Kosmos der Satire und als pervertiertes Zerrbild Griechenlands. Sie zeichnet sich durch ,,Herrschaft
der Abstraktion, des toten Gesetzes, die Zertrimmerung der Schonheit und heiteren Sitte, [...] die
Aufopferung der Individualitét, [...] Gehorsam gegen das abstrakte Gesetz, [...] kaltbliitige Wiirde

[...]*°" aus und wird von Hegel als kunstfremd kritisiert:

»Das Prinzip dieser politischen Tugend, deren kalte Hérte sich nach auflen alle Vdlkerindividualitit
unterwirft, wihrend das formelle Recht im Innern sich in der &hnlichen Schirfe bis zur Vollendung
ausbildet, ist der wahren Kunst entgegen. So finden wir denn auch in Rom keine schone, freie und grof3e
Kunst. Skulptur und Malerei, epische, lyrische und dramatische Poesie haben die Romer von den
Griechen iibernommen und sich angelernt.“>**

Diese Aussagen Hegels legen nahe, dass er kein Beflirworter starrer Autorititen und Hierarchien war.
Die romantische Kunstform

In der romantischen Kunstform wird die im Rahmen der Kunst mogliche absolute Subjektivitit und
freie geistige Innerlichkeit erreicht. Unter romantischer Kunst ist die christliche oder christlich
gepragte Kunst des Mittelalters, der Neuzeit und der Moderne zu verstehen. Der Grund und die
Essenz aller freien Subjektivitit ist die Substanz, das Absolute und Géttliche, das sich nun im nicht
mehr sichtbaren Sein des monotheistischen christlichen Gottes in die Innerlichkeit des Gedankens
zuriickzieht und in ihm an und fiir sich ist. Durch Gottes Offenbarung in Jesus Christus zeigt es sich in
Menschengestalt und erfahrt alle Hohen und Freuden sowie Missstinde und Grausamkeiten des
(geistigen und korperlichen) menschlichen Lebens. Liebe und Tod, Giite und Grausamkeit, Milde und
Gewalt, Geistiges und Abgriindiges, Sittliches und Unsittliches, Edles und Niedriges, Jenseits und
Diesseits biindeln sich in der Synthese des Lebens, Leidens und Sterbens Christi. Dieser von Gott
gesandte, ja selbst gottliche Mensch manifestiert die Gottlichkeit des Menschen selbst und macht sie
dem Menschen selbst bewusst. Der Mensch wird selbstbewusst und damit entfaltet sich erstmals in der
Weltgeschichte die freie — eben weil selbstbewusste — geistige Innerlichkeit. Statt der bisherigen
Projektionen des Goéttlichen in Natur, Gotter und ein wie auch immer geartetes Jenseits findet und
erkennt der Mensch nach und nach endlich sich selbst als Sitz und Bild des ewig Gottlichen. Im
frithen Christentum beginnt die Distanzierung des Menschen von endlichen natiirlich-sinnlichen
Zusammenhédngen und Bediirfnissen zugunsten der zeitlosen geistigen Innerlichkeit, steigert sich im
Mittelalter und versohnt sich im Zuge der Neuzeit mit der Immanenz und im Zuge der aufgeklarten
Moderne mit dem wissenschaftlichen Denken. Demzufolge behandelt die romantische Kunst alle
Aspekte des Gottlichen, Geistigen und Menschlich-Allzumenschlichen, alle Phanomene des Geistes
wie der Welt in ihrer unendlichen Fiille. Dabei wird mit dem klassischen Ideal in vielfacher Weise
gebrochen:

»Die einfache, gediegene Totalitdt des Ideals 16st sich auf und zerfdllt in die gedoppelte Totalitdt des in
sich selber seienden Subjektiven und der &ueren Erscheinung, um den Geist durch diese Trennung die
tiefere Versohnung in seinem eigenen Elemente des Inneren erreichen zu lassen.“>®

Innerhalb der Kunstformen-Hierarchie bewirkt dies einen Fort- und gleichzeitigen Riickschritt: in der
Bestimmung des Ideals als Werk (in der klassischen Kunstform) erscheint die dritte wie die erste
Kunstform als eine Version der ,,Unangemessenheit der Idee und der Gestaltung®™ (Enzyklopadie, §
562; 10, 370). Thre Eigentiimlichkeit aber liegt im Unterschied sowohl zur Suche nach der addquaten

*I'Ebd., S. 123.

*2 Ebd.

** Ebd., S. 123-124.

** Ebd., S. 124.

%% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986, S. 129.
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Gestalt als auch zur Beruhigung dieser Suche in der bloB formellen Gestalt der Schénheit.™® Innerhalb
der Hegel’schen Teleologie gewinnt dadurch die (christliche) Theologie eine zentrale Bedeutung. Als
Nachfolgerin der klassischen hebt die romantische Kunstform die vollendete Einheit von Idee und
Realitdt auf:

,Dieses Neue, da3 das Christentum in die Welt gekommen ist und das Ende der klassischen Kunst
heraufgefiihrt hat, bedeutet fiir die romantische Kunst, d. h. fiir die mannigfaltigsten Gestalten
kiinstlerischen Schaffens, dafl ihre Wahrheit eine romantische, d. h. nicht mehr absolute Wahrheit, nicht
mehr Ubereinstimmung von Erscheinung und Sein ist.**"’

Endliche Subjektivitit wei3 sich einmal als zufilliges, todverfallenes Dasein, unterschieden von Gott,
ist zugleich als unendliche Subjektivitit aber eins mit Gott.”® Das rein Subjektive, die Negativitit und
Negation, alle Aspekte des menschlichen Lebens halten Einzug in die Kunst. In der christlichen, der
geoffenbarten Religion schlieBlich sprengt die Vorstellung des einen, geistigen und zugleich als
Mensch leidenden Gottes die schone Form der Kunst. Diese gesamte Epoche, die fiir Hegel mit dem
Ende der Antike beginnt und {iber das Mittelalter bis in die Gegenwart reicht, ist die Zeit der
romantischen Kunstform. Diese galt Hegel als eine Ubergangsform im doppelten Sinn: hier zerbricht
die schone Gestalt als endliche Gestalt an der Gottesvorstellung der Offenbarung. Die addquate
Darstellung des mit dem Menschen handelnden Gottes erfordert eine reflexive Brechung der
(schonen) Anschauung. Aber die Kunst geht hier zugleich iiber eine an eine definierte
Gottesvorstellung gebundene Vorstellung der dem Menschen wesentlichen sittlichen Orientierung
hinaus. Der verniinftige und freie Mensch selbst ist ihr Zentrum. Das Moment der kollektiven
Sittlichkeit tritt zuriick und ldsst die subjektiv-individuelle, freie Entfaltung des gottlich-menschlichen
Geistes zum zentralen Ideal alles Geistigen und Kiinstlerischen werden. Anders als die symbolische
und klassische Kunstform kann die romantische Kunstform nicht mehr die Einheit von Kult und
Kultur bewirken.®” Simmel hob die erwihnte Subjektivierung der Kunst und des Bewusstseins hervor
und bezog sie in Anlehnung an die romantische und wohl auch neoromantische Kunst sowie deren
diverse Nachfolger im 19. und 20. Jahrhundert auf die Individualisierung und Befreiung des
romantischen bzw. romantisierten (oft auch selbst romantisierenden) Individuums:

»Die Schonheit, die heute tatsdchlich empfunden wird, trigt noch fast ausschlieBlich individualistischen
Charakter. Sie kniipft sich im Wesentlichen an einzelne Erscheinungen, sei es in ihrem Gegensatz zu den
Eigenschaften und Lebensbedingungen der Masse, sei es in direkter Opposition gegen sie. In diesem
Sich-Entgegensetzen und Isolieren des Individuums gegen das Allgemeine, gegen das, was fiir Alle gilt,
ruht groBenteils die eigentlich romantische Schénheit [...].%!

Damit steht Simmel sowohl in der philosophischen Tradition Hegels (und noch mehr Schopenhauers)
als auch in der kiinstlerischen der internationalen Romantik im Bereich der Kunst bzw. Poesie. Wie
im Verlauf der Arbeit bereits erwdhnt, bergen diese (wie u. a. in den Abschnitten zur symbolischen
Kunst und zu den Gegenpolen der Kunst genauer beschrieben) die Vor- wie Nachteile eines (oft
oberfldchlichen) Schwelgens in Exotismus, Vergangenheit und idealisierter Fremdheit, wie Simmel
mit Hegel und Hotho erkannt hat:

396 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hg.): Hegels ,,Enzyklopadie der philosophischen
Wissenschaften (1830), Frankfurt am Main 2000, S. 359-360.

%7 Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 229.

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Funktion der Kunst in der Geschichte. Untersuchungen zu Hegels
Asthetik. Bonn 1984, S. 266.

% Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
Hrsg. von Gethmann-Siefert, Annemarie, Miinchen 2004, S. XL.

90 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopéddie der philosophischen
Wissenschaften (1830)“. Frankfurt am Main 2000, S. 359.

1 Simmel, Georg: Soziologische Asthetik. In: Aufsitze und Abhandlungen 1894-1900. In: Georg Simmel
Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt, Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 5, S. 207.
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,Ihm gehort die Vorliebe fiir rdumlich und zeitlich entfernte Kulturen und Stile an. Das Entfernte erregt
sehr viele, lebhaft auf- und abschwankende Vorstellungen und geniigt damit unserem vielseitigen
Anregungsbediirfnis; doch klingt jede dieser fremden und fernen Vorstellungen wegen ihrer
Beziehungslosigkeit zu unsern personlichsten und materiellen Interessen doch nur schwach an und mutet
deshalb den geschwichten Nerven nur eine behagliche Anregung zu. Daher nun auch der jetzt so lebhaft
empfundene Reiz des Fragmentes, der bloen Andeutung, des Aphorismus, des Symbols, der

unentwickelten Kunststile. %>

Die romantischen Kunstgattungen der Malerei, Musik und Poesie weichen entsprechend immer mehr
von der sinnlichen Objektivitdt und physisch-sinnlichen Verhaftung in der Weltlichkeit ab und zielen
immer direkter nur noch auf geistig-gedankliche Erhohung, Innerlichkeit, Freiheit und Distanz zur
Materie. Diese Entwicklung fiihrt zum ,,Ende der Kunst* (s. ebd.), da der Ubergang in die Religion
und Philosophie und damit die rein geistig-innerlichen Welten des Glaubens und des logischen
Denkens nun in sich notwendig geworden ist und beide nach der Abweichung vom in sich perfekten
klassischen Ideal der schonen Gestalt immer starker mit der Kunst verwoben worden sind. Die Poesie
war allen bisherigen Kunstformen und -werken bereits immanent, kommt aber nun als eigene Gattung
in Form geistig freier und absolut subjektiver Dichtung zu ihrer vollen und die Grenzen der Kunst
iiberschreitenden Entfaltung. Denn in den Kiinsten, die diese Kunstform strukturell
zusammenschliefit, findet sich alles an Gestaltungsmdglichkeit und Inhalt wieder, was die Kunst
jemals hervorgebracht hat.*”

Vom Romantischen iiberhaupt: Statt der dulerlichen Darstellung des Geistes in Form der schénen
und in sich ruhenden Gestalt in der vorherigen klassischen Kunstform wird nun der Geist selbst in all
seiner dynamischen Innerlichkeit und unendlichen Tiefe sowie Vielfalt Thema der Kunst. Der Inhalt
der Kunst ,,wird zur geistigen Schonheit des an und fiir sich Inneren als der in sich unendlichen
geistigen Subjektivitit.®” Die duBere Form ist nun kontingent, wandelbar und nur noch als reines
Medium wichtig: ,,Der wahre Inhalt des Romantischen ist die absolute Innerlichkeit, die
entsprechende Form die geistige Subjektivitit, als Erfassen ihrer Selbstindigkeit und Freiheit.«*”
Zentral ist, dass es jetzt nur noch einen Gott, einen Geist, eine absolute Selbstindigkeit gibt.*”® Gott
und Mensch stehen nun in einem neuen und intensiveren (Synthese-)Verhéltnis, auch innerhalb der
Kunst:

»Indem dadurch das wirkliche Subjekt die Erscheinung Gottes ist, gewinnt die Kunst jetzt erst das hohere
Recht, die menschliche Gestalt und Weise der AuBerlichkeit {iberhaupt zum Ausdruck des Absoluten zu
verwenden, obschon die neue Aufgabe der Kunst nur darin bestehen kann, in dieser Gestalt nicht die
Versenkung des Inneren in die duBere Leiblichkeit, sondern umgekehrt die Zuriicknahme des Inneren in
sich, das geistige BewuBtsein Gottes im Subjekt zur Anschauung zu bringen.“*”’

Diese Zuriicknahme ist ,,die unendliche Negativitit“°® die alle Beziige zur bisher positiv gesetzten
Sinnlichkeit authebt. Die drei entscheidenden Formen von Inhalt und Gestaltung in der romantischen
Kunstform sind folgende:

a) Das Absolute in Menschengestalt: Der Mensch (symbolisiert in Gestalt Christi, in dem der Heilige
Geist wirksam und die ganze Goéttlichkeit vorhanden ist) ist als

“2Ebd., S. 211.
9 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Die Kunst (§556-563). Hegels systematische Begriindung der
Geschichtlichkeit der Kunst. In: Driie, Hermann u. a. (Hrsg.): Hegels ,,Enzyklopéddie der philosophischen
Wissenschaften (1830). Frankfurt am Main 2000, S. 362-363.
% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986, S. 129.
605
Ebd.
696 yvgl.: Ebd., S. 130.
“7Ebd., S. 131.
“*Ebd., S. 132.
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,»der sich wissende einzige und allgemeine Gott selber, in dessen Leben und Leiden, Geburt, Sterben und
Auferstehen sich nun auch fiir das endliche BewuBtsein offenbar macht, was Geist, was das Ewige und

Unendliche seiner Wahrheit nach sei‘.®”

b) Trennung von der endlichen, materiellen Welt: Der Geist muss sich von seinen irdischen Fesseln
losreiflen. In diesem Vorgang, ,,in dessen Verlauf ein Ringen und Kampf entsteht und der Schmerz,
der Tod, das Wehegefiihl der Nichtigkeit, die Qual des Geistes und der Leiblichkeit als wesentliches
Moment hervortritt [...]“" dominiert die Negation. Deren Gipfel ist der Tod, die Aufopferung der
innersten Subjektivitit. Dieser selbstbewussten Subjektivitit selbst ist ihr Tod

,eine Negation dieses Hohen und Wichtigen selber und deswegen furchtbar, — ein Ersterben der Seele, die
sich dadurch als das selber an und fiir sich Negative von allem Gliick fiir immer ausgeschlossen, absolut

ungliicklich, der ewigen Verdammnis iiberantwortet finden kann*.®"'

All dies, Gewalt, Dunkelheit, Angst, Sterblichkeit, Tod, Trauer, Schrecken, Leid und Hésslichkeit
etc., wird von nun an in der Kunst dargestellt. Dabei gelten die folgenden zensorischen
Einschrankungen:

»---] das Bose als solches aber, Neid, Feigheit und Niedertrachtigkeit sind und bleiben nur widrig. Der
Teufel fiir sich ist deshalb eine schlechte, dsthetisch unbrauchbare Figur; denn er ist nichts als die Liige in
sich selbst und deshalb eine hichst prosaische Person.“’'?

Bei aller postulierten Vielseitigkeit, Negation und Abkehr vom klassischen Ideal schaffte es
Hegel/Hotho jedoch niemals ganz, sich von seiner Konzeption (und seinem Ideal) des in sich
geschlossenen und notwendigen Charakters zu 16sen, was an dem folgenden zeitgendssischen
Seitenhieb deutlich wird: so

»ist in neuester Zeit die innere haltlose Zerrissenheit, welche alle widrigsten Dissonanzen durchgeht,
Mode geworden und hat einen Humor der Abscheulichkeit und eine Fratzenhaftigkeit der Ironie zuwege
gebracht, hervorgebracht, in der sich [...] [Ernst Theodor Amadeus, Anm.] Hoffmann z. B.
wohlgefiel*.*"

¢) Der endliche Mensch in seiner Lebenswelt: AuBeres und Inneres im Zusammenhang mit dem
Menschen und der Natur bildet den dritten Themenkreis der romantischen Kunstform. Dominant ist
hier ein universeller Realismus, der alles Menschlich-Irdische, ob Geistiges oder Natiirliches, genau
aufzeigt.”'*

Der Inhalt der romantischen Kunst scheint mit dem Gottlichen/Absoluten stark begrenzt, ist
allerdings, verlegt in den Menschen, zugleich unendlich erweitert. In dieser Kunstform wird keine

% Ebd., S. 132-133.

19 Ebd., S. 133-134.

"' Ebd., S. 134.

612 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik I. Frankfurt am Main 1986, S. 288-289.

613 Ebd., S. 289. Bei Nietzsche, der bei aller dsthetischen Liberalitdt durchaus ein Verfechter antikisch-
apollinischer Schonheit war, findet sich ebenfalls eine interessante Kritik des Hésslichen und seiner
Auswirkungen:

,,Alles HaBliche schwicht und betriibt den Menschen: es erinnert ihn an Verfall, Gefahr, Ohnmacht. [...]
Das Gefiihl der Macht, der Wille zur Macht — das wéchst mit dem Schonen, das fallt mit dem HaBlichen
(Nietzsche, Friedrich: Die nachgelassenen Fragmente. Eine Auswahl. Hrsg. von Wohlfart, Giinter.
Stuttgart 1996, S. 279).

Doch auch ein selbstgeniigsam bzw. rein asthetischer Schonheitskult birgt — neben einer starken Wiirdigung
bzw. Er- und auch Uberhéhung der Schonheit an sich — auch immanente Schwiichen: niimlich Eskapismus und
Indifferenz innerhalb einer letztlich fiktiven Welt der Schonheit.

614 ygl.: Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986, S. 136.

97



,Kunst als Kunst“®", sondern Kunst als in seiner duBleren Gestalt vollig variables Medium des Geistes

und der subjektiven Innerlichkeit hervorgebracht. Dies bedeutet fiir die Kunst auch, das ,,reale Dasein
in seiner endlichen Mangelhaftigkeit und Bestimmtheit in sich aufzunehmen®.®'® Damit setzt sich die
romantische Kunst aus einer Welt der reinen Innerlichkeit (,,musikalisch*®"”) und einer der reinen
AuBerlichkeit (,,/yrisch**’®) zusammen, die aber nicht mehr wie im klassischen Ideal versohnt werden,
beide sind an und fiir sich frei, da das Innerliche seine Erfiillung nun in anderem Innerlichen sucht und

findet und so die AuBerlichkeit der Welt sie selbst sein lésst.
1) Der religiose Kreis der romantischen Kunst

1. Die Erlosungsgeschichte Christi: Behandelt die Menschwerdung Gottes und so die Gottwerdung
des Menschen selbst: ,,Die Versohnung des Geistes mit sich selbst, die absolute Geschichte, der
Prozess der Wahrhaftigkeit wird durch das Erscheinen Gottes in der Welt zu Anschauung und
Gewissheit gebracht.“*"

a) Scheinbare Uberfliissigkeit der Kunst: Fiir diese Grundgeschichte der romantischen Kunstform und
ihren Nachvollzug scheint die Kunst aufgrund des rein innerlichen Wahrheitscharakters des Inhalts
iiberfliissig zu sein.

b) Notwendiges Eintreten der Kunst: Der individuelle, subjektive Mensch/Gott braucht eine
charakteristische, endliche Erscheinung, die in aller Korperlichkeit von der Kunst gestaltet werden
muss.

¢) Zufallige Partikularitdt der duBleren Erscheinung: Zufalligkeit und Nichtideales halten durch den
Bruch mit dem klassischen Schonheitsideal wieder Einzug in die Kunst (s. 0.).

2. Die religiose Liebe: Der Geist, der sich in all seiner Innerlichkeit in einem anderen Geistigen,
Innerlichen wiederfindet und erfiillt sicht, empfindet ,nur die Innigkeit des Geistes, das Gemiit, die
Empfindung [...]. Diese Innigkeit, welche dem Begriff des in sich befriedigten freien Geistes allein
entspricht, ist die Liebe.“*

a) Begriff des Absoluten als der Liebe: Versohnte Riickkehr des Geistes aus Anderem in sich selbst,
die Vermittlung des Geistes mit sich selbst in Anderem und seine Erfiillung zur Totalitdt ist das
Absolute selbst.

b) Das Gemiit: Einfache, noch unaufgeschlossene Tiefe, Herz, (Zu-)Neigung, Empfindung,
Sinnlichkeit.

¢) Die Liebe als das romantische Ideal: ,.Sie ist die geistige Schonheit als solche.“*' Gott ist die
Liebe, Christus die gottliche Liebe, die Idee der Liebe. Die Mutterliebe Marias ist ,,die absolut
befriedigte selige Innigkeit, menschlich und geistig, begierdelos, ,nicht sinnlich und doch
gegenwirtig, die selige Mutterliebe der einen Mutter. Die Jiinger Christi sind seine bedingungslosen
Freunde und Briider im Geiste.**

3. Der Geist der Gemeine: Die Gemeinschaft der mit Gott verséhnten Menschheit, der ,,vielen
Einzelnen“**:

a) Die Martyrer: Der Mirtyrer vollzieht als Mensch die Leidensgeschichte Christi/Gottes am eigenen
geistigen und leiblichen Dasein nach und macht sich so zu ,.einem neuen Dasein [...] der ewigen
Geschichte Gottes“** Martern, Schmerzen und Qualen, gerade die Zerstorung des AuBeren dienen

815 Epd., S. 138.

16 Ebd., S. 139.

817 Ebd., S. 141.

618 .

9 Ebd., S. 147.

820 Epd., S. 154.

821 Ebd., S. 156.

622 Vgl. und zitiert nach: Ebd.
83 Epd., S. 157.

824 Ebd,, S. 161.
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dem Beweis und der Konstanz innerer Standhaftigkeit und der Unerschiitterlichkeit der geistigen
Idee/Ideale. Dabei sind Phdnomene wie ,,die leiblichen Martern, die Henkeranstalten, das Kopfen,
Raésten, Verbrennen“®® keine geeigneten Motive fiir die Kunst, es sei denn, sie verkldrt (im positiven
Sinne) die Leiden des Martyrers und macht sein Seelenheil deutlich. Das innere Heil und die
duBerliche Zerstorung bilden hier ein pikantes Beispiel syntheseloser negativer Dialektik. Askese und
Weltentsagung wurden von Hegel im Zuge seines absoluten Idealismus und harten Kontrast zu
Schopenhauer als Realitdtsflucht, Abstraktion des religiosen Heils und storrischer Eigensinn kritisiert.
b) Die innere BuBle und Bekehrung: Innerer Schmerz und Siinde gegen Seelenheil (vgl. oben),
Riickkehr aus dem absolut negativen Bosen ins Positive, zu Geist und Liebe in Bulle, Beichte,
Konversion.

¢) Wunder und Legenden: Einbruch des Gottlichen in die Prosa des Normalen, oft duflerlich,
reilerisch, spektakuldr und populér, abstrus, ldcherlich etc. Interessant ist einzig die ,,Riithrung,
Frommigkeit, Bekehrung“®*® als innerlicher Aspekt und Hintergrund dieser Geschichten.

2) Das Rittertum: Die religiose Beseelung und Innigkeit des Individuums ist noch zu abstrakt und
existiert nur im Himmelreich des Glaubens als substantielle, aber unerreichbare Idealsphire. Im
Phianomen des Rittertums werden die religiosen Vorstellungen, Ideale und Inhalte in der Welt selbst
verwirklicht, ,,um zu einem dem Subjekt als Subjekt gehorigen Inhalte zu kommen. Dadurch wird die
frithere religivse Innigkeit jetzt weltlicher Art.“**’ Ziel ist, ,,als Subjekt schon in seiner — wenn auch
hier zundchst noch formellen — Unendlichkeit vollstindige Achtung fiir sich und andere zu
erlangen.“® Die freie innere Subjektivitit legt nun die ganze unendliche Innerlichkeit des Gemiits in
sich selbst, ,,welche sie bisher mit Gott allein ausgefiillt hatte“.*”” Das Rittertum nimmt folgende
Gestalt an:

,Niher sind es aber hauptséichlich drei Empfindungen, die sich fiir das Subjekt zu dieser Unendlichkeit
steigern: die subjektive Ehre, die Liebe und die Treue. Es sind dies nicht eigentlich sittliche Eigenschaften
und Tugenden, sondern nur Formen der mit sich selber erfiillten romantischen Innerlichkeit des
Subjekts. %

Diese Idealitdt gilt nebenher auch fiir die auf der Ehre basierende Tapferkeit. Diese weltlichen
Phénomene sind héufig mit der Religion, dem Glauben und dem oben behandelten religiosen Kreis
verwoben.

1. Die Ehre:

a) Begriff der Ehre: Bewusstsein der eigenen unendlichen Subjektivitit in eigener Vorstellung,
unendlicher Schein nach innen und au3en, mannigfaltiger, sekundérer Inhalt: ,,Denn alles was ich bin,
was ich tue, was mir von anderen angetan wird, gehdrt auch meiner Ehre an.“®'; Gesetz der Ehre:
Einheit von allgemeinem Recht und selbstbewusst-individueller Subjektivitit.

b) Verletzbarkeit der Ehre: Die Ehre ist als moglichst intaktes (Selbst-)Bild und Schein des Subjekts
nach innen wie auBen ,,das schlechthin Verletzliche“.*** Inhalt (der Verletzung) auch hier sekundér
nach individueller, unendlicher Personlichkeit.

¢) Wiederherstellung der Ehre: Die Ehre als Vorstellung von sich selbst, als ,,in sich reflektierte
Selbsténdigkeit“®® wird durch wiederum inhaltlich mannigfaltige und sekundire Mittel nach einer
Verletzung wieder bereinigt.

823 Epd., S. 162.
26 Ebd., S. 169.
827 Epbd., S. 170.
828 Ebd., S. 171.
629 Epd.

630 .

81 Epd,, S. 178.
82 Epd., S. 180.
83 Ebd,, S. 181.

99



2. Die Liebe:

a) Begriff der Liebe: Im Gegensatz zur absoluten Selbststindigkeit des Subjekts in der Ehre ist die
Liebe ,,die Hingebung des Subjekts an ein Individuum des anderen Geschlechts, das Aufgeben eines
selbstandigen BewuBtseins und seines vereinzelten Fiirsichseins, das erst im BewuBtsein des anderen
sein eigenes Wissen von sich zu haben sich gedrungen fiihlt“.*** Dieses wechselseitige Im Anderen bei
sich selbst-Sein zweier Subjektivititen tritt ein,

,wenn ich meiner ganzen Subjektivitit nach, mit allem, was dieselbe ist und in sich enthilt, als dieses
Individuum, wie es war und ist und sein wird, das BewuBtsein eines Anderen durchdringe, sein
eigentliches Wollen und Wissen, sein Streben und Besitzen ausmache. Dann lebt dies Andere nur in mir,
wie ich mir nur in ihm da bin; beide sind in dieser erfiillten Einheit erst filir sich selber und legen in diese
Identitit ihre ganze Seele und Welt hinein.“%*

In dieser Synthese kommt es zur hingebungsvollen Selbstvergessenheit der beiden Liebenden im
jeweils anderen. Liebende leben (und erleben sich) selbst voll und ganz im anderen, was die
Unendlichkeit und temporir unbegrenzte Intersubjektivitit der Liebe ausmacht.**

b) Kollisionen der Liebe: Konflikte von Ehre und Liebe (z. B. Stidndeordnung), Konflikte von
substantiellen Méchten und Liebe (z. B. Pflichten gegeniiber Staat und Familie), Konflikte von
duBerlichen Verhiltnissen und Liebe (,,der gewohnliche Lauf der Dinge, die Prosa des Lebens,
Ungliicksfélle, Leidenschaft, Vorurteile, Borniertheiten, Eigensinn anderer, Verkommenheiten der
mannigfaltigsten Art [...]“%7).

c) Zufalligkeit der Liebe: Die Liebe ist rein personlich, willkiirlich und zufillig; ihr fehlt es an
Allgemeinheit. So entsteht innerhalb der kompromisslos romantischen Liebe ein groer Widerspruch:
,In der romantischen Liebe aber dreht sich alles nur darum, dal3 dieser gerade diese, diese diesen
liebt. Warum es just nur dieser Einzelne ist, das findet seinen einzigen Grund in der subjektiven
Partikularitit, in dem Zufall der Willkiir.“*** Hegel behandelte in diesem Abschnitt auch die einsame,
kalte und schmerzhafte Seite der Liebe; die ,Leiden [...] der Liebe, diese zerscheiternden
Hoffnungen, dies Verliebtsein iiberhaupt, diese unendlichen Schmerzen, die ein Liebender
empfindet* %’

3. Die Treue:

a) Die Diensttreue: Treue gegeniiber einem hohergestellten Herrn, ritterliche Vasallentreue, Treue
steht im Rittertum fiir die Erhaltung der gesellschaftlichen Ordnung.

b) Subjektive Selbstindigkeit in der Treue: Obige Treue dient auch der eigenen Ehre, dem eigenen
Vorteil, Besitz und Rang.

¢) Kollisionen der Treue: Konflikte zwischen subjektiver Ehre und eigenen Zielen sowie der
Unterordnung unter den Herrn oder vergleichbare Autoritéten.

%4 Ebd., S. 182.

33 Ebd.

636 Vgl.: Ebd., S. 183. Théophile Gautier (1811-72) hat die Exklusivitit und ideelle Reinheit wahrer Liebe
festgehalten. Alle gesellschaftlich vermittelten Kategorien, Giiter und Zwénge werden in ihr irrelevant, denn
,,die Liebe bringt nichts dar als sich selbst; wer anderes wiinscht, der ist nicht wert geliebt zu sein“ (Gautier,
Theophile: Mademoiselle de Maupin — Doppelliebe. Ubersetzung: Alastair. In: Oehler, Dolf (Hrsg.): Theophile
Gautier — Romane und Erzdhlungen. Wiesbaden 2003, S. 65). Neben der vorangegangenen aus der
franzosischen Romantik bietet auch die deutsche mit der folgenden Friedrich Schlegels (1772-1829) eine
zeitlose Liebesdefinition: ,,Es ist alles in der Liebe: Freundschaft, schoner Umgang, Sinnlichkeit und auch
Leidenschaft; und es muss alles darin sein, und eins das andre verstarken und lindern, beleben und erhohen*
(Schlegel, Friedrich: Lucinde. Berlin, Wien 1980, S. 41).

“7Ebd., S. 187.

%% Ebd., S. 188.

% Ebd., S. 190.
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3) Die formelle Selbststindigkeit der individuellen Besonderheiten

In diesem dritten Kreis der romantischen Kunstform geht um ,,die Welt des Besonderen, Daseienden
iiberhaupt, welche fiir sich frei wird“.**® Dominant ist

»der Durst nach dieser Gegenwart und Wirklichkeit selbst, das Sichbegniigen mit dem, was da ist, die
Zufriedenheit mit sich selbst, mit der Endlichkeit des Menschen und dem Endlichen, Partikulédren,
Portrétartigen tiberhaupt. Der Mensch will in seiner Gegenwart das Gegenwirtige selber, wenn auch mit
Aufopferung der Schonheit und Idealitdt des Inhalts und der Erscheinung, in présenter Lebendigkeit von
der Kunst wiedergeschaffen als sein eigenes geistiges menschliches Werk vor sich sehen.“®*!

Das bedeutet, dass die existierende Welt in all ihrer Sinnlichkeit und Materialitdt, Vielseitigkeit,
Schonheit und Hésslichkeit im Gegensatz zu den bisherigen Kunstformen nun ohne metaphysische
Zusammenhédnge und innere Zwecke dargestellt wird. Hier trennen sich die subjektive Innerlichkeit
und der duBere Stoff und werden sich ihrer Unvereinbarkeit bewusst: ,,Dies selbstindige
Gegeniiberstehen beider Seiten und die Zurlickgezogenheit des Innern in sich macht selber den Inhalt
des Romantischen aus.““** Dieser Gegensatz hat gravierende konstruktive wie destruktive Folgen fiir
die Kunst selbst:

,»3ich in sich hineinbildend, trennen sie sich immer von neuem wieder, bis sie am Ende ganz
auseinanderfallen und dadurch zeigen, es sei in einem anderen Felde als in dem der Kunst, da3 sie ihre
absolute Vereinigung zu suchen haben.“**

Diese iiber die Kunst und ihre Stoffe hinausgehende Bedingung fithrt zum ,,Ende der Kunst* im
Formellen und leitet bereits das Ende der romantischen Kunstform ein.***

1. Die Selbststindigkeit des individuellen Charakters:

Die subjektive Innerlichkeit ist auch hier noch der Mittelpunkt des Kreises, manifestiert sich aber nun
in duBerlichen Bestimmtheiten:

a) Die formelle Festigkeit des Charakters: Der individuelle Charakter ist nur auf sich selbst bezogen,
geniigt sich, ist, wie er sein will, steht jenseits aller Allgemeinheit, das partikuldre Menschliche
kommt zu voller Geltung, z. B. Charaktere Shakespeares (vgl. S. 200 der ,,Asthetik*), Identitit,
Konsequenz und Interessen/Leidenschaften einseitig vorherrschend, bleibt sich treu, flihrt sich selbst
oft zum Bosen und zu seinem Ende. In dieser universellen Selbstheit, dieser reinen Subjektivitit ist
keine objektive Versdhnung moglich (vgl. S. 203).5%

b) Der Charakter als innerliche, aber unausgebildete Totalitét: Als vollkommener Gegensatz zu a)
kann das Formelle auch in der Innerlichkeit des Charakters liegen: Unentschlossenheit, Sollen,
Verschlossenheit, Gestaltlosigkeit und ein genereller ,,Mangel an AuBerung und Entfaltung“**® prigen
diesen Charakter. Die AuBerung dieser Symptome ist eine negative: Schweigen, Stille, Ruhe,
Undurchschaubarkeit, die nur selten gebrochen werden. Diese Charaktere sind héufig edel, sensibel,
schon und reflektiert, begegnen der duBleren Welt und ihrem Treiben aber mit introvertierter
Resignation, Furcht oder Abneigung (vgl. S. 204) und kdénnen sich daher nicht als wirkliche
Individuen entwickeln. Sie konnen ihre ganze subjektive Innerlichkeit und Tiefe allerdings einem
Bezugspunkt wie z. B. einem Geliebten opfern und sich einzig auf diesen Bezugspunkt als Zentrum
ihrer Welt und einzige Orientierung bzw. einzigen Halt fixieren. Dieses ,.eine [...] Interesse*®’
strukturiert dann den gesamten zuvor strukturlosen und im Reich der Moglichkeit verweilenden

9 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986, S. 195.
! Ebd., S. 196.

%2 Ebd., S. 197.

3 Ebd.

644 ygl.: Ebd.

4 Vgl.: Ebd., S. 200.

646 Ebd.

%7 Ebd., S. 206.
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Charakter. Das Ende dieses Interesses fihrt zum Untergang des nun ins Nichts geschleuderten
Charakters (z. B. Julia in ,,Romeo und Julia“, vgl. S. 205-206). Solche stillen Charaktere neigen zu
seltenen, aber energischen und oft vollig subjektiv-irrationalen Ausbriichen wie dem oben
beschriebenen. Hegel sah die Gefahr der einseitigen Fixierung besonders in einem Mangel an Bildung
und objektiven Zwecken begriindet.***

c¢) Das substantielle Interesse bei Aufstellung der formellen Charaktere: Hier findet die Synthese aus
Substantiellem und Formellem statt, indem die obigen beschrinkten Charaktere nicht nur formell,
sondern auch substantiell in ihrer Charakterstruktur und Psychologie thematisiert werden.**

Die Charaktere kollidieren mit Erlebnissen oder Schicksalsschlidgen, die sie in ihre zukiinftige,
einseitige Rolle dridngen und sie in innerer Notwendigkeit ihres Charakters und der Handlung zu ihren
Taten antreiben. Als Beispiel kann man die Ermordung Hektors durch den rasenden Achill in der Ilias
anfiihren, die einen Racheakt fiir den Kriegstod von Achills Freund und Geliebtem Patroklos darstellt.

2. Die Abenteuerlichkeit:

Bei dem Abenteuerlichen handelt es sich um die unendliche Fiille kontingenter Erlebnisse, Ereignisse,
Verwicklungen und Tatsachen, denen das individuelle Subjekt in der Welt begegnet und ausgesetzt
ist. Diese sind als dynamischer und stindig in Wandlungen begriffener Kontrast zur in sich
geschlossenen Einheit des subjektiven Gemiits zu verstehen und im Vergleich mit ihm fiir sich und fiir
das Subjekt irrelevant. Dem Subjekt ist es egal, was auf es zukommt; entscheidend ist nur seine
seinem ureigenen Wesen entsprechende Aktion und Reaktion in Taten.®®

a) Die Zufilligkeit der Zwecke und Kollisionen: Entgotterung der Natur, der Geist entweicht aus der
Natur ins Subjekt. Dies bewirkt die Kontingenz alles AuBerlichen, das sich nun zufillig bestimmt und
ebenso zufillige Kollisionen als seltsam durcheinandergeschlungene Verzweigungen herbeifiihrt. So
macht es ,,das Abenteuerliche aus, das filir die Form der Begebnisse und Handlungen den Grundtypus
des Romantischen abgibt“.®' Die romantische Welt hat gegen die heidnische Vergangenheit als
einziges, ..absolutes Werk“®* die Ausbreitung des Christentums zu bewiltigen, wobei die
abenteuerlichen Elemente vor allem in den Questen, Missionen und Feldziigen des christlichen
Rittertums zu finden sind. Hegel bezeichnete die Kreuzziige als ,,das Gesamtabenteuer des
christlichen Mittelalters“*”, kritisierte sie aber daraufhin heftig. Das wirklich relevante Werk und
Abenteuer des Subjekts auf Erden ist die erfolgreiche Fiihrung seines eigenen Lebens. Dieses und
weitere Abenteuer hdngen prinzipiell mit den romantischen Kategorien der Ehre, Liebe und Treue
zusammen, zudem mit Tapferkeit und Recht (vgl. S. 215-216), durch die das Subjekt in allerlei
kontingente Verwicklungen eingebunden wird.

b) Die komische Behandlung der Zufélligkeit: All diese Zufilligkeit bedingt durch den Mangel an an
und fiir sich seienden Zusammenhéngen sowie subjektive Willkiir oder Téduschung der Subjekte in der
Planung und Suche bzw. dem Erleben von Abenteuern folgendes: ,,Konsequent durchgefiihrt, erweist
sich deshalb diese ganze Abenteuerei in ihren Handlungen und Begebenheiten als eine sich in sich
selbst auflosende und dadurch komische Welt der Ereignisse und Schicksale.“*** Diese Komik
kommt vor allem in den Schriften Ludovico Ariostos (1474-1533) und Miguel Cervantes Saavedras
(1547-1616) zum Ausdruck. Dabei dominiert bei Ariost ,,das Mdrchenhafte* und bei Cervantes ,,das
Romanhafte* 5>

¢) Das Romanhafte: Nach der oben beschriebenen Auflésung kehrt das Romantische wieder zu Ernst
und ernsthaftem Realismus zuriick: ,,Dies Romanhafte ist das wieder zum Ernste, zu einem wirklichen
Gehalte gewordene Rittertum.“*® Es ist in eine sichere, geordnete, realistische Welt des Staatlichen,
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Hofischen etc. integriert, wodurch sich der Konflikt zwischen dem individuellen Subjekt und seinen
Interessen sowie den objektiven Macht- und Gesellschaftsstrukturen ergibt. Dem ritterlichen Helden
muss es nun darum gehen, in einer versohnenden Synthese Erfahrung, Ansehen und Macht, Geld und
Ehe, Liebe und Kinder zu suchen und zu finden. Auf dieser personlichen Queste stellen sich ihm
allerlei objektive Hindernisse in den Weg, aber auch seine eigenen Fehler und Versdumnisse. Was den
Roman mit dem Epos verbindet, ist die Gesinnung, episch den breiten Hintergrund einer totalen Welt
herstellen zu wollen. Was ihn jedoch trennt und was bekanntlich zum Signum der Moderne geworden
ist, ist der Verlust des urspriinglich poetischen Weltzustands. Ich und Welt werden als voneinander
geschieden vorausgesetzt, und ihre Rivalitdt im Roman wird als ,,Konflikt zwischen der Poesie des
Herzens und der entgegenstehenden Prosa der Verhiltnisse® beschrieben.”’ Das Romanhafte hat
allerdings einen entscheidenden Makel — seine geistige und zeitliche Begrenztheit: ,Diese Kampfe
nun aber sind in der modernen Welt nichts Weiteres als die Lehrjahre, die Erziehung des Individuums
an der vorhandenen Wirklichkeit und erhalten dadurch ihren wahren Sinn.“®*® Sie werden dadurch
abgelost, dass das Subjekt ,,sich in die bestehenden Verhiltnisse und die Verniinftigkeit derselben
hineinbildet, in die Verkettung der Welt eintritt und in ihr sich einen angemessenen Standpunkt

erwirbt* %%’

3. Die Auflésung der romantischen Kunstform:

Das in ihr selbst generierte Hauptproblem der romantischen Kunstform ist die Zufdlligkeit, die auch
ihr Ende auslost. Thr geistiges, thematisches und visuelles Spektrum ist unendlich und damit in sich
beliebig:

,»Das romantische Innere kann sich deshalb an allen Umstdnden zeigen [...]. Und so geht es durch alles
hindurch, auf daf auch in der Kunst das Wort erfiillt sei, die da niedrig sind, sollen erhoht werden.
Innerhalb dieser Zufilligkeit kehrt sich das Zerfallen der romantischen Kunst heraus [...].<6%

Die romantische Kunst geht sowohl an ihrer Fiille kontingenter, oft prosaischer objektiver Details als
auch an ihrer liberbordenden, launenhaften und in den Humor miindenden Subjektivitdt zugrunde. Die
letzte dreistufige Entwicklung der Kunst verlduft folgendermalfen:

a) Die subjektive Kunstnachahmung des Vorhandenen: Die Wahl von Gestalt und Motiv wird
beliebig, die Kunst wird in allen Gattungen abbildhaft, ,,portritartig® und ,,10st sich vollstindig in die
Darstellung von Portrits auf“.*" Mimesis und Prosa erobern in ihrer Objektivitdt die Kunst.
Allerdings spielen auch eine subjektive Lebendigkeit, Fahigkeit und Manier (v. a. des Malers und
Dichters) eine wichtige Rolle. In ihren Werken geht es um ,,das in sich selbst Partikulare® und ,,echte
Eigentiimlichkeit der #uBeren Erscheinung®.°®> Wichtig waren Hegel in diesem Zusammenhang
Erkenntniswille und Sensibilitdt sowie Genauigkeit in der Auffassung der Welt; auch anderer Zeiten
und Kulturen. Das Problem der hochsubjektiven Malerei und Dichtung ist der immer stirker
hervortretende Verlust von Objektivitiit. Individuelle AuBerungen, Manierismen und Effekte 18sen
einen substanticllen Gehalt sukzessiv ab und bewirken, dass ,,das hervorbringende Subjekt nur sich
selber zu sehen gibt. Insofern diese Subjektivitit nicht mehr die dulleren Darstellungsmittel, sondern
den Inhalt selbst angeht, wird die Kunst dadurch zur Kunst der Laune und des Humors.“*®

b) Der subjektive Humor: In der humorvollen Kunst projiziert der Kiinstler ausschlieBlich seine
eigene Personlichkeit in seine Werke. Dabei geht es primar um die Dekonstruktion alles Objektiven.
Ernst und Substanz werden durch Witz und Geistesblitz ersetzt. Form und Inhalt werden chaotisch

657 Vgl. und zitiert nach: Jung, Werner: Schéner Schein der Hisslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins.
Asthetik und Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 112.

5% Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986,S. 220.
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und wirr. Ein Element des Humoristischen ist die Eigenheit, ,,das Heterogenste oft mit absichtlicher
Bizzarerie“®® zu verkniipfen. Hegel kritisierte diesen subjektiven Humor,

»der jeden Inhalt nur gebraucht, um seinen subjektiven Witz daran geltend zu machen. In diesem
Beziehen und Verketten des aus allen Weltgegenden und Gebieten der Wirklichkeit zusammengerafften
Stoffs kehrt das Humoristische gleichsam zuriick zum Symbolischen [.. ].4<665

Es driftet, wie zum Beispiel im Falle des in der gesamten Druckversion hartnéckig kritisierten Jean
Paul (Johann Paul Friedrich Richter, 1763-1825), schnell einerseits ins Serielle, Flache und
andererseits in die Sentimentalitdt ab. Wahren Humor definierte Hegel als ,,0bjektiven Humor“666, n
dem sich Zufall und Substanz geistvoll ergéinzen. Ein dialektisches Verhéltnis von Leichtigkeit und
Tiefe gibt dem wahren Humor erst seinen Reiz.

¢) Das Ende der romantischen Kunstform: In diesem Abschnitt findet sich neben einer groflien
Zusammenfassung des Entwicklungsganges der Kunst auch der hochinteressante Ausblick auf die

Zukunft der Kunst. Diese definierte Hegel wie folgt®®’:

»In diesem Hinausgehen jedoch der Kunst {iber sich selber ist sie ebenso sehr ein Zuriickgehen des
Menschen in sich selbst, ein Hinabsteigen in seine eigene Brust, wodurch die Kunst alle festen
Beschriankungen auf einen bestimmten Kreis des Inhalts und der Auffassung von sich abstreift und zu
ihrem neuen Heiligen den Humanus macht, die Tiefen und Hohen des menschlichen Gemiits als solchen,
das Allgemeinmenschliche in seinen Freuden und Leiden, seinen Bestrebungen Taten und Schicksalen.
Hiermit erhélt der Kiinstler seinen Inhalt an ihm selber und ist der wirklich sich selbst bestimmende, die
Unendlichkeit seiner Gefithle und Situationen betrachtende, ersinnende und ausdriickende
Menschengeist, dem nichts mehr fremd ist, was in der Menschenbrust lebendig werden kann.«®®

Die Kunst geht also in den Menschen tiber. Bei Bloch findet sich ein passender Kommentar: ,,Durch
solches Zitat wird der eigentliche Zielpunkt der Hegel schen Asthetik kenntlich gemacht: die aus der
harten, aber auch noch aus der schonen Welt entlassene Menschlichkeit.“®® Der Mensch — auch als
Kiinstler — wird selbst heilig und schafft eine neuartige Verbindung von Kunst, Architektur,
Metaphysik und Religion bzw. Religiositét; das Museum wird zum Tempel einer Kunstreligion, die
den ganzen Menschen, seine Entwicklung und seine kreativen Moglichkeiten feiert.”" Der Humanus
selbst stellt in der modernen Kunst das innere Zentrum aller kiinstlerischen Anstrengungen dar,
verlagert als Kiinstler im Sinne von 1"art pour 1’art allerdings immer groBere Teile seines dufleren bzw.
auBerkiinstlerischen Lebens in die Kunst selbst, bis er vollig in ihr lebt und ganz in ihr aufgeht.
Geniekult und Dandytum des 19. Jahrhunderts (s. Schopenhauer-Kapitel) sind Beispiele fiir eine
solche Lebensform, die auch messianische Ziige tragen kann:

,.Der Kiinstler des 19. Jahrhunderts steht nicht in einer Gemeinde, sondern er schafft sich eine Gemeinde,
mit all der Pluralitét, die dieser Situation angemessen ist, und mit all der iibersteigerten Erwartung, die
damit notwendig verkniipft ist, wenn eingestandene Pluralitdt sich mit dem Anspruch verkniipfen muss,
dass allein die eigene Schaffensform und Schaffensbotschaft die wahre sei. Das ist in der Tat das
messianische Bewusstsein des Kiinstlers im 19. Jahrhundert; wie eine Art >>neuer Heiland<<
(Immermann) fiihlt er sich in seinem Anspruch an die Menschen: er bringt eine neue Botschaft der
Versohnung, und wie die AuBenseiter der Gesellschaft bezahlt er diesen Anspruch, indem er mit seinem
Kiinstlertum nur noch Kiinstler fiir die Kunst ist.<*”!

% Ebd., S. 230.

665 Ebd.
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%7 Die folgenden Sitze in diesem Abschnitt miissen als wichtige Erweiterung und Erginzung der obigen
Abhandlung ,,Das Ende der Kunst* verstanden werden und bestétigen viele der dort formulierten Thesen.
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Gadamer hat den romantisch-modernen Pluralismus innerhalb der romantischen Kunstform und
dariiber hinaus definiert und auf das ,,Ende der Kunst* als das Ende ihres Absolutheitsanspruchs, ihre
Selbstbefreiung sowie Weiterentwicklung als freie, autonome Kunst bezogen:

,Die Geschichte der Kunst, die sich hier entfaltet, strebt nun in gewissem Sinne einem Ende zu, das durch
die Gegenwart, in der Hegel schreibt, charakterisierbar wird. Dieses Ende, das Hegel auch die
>>Auflosung der romantischen Kunstform<< nennt, ist vollends die Freisetzung der kiinstlerischen
Energie, die vollstindige Loslosung von den Vorgegebenheiten substantieller Inhalte, denen gegeniiber
der Kiinstler ehedem keine freie Wahl hatte.“¢”>

Absolutheit und Zeitlosigkeit von Werken weichen also einer gesteigerten Freiheit des Kiinstlers in
der Wahl von Mitteln und Inhalten. Ausgesprochen wichtig ist laut Hegel dabei die Verwurzelung
zukiinftiger Kunst in ihrer jeweiligen Gegenwart, die auch die gebildete Kenntnis dlterer Kiinstler und
Kunstwerke noch tibertrifft:

,,Kein Homer, Sophokles usf., kein Dante, Ariost oder Shakespeare konnen in unserer Zeit hervortreten;
was so grofl besungen, was so frei ausgesprochen ist, ist ausgesprochen; es sind dies Stoffe, Weisen, sie
anzuschauen und aufzufassen, die ausgesungen sind. Nur die Gegenwart ist frisch, alles andere fahl und
fahler.«®”

Von der angesprochenen, das Mittelalter romantisierenden Kunst zu Hegels Zeit kann man aus
Hegel scher Perspektive von einer falschen, da sehnsiichtigen und riickwértsgewandten Romantik
sprechen: ,,Gewiss ist auch die christliche Kunst des Mittelalters in Hegels Augen vergangen und
keiner Erneuerung aus romantischem Heimweh fihig.“’* Statt einer derartigen Riickprojektion ist
sowohl fiir Gadamer als auch und vor allem fiir Adorno (s. Kapitel III.) eine an Gegenwart, Zukunft
und gesellschaftlichen Phdnomenen/Problemen orientierte Ausrichtung der modernen Kunst
angemessen: Tradition und traditionelle Formgebung in der Kunst soll darin zwar geschétzt und auch
bewahrt werden, nicht aber zu einer fixierten Bildungsreligion erstarren oder als vorformulierte
Genussformel dienen. Es existitiert ein neues gesellschaftliches Agens des modernen Kiinstlers.’” Die
obige dialektische Verbindung von Gegenwart und Vergangenheit der Kunst und Kunstwerke in ihrer
Geschichtlichkeit hat Gadamer, mit konkretem Bezug auf Hegel, thematisiert und dabei Hegels
prophetischen Blick und seine anhaltende Aktualitét betont:

»Nicht nur der Historismus der Stile, nicht nur die Multiplizitit der Schulen und Richtungen, nicht nur
die Partikularitdt der jeweils sich bildenden Gemeinden, von denen ein jeder schaffender Kiinstler
umgeben ist, haben Hegel bestitigt. Wichtiger noch ist, dass was wir das historische Bewusstsein nennen,
Kiinstler und Kunstliebhaber in einer bestdtigenden Erfahrung auch der Kunst vergangener Zeiten und
fremder Kulturwelten vereinigt. Grundsétzlich ist das alles in Hegels Charakteristik seines >>Heute<<
schon Vorweggenommen.“676

Zusammenfassung

Nach der Vorstellung der drei Kunstformen soll der Inhalt der Druckversion nun noch ein letztes Mal
mit den urspriinglichen Gedanken Hegels und der Forschung Gethmann-Sieferts verkniipft werden.
Hegels Aussagen zu den Kunstformen in der ,,Enzyklopadie von 1830 decken sich mit den
bisherigen Analysen:

,Jenseits der in solcher Versohnung geschehenen Vollendung der Schonheit in der klassischen Kunst liegt
die Kunst der Erhabenheit, die symbolische, worin die der Idee angemessene Gestaltung noch nicht
gefunden ist, vielmehr der Gedanke als hinausgehend und ringend mit der Gestalt als ein negatives
Verhalten zu derselben, der er zugleich sich einzubilden bemiiht ist, dargestellt wird. Die Bedeutung, der
Inhalt zeigt eben damit, die unendliche Form noch nicht erreicht zu haben, noch nicht als freier Geist

672 Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 229.
573 Hegel, G. W. F.: Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt am Main 1986.,S. 238.

67 Gadamer, Hans-Georg: Asthetik und Poetik I: Kunst als Aussage. Tiibingen 1993, S. 230.
675 Vgl.: Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 12.
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gewulBt und sich bewul3t zu sein. [...] So gibt die — romantische — Kunst es auf, ihn [den Gott/Geist,
Anm.] als solchen in der dufleren Gestalt und durch die Schoénheit zu zeigen; sie stellt ihn als zur
Erscheinung sich nur herablassend und das Géttliche als Innigkeit in der AuBerlichkeit, dieser selbst sich
entnehmend dar, welche daher hier in Zufélligkeit gegen ihre Bedeutung erscheinen darf.«®”’

Das Hegel sche Kunstformenmodell schafft es, innerhalb der welt-, kunst- und kulturgeschichtlichen
Entwicklung einen Ubergang von der Klassik zur Moderne anstelle ihrer langanhaltenden
Konfrontation zu erreichen. Durch diese Dreiteilung der Geschichte unterscheidet sich die Hegel 'sche
Asthetik von der im 18. Jahrhundert iiblichen Zweiteilung der Geschichte in Klassik und Moderne.
Zugleich vermied Hegel den durch eine solche Zweiteilung zwangslaufigen dsthetischen Streit (im
Sinne der ,,Querelle des Anciens et des Modernes®) um die Vorherrschaft der klassischen vor der
modernen Kunst und/oder umgekehrt. Er respektierte die historische Eigentiimlichkeit jeder
Kunstform und sieht ihre strukturelle Gleichberechtigung in der identischen geschichtlich-kulturellen
Leistung: die Idee als das Ideal konkret anschaulich zu verwirklichen.’®

4. Kunst

,Das System der einzelnen Kiinste* stellt das Thema der zweiten Hilfte der Hegel schen ,,Asthetik*
dar und ist damit ausgesprochen umfangreich. Aufgrund der schieren Menge an Informationen,
Details und Beziigen ist es unmoglich, es in seinem vollstindigen Umfang im Rahmen dieser
Dissertation wiederzugeben. Ich méochte mich daher auf einen komprimierten Uberblick iiber die
wichtigen Bestandteile des ,,Systems* bzw. des ,,individuellen Teils* der ,, Asthetik* beschriinken. Er
beginnt mit dem wichtigsten, der hierarchischen Einteilung der fiinf Kunstgattungen, die im
vorangegangenen Abschnitt den drei Kunstformen zugeordnet wurden. Der Rang einer Gattung richtet
sich nach der Hohe der vorangestellten Zahl:

1) Architektur (symbolische Kunstform, bildende Kunst®”®)
2) Skulptur (klassische Kunstform, bildende Kunst)

3) Malerei (romantische Kunstform, bildende Kunst)

4) Musik (romantische Kunstform, ténende Kunst)

5) Poesie (romantische Kunstform, redende Kunst)

Die Poesie, die hochste Form der Kunst iiberhaupt, ist in allen Kunstgattungen vorhanden und sogar
schon mit den beiden hoheren Stufen des absoluten Geistes, Religion und Philosophie, verkniipft.
Diese Gattungshierarchie ist fiir Hegel das Sinnbild fiir die stetige Vergeistigung der Kunst im
historischen Verlauf und der damit verbundenen zunehmenden Distanzierung von allem Materiellen,
Sinnlichen und Natiirlichen. Damit ist sie auch die Matrix flir fiinf unterschiedliche Grade der
Verbindung von Kunst/Physis und Metaphysik. So stellt die mit groben, schweren Steinmassen,
Erdfundamenten etc. arbeitende Architektur die niedrigste, ungeistigste, und die sich jenseits von
Materie in Welten des Geistes, des Gedankens, der Sprache und des modulierten Klanges bewegende
Poesie die hochste Form von Kunst dar. Im Folgenden werden die einzelnen Gattungen, ihre
wichtigsten Kriterien und ihre Beziige untereinander beschrieben:

Architektur: Archi (von arché — Urgrund) -tektur ist der Anfang der Kunst, stellt erst eine instinktive
Suche und symbolisch-archetypische Erhebung des Menschen und seines Umfeldes von der Erde,
spater eine immer funktionalere und hierarchischere Grundkonstante der menschlichen Kultur da. Thr
Bereich ist die schwere Materie, die duflere Natur. Sie zielt auf RegelméaBigkeit durch mathematische,
statische und stilistische Genauigkeit und ist so noch als duflerer Reflex des Geistes zu sehen.

Es gibt bzw. gab einen Zusammenhang von Architektur und Metaphysik, dessen stetige

677 Hegel, G. W. F.: Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse 1830. Frankfurt am Main
1986, S. 369-370, § 561-562.

678 Vgl.: Gethmann-Siefert, Annemarie: Einleitung zu Hegel, G. W. F.: Philosophie der Kunst oder Asthetik.
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Abschwichung im Verlauf der Epochen Nietzsche treffend beschrieben hat®’: Heute betrachten wir

Gebdude nicht mehr aus metaphysisch-symbolischer, sondern aus formalistisch-rationaler
Perspektive.

Skulptur: In kunstvollen Skulpturen zeigt sich die geistige Individualitit in Einklang mit bestimmter
duBerer Form, sie manifestieren das klassische Ideal. Die Skulptur gilt Hegel als erstes wirkliches
Geistesmedium.

Malerei: Die duBlere Gestalt wird in der Malerei ins Innere, Geistige gewendet. Es gibt nur noch zwei
Dimensionen, die mit subjektiv wihlbaren Motiven ausgefiillt werden. Im Vergleich zu bisherigen
Kunstgattungen bietet die Malerei einen erweiterten formalen und inhaltlichen Horizont. Farbigkeit
und Licht werden aus dem menschlichen Geist geschaffen. Bezeichnend fiir diese Gattung sind die
Flachigkeit und der Verlust von Schwere.

Musik: Die Wirkung von Musik ist rein innerlich, in ihr findet ein starker Verlust von Materialitét
statt. Bloch sprach von der Musik als Negation aller Riaumlichkeit bzw. Dimensionen.”®' In
Musikstiicken ist Komposition objektiv, die Wirkung aber dul3erst subjektiv, Spiel und Gesang liegen
neutral dazwischen. Geist und Gemiit werden direkt und intensiv angesprochen. Der Ton ist als reine
Negativitét zu betrachten, da er seinem Wesen nach verschwindet, sich aufldst. In einer bereits auf das
zweite Kapitel der Dissertation verweisenden deutlichen Analogie zwischen Hegel und Schopenhauer
definierte Bloch die einzigartige Vermittlungsaufgabe der Musik:

,»Die Hauptaufgabe der Musik wird deshalb darin bestehen, nicht die Gegenstindlichkeit selbst, sondern
im Gegenteil die Art und Weise widerklingen zu lassen, in welcher das innerste Selbst seiner Subjektivitét
und ideellen Suche nach in sich bewegt ist.“**

Poesie: Die Poesie ist ,,die absolute, wahrhafte Kunst des Geistes und seiner AuBerung als Geist“®®*:

Sie manifestiert Sprache, Rede als Element des Geistes und ist die Synthese alles Kiinstlerischen und
Kunstvollen. Sie hat kein materielles Dasein mehr, stattdessen stellt sie Kommunikation von Geist zu
Geist dar; Stimmen etc. sind nur noch reine Mittel, der Gehalt ist hier absolut zentral. Die Poesie stellt
Hohepunkt, Grenze und Abschluss der kiinstlerischen Hierarchie dar und steht bereits in enger
Verwandtschaft zum spekulativ-philosophischen Denken:

,,Damit bekommt die Stellung der Poesie im Aufbau der Asthetik ihre nach vorne weisende Bedeutung. In
ihr bahnt sich bereits der Ubergang zur religivsen Vorstellungsweise der offenbarten Religion und zur
Prosa des wissenschaftlichen Denkens, das heifit, der Philosophie, an, welche letzteren
sinnlichkeitsloseres Erfassen des Absoluten sind.«®**

Bloch setzte die Ausrichtung der Hegel'schen Asthetik auf die Poesie in Relation zu anderen
isthetischen Klassikern: ,,Hegels Asthetik ist derart wesentlich nach der Poesie ausgerichtet, wihrend
bei Winckelmann die bildende Kunst, bei Schopenhauer die Musik Vorrang hat.“*® Die Behauptung,
,dass das spekulative Denken mit der poetischen Phantasie in enger Verwandtschaft steht“*®
begriindete Hegel folgendermafen:

»Das Denken ist [...] nur eine Versohnung des Wahren und der Realitit im Denken. Das poetische
Schaffen und Bilden dagegen ist eine Versohnung in der Form realer Erscheinung selbst, wenn diese
Ordnung geistig vorgestellt ist.*

Das Gleiche zeigt sich, wenn Hegel die poetische Welt der inneren Betrachtung und Empfindung, in
der lyrische Poesie lebendig wird, ausdriicklich mit philosophischem Denken konfrontiert und in

680 ygl.: Nietzsche, Friedrich: Viertes Hauptstiick: Aus der Seele der Kiinstler und Schriftsteller. 218. Der Stein

ist mehr Stein als friiher. In: Menschliches Allzumenschliches. Ein Buch fiir freie Geister I. In: Nietzsche:

Werke. Kritische Gesamtausgabe. Vierte Abteilung, zweiter Band. Hrsg. von Colli, Giorgio und Montinari,

Mazzino. Berlin-NewYork 1967, S. 185.
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erstaunlicher Weise auch hier das philosophische Denken zuriicksetzt.”®” Durch diese Differenzierung

gewinnt die Hegel sche Versohnungsmetaphysik des Absoluten eine zweite, spezifisch dsthetische
Dimension und erdffnet einen unmittelbareren sowie freieren Zugang zum Absoluten als die
spekulative Philosophie in ihrer abstrakten Allgemeinheit.

Gemeinsamkeiten aller Kunstgattungen: Alle Kunstwerke sind geistige und poetische Phianomene.
Ihr Ziel ist die Darstellung des Absoluten. Dabei ist der Effekt zentral. Sie richten sich an Gesicht,
Gehor und sinnliche Vorstellung.®® In allen Kunstgattungen herrscht jeweils eine Unterteilung ,,in
den strengen, idealen und angenehmen Stil“*® vor. Innerhalb seines Gesamtwerkes ,,wiederholt Hegel
[...] die Entgegensetzung zweier Stile, des plastisch-objektiven und des ,,romantisch-subjektiven‘®.
Innerhalb aller erdenklichen und spezifizierten Stile ldsst sich eine Dialektik von Ndhe und Ferne
ausmachen, die von Simmel entdeckt wurde:

,Die innere Bedeutsamkeit der Kunststile ldsst sich als eine Folge der verschiedenen Distanz auslegen,
die sie zwischen uns und den Dingen herstellen. Alle Kunst verdndert die Blickweite, in die wir uns
urspriinglich und natiirlich zu der Wirklichkeit stellen. Sie bringt sie uns einerseits ndher, zu ihrem
eigentlichen und innersten Sinn setzt sie uns in ein unmittelbareres Verhéltnis, hinter der kiihlen
Fremdheit der AuBenwelt verrit sie uns die Beseeltheit des Seins, durch die es uns verwandt und
verstandlich ist. Daneben aber stiftet jede Kunst eine Entfernung von der Unmittelbarkeit der Dinge, sie
lasst die Konkretheit der Reize zuriicktreten und spannt einen Schleier zwischen uns und sie, gleich
jenem feinen bldulichen Duft, der sich um ferne Berge spinnt. An beide Seiten dieses Gegensatzes
kniipfen sich gleich starke Reize; die Spannung zwischen ihnen, ihre Verteilung auf die Mannigfaltigkeit
der Anspriiche an das Kunstwerk, gibt jedem Kunststil sein eigenes Geprige.“®"'

Nihe in der Ferne und Ferne in der Nahe. Letztlich zielt auch Simmel auf ein einheitlich Absolutes,
auf das die Kunst in ihren Werken und Stilen bildlich verweist. Er weist darauf hin,

,»wie uns ja die Kunst sozusagen den Inhalt des Lebens ohne das Leben selbst bietet. [...] So zeigt uns
die Kunst wenigstens im Bilde des Seins den einheitlichen Zusammenhang seiner Elemente, den die
Wirklichkeit uns vorzuenthalten scheint, der aber unserem tiefsten Wissen nicht fremd sein kann, weil
das Bild des Seins schlieBlich auch ein Teil des Seins ist.“%

Der philosophisch geprdgte Kunsthistoriker Hans Sedlmayr (1896-1984) hat — mit Bezug auf die
Kunst vor dem 19. Jahrhundert — ,,Eines der wesentlichen Merkmale echten Stils, dass alle Kiinste,
wie von einem geheimen Lebenszentrum gesteuert, in ihrem Bereich den gleichen Grundcharakter
ausprigen“®” festgehalten. Zum Kontrast der oben genannten Stilkategorien ist noch zu sagen, dass in
ihm das ewige kunstgeschichtliche Wechselspiel von markanter, schlichter Geometrie und Klarheit
sowie einem weicheren, detaillierteren, dynamischen Fluss der Form (samt einer meist optimalen
Zwischenstufe) dialektisch zusammengefasst wird. Als Beispiel fiir dieses Wechselspiel ist die
Entwicklung von der Friih- zur Hochrenaissance und deren Ubergang in den Manierismus zu nennen.
Dazu bzw. darin ist der Hegel schen ,,Asthetik eine dialektische Entwicklung und Verfeinerung aller
Kunstformen, Gattungen und -werke immanent. Zu der dafiir vorausgesetzten Verbindung von
Kunst(-Gattungen) und Philosophie hat Gadamer eine interessante Entdeckung gemacht: er schrieb
der Asthetik als iiberblicksartiger Philosophie der Kunst eine alle Arten von Kunst vereinigende
Wirkung zu:
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»Die Medien, in denen hier menschliche Gestaltung tétig wird, lassen dieselbe in sehr verschiedenem
Lichte erscheinen. Eine Antwort deutet sich vom Historischen her an. Baumgarten definierte die Asthetik
auch einmal als die >>ars pulchre cogitandi<<, die Kunst, schén zu denken.“®*

5. Fazit

Die obigen Ausfiihrungen und Untersuchungen sollten den vielseitigen Inhalt, den zeitlosen Wert und
die Relevanz der Hegel schen ,,Asthetik sowohl in ihrer eigenen Epoche des Idealismus als auch im
20. und 21. Jahrhundert in detaillierter und reflektierter, aber auch kritischer Weise darstellen. Sie
bilden die Basis fiir den weiteren Verlauf der Dissertation. Die Hegel sche L Asthetik® wird ein
zeitloses und unverzichtbares Schliisselwerk fiir jeden kunstinteressierten Menschen bleiben, auch in
prosaischen Zeiten mangelnder Innerlichkeit und dominanter Technokratie. Dies wird unter anderem
dadurch bewiesen, dass sich auch der grofle Kunstliebhaber und Gesellschaftskritiker Adorno nie von
der Kunstphilosophie Hegels, sei es als Quelle, Referenz oder Reibungsfliche, 16sen konnte:

,dunvergleichlich die Fiille von Erfahrung, von der bei ihm der Gedanke zehrt: sie ist in den Gedanken
selber geschlagen, nirgends als blofer Stoff, als >>Material<< oder gar als Beispiel und Beleg ihm
duflerlich. [...] Was man an Kiinstlern meist zu Unrecht riihmt, war ihm in der Tat beschieden:
Sublimierung; er wahrhaft hat das Leben am farbigen Abglanz, an der Wiederholung im Geiste. [...] Der
Mensch Hegel hat, wie das Subjekt seiner Lehre, im Geist beides, Subjekt und Objekt in sich
hineingesaugt: das Leben seines Geistes ist in sich das volle Leben noch einmal. [...] Die Bestimmung
jenes Lebens haftet am Gehalt seiner Philosophie. Keine war abgriindiger im Reichtum, keine erhielt sich
so unbeirrbar inmitten der Erfahrung, der sie sich ohne Reservat anvertraute; noch die Male ihres
Misslingens sind geschlagen von der Wahrheit selbst.«®

6% Gadamer, Hans-Georg: Die Aktualitit des Schonen. Stuttgart 1977, S. 22.
695 Adorno, T. W.: Drei Studien zu Hegel. Frankfurt am Main 1970, S. 64-65.
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I1. Arthur Schopenhauer: Kontemplation, Objektivitit und Negation

Kunst als Quietiv des universellen Willens

,Wenn die Dauer des Menschen sich kurz nennen 146t,
s ist es im Vergleich mit der Dauer seiner Werke.“*

Einfithrung

Arthur Schopenhauer (1788-1860) bricht fast vollstandig mit dem deutschen Idealismus, speziell mit
Hegels absolutem Idealismus und dessen Postulat eines positiven Absolutums. Allgemein kann man
bei Schopenhauer eine Bewegung vom Idealismus zum Materialismus sowie von der Spekulation hin
zur Empirie und Anschaulichkeit feststellen. Fiir Ludwig Feuerbach (1804-1872) ist er ein ,,von der
Epidemie des Materialismus angesteckter Idealist.””” Volker Spierling bemerkt in diesem Kontext
sowie zu Heinrich Hasses ,,Schopenhauer*-Werk (1926):

,Die Einheit des Systems erscheint hier als ein >>Zwitter<< von Idealismus und Realismus, dessen
unversdhnlicher Zwiespalt nur durch eine kompromisslose Entscheidung im idealistischen oder im
realistischen Sinne aufgeldst werden kann.“*®

Hasses entscheidendes Fazit lautet: ,,Die Rechtfertigung der Metaphysik als solcher gehdrt zu
Schopenhauers unvergénglichen Leistungen.“®” Doch die erwihnte Entscheidung ist (auBer der
Rettung von Metaphysik tiberhaupt) nicht so radikal wie von Hasse angenommen: idealistische und
materialistische Elemente durchdringen sich in Schopenhauers Denken, stehen in konstellarem, an
Adornos negative Dialektik (s. Kapitel. III.) erinnerndem Zusammenhang. Allerdings gibt es im
Gegensatz zu Adorno einen Zielpunkt dieser Dialektik, ndmlich ein systematisches (und in Form des
Willens auch ein metaphysisches), hermeneutisch auslegbares Ganzes — durchaus im Geiste des
deutschen Idealismus und damit auch Hegels. Das Werk soll zweimal gelesen werden, weil der
Anfang das Ende beinahe so sehr voraussetzt wie das Ende den Anfang. Schopenhauer vergleicht sein
Werk mit einem Organismus, bei dem jeder Teil ebenso das Ganze erhélt, wie er vom Ganzen
gehalten wird. Wegen dieser Beziehung zwischen Teil und Ganzem — einem hermeneutischen Zirkel
vergleichbar — verlangte Schopenhauer ein zweites Lesen.’” Fiir Metaphysik an sich und bei
Schopenhauer hat der Spagat zwischen Idealismus und Materialismus philosophichistorisch
existentielle Bedeutung. Das 19. ist das Jahrhundert, in dem metaphysische Spekulation und
Nachdenken iiber Transzendentes ihre hochste Hohe erreichten und am unerbittlichsten kritisiert,
schlieBlich gestiirzt wurden. Treten bei Hegel und Marx beide Elemente noch auseinander, indem der
eine die Lehre des anderen materialistisch vom Kopf auf die Fiile stellte und dadurch alles
Metaphysische entwich, so verbinden sich in Schopenhauers Werk beide scheinbar widerstrebenden
Krifte, die der Bewahrung von Metaphysik und die ihrer Zerstérung, zu einem Amalgam sui
generis.””' Die spezifische Zusammensetzung dieses Amalgams setzt die Metaphysik bei
Schopenhauer einer stindigen, geféhrlichen Dynamik bzw. Dialektik zwischen Rettung und
Zerstorung aus. Als Idee der ,,Welt als Wille und Vorstellung* lieBe sich durchaus die Rettung von
Metaphysik angesichts von Materialismus und ,,Hegelei, die Schopenhauer als sinnleer und
konsequenterweise als Anschlag auf Philosophie schlechthin verstand, angeben. Gleichwohl zeigt sich
in dem Werk, lber das hinaus, was Schopenhauer wohl anstrebte, uniibersehbar jene Spur
neuzeitlichen Denkens, die in immer vollkommenerer und scharfsinnigerer Weise auf Liquidation von

6% Zitiert nach: Detemple, Siegfried: Die Schopenhauer-Welt. Frankfurt am Main 1988, S. 50.
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Metaphysik dringt einzig durch immer genauere Kenntnis der Natur und des Menschen, durch
Uberwindung des Anthropomorphismus. Bei Schopenhauer ist die Balance bereits so prekir, die
Bastion der Metaphysik schon so weit zuriickgezogen, dass es oft nur weniger Schritte und Argumente
bedarf, sich ihrer zu bemichtigen.””” Doch Metaphysik muss fiir Schopenhauer sein: man kann sie zu
seinen Lebzeiten und auch heute noch als letzte Gewahr fir Moralitdt und Tiefsinn aller Art, sei es nun
ethischer, &sthetischer oder weiser, auffassen und tut gut daran, sie nicht aufzugeben. Metaphysik
selbst und Moral werden bei ithm zu metaphysischen Ideen im Sinne Kants (also zu absolut
notwendigen und verbindlichen Annahmen, die fiir ein erfiilltes Leben von Individuen und
Gemeinschaften unabdingbar sind). Bei Kant sind die (apriorischen) metaphysischen Ideen Freiheit,
Unsterblichkeit und Gott. Eine vollig unmetaphysische Welt bzw. Weltauffassung wird von
Schopenhauer oftmals als Dystopie projiziert und antizipiert. Sehr genau hat er die Folgen des
traditionellen Materialismus, den ungehemmten Positivismus, vorausgeahnt:

,,uUnd so wire denn am Ende die ganze Welt mit allen Dingen darin blof ein mechanisches Kunststiick
gleich den durch Hebel, Réder und Sand getriebenen Spielzeugen, welche ein Bergwerk oder ldndlichen
Betrieb darstellen.«’"

Dass der Mensch mehr sei als nur eine Kombination dumpfer Triebe und physikalisch-chemischer
Reaktionen und Wirkungen: von der Anstrengung des Wahrheitsbeweises dieses Satzes zeugt sein
ganzes Werk.”” Die gegenteilige Entwicklung wiirde zu einem vélligen Verlust von Metaphysik und
Moralitdt filhren und wurde von Schopenhauer bereits gesehen, gehasst und gefiirchtet. Der
Vergeblichkeit solcher Rettungsversuche war er sich vielleicht bewusst, ist doch sein Blick fiir
geschichtliche Entwicklungen schérfer gewesen als es ihm die zutrauen mochten, die in ihm den
Antihistoriker modernen Denkens sehen. Es gibt Moralitét, sagte er, aber es klingt eher, als sage er, es
muss sie geben’:

,Dall die Welt blo eine physische, keine moralische Bedeutung habe, ist der grofBite, der verderblichste,
der fundamentalste Irrtum, die eigentliche Perversitit der Gesinnung und ist wohl im Grunde auch das,
was der Glaube als den Antichrist personifiziert hat.«

Metaphysik ist fiir Schopenhauer der notwendige Ausweg aus dem grausamen, ewig gleichen
,positiven” Weltlauf, das Credo aller Gerechten und Guten. Denn bleibt der Mensch, ohne
Moglichkeit endlicher Flucht ausweglos in der Immanenz, dann féllt die Metaphysik und mit ihr auch
die Moralitdt. Moglich, dass Schopenhauers Angst vor der Geschichte mit aus dieser Quelle gespeist
wurde, dass er mehr als nur ahnte, wohin die unvermeidliche Entwicklung philosophischen Denkens
fiihrte. Denkbar ist eine Welt, in der es nicht einmal die Moglichkeit des Ausgangs gibe; dies erst
wire das wahre Inferno.””” Eben dieser Ausgang aus der in seinen Schriften oft beklagten ,,Welt als
Hoélle bzw. Vorholle® ist fiir Schopenhauer — unreligidse, rein philosophische — Erkenntnis: Religion
ist fiir ihn eine rein allegorische, stark vereinfachte und héufig manipulativ mi3brauchte
,» Volksmetaphysik* (vgl. Marx/Lenin mit ihrem ,,Opium des Volkes/Opium fiir das Volk®), ein bloBes
Substitut der eigentlichen, weit exklusiveren philosophischen Metaphysik im Sinne von objektiver
Erkenntnis und aufgeklarter Weisheit: Zarathustras Wort ,,Gott ist tot* kdnnte auch in Schopenhauers
Werk stehen, mit dem ,alten Juden“ ist er nie zimperlich umgegangen, seine Philosophie ist
atheistisch. Schopenhauer hat stets darauf insistiert, dass es nur eine Wahrheit géibe und die von der
Philosophie sensu proprio ausgesprochen werde. Ist Religion also Liige? Keineswegs, sondern blof3
die Philosophie der vielen, Wahrheit sensu allegorico708:
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,,Ein System der ersten Art, also eine Philosophie, macht den Anspruch und hat daher die Verpflichtung,
in allem, was sie sagt, sensu stricto et proprio wahr zu sein: denn sie wendet sich an das Denken und die
Uberzeugung. Eine Religion dagegen, fiir die unzihligen bestimmt, welche, der Priifung und des Denkens
unfdhig, die tiefsten und schwierigsten Wahrheiten sensu proprio nimmermehr fassen wiirden, hat auch
nur die Verpflichtung, sensu allegorico wahr zu sein.«’"

Religion zielt demnach auf Glauben, Philosophie dagegen auf Wissen. Religion bedient Projektionen
und subjektive Bediirfnisse, Philosophie dagegen sucht nach klarer Faktizitit und objektiver
Eindeutigkeit. Religion hat ihre Beglaubigung nur von auf3en, Philosophie bzw. Metaphysik aus sich
selbst heraus. Diese und weitere Einsichten finden sich in Schopenhauers Aufsatz ,,Uber Religion®,
einem seiner bedeutendsten und unzeitgeméBesten Aufklirungstexte.”'” Doch unabhingig davon, wie
es kanalisiert wird, ist das metaphysische Bediirfnis apriori gegeben und demnach jedem Menschen
angeboren. Metaphysik ist fiir Schopenhauer (sowie viele andere Philosophen und Wissenschaftler bis
heute) ein substantieller Bestandteil des menschlichen Daseins. Aus der unbestreitbaren Erkenntnis,
dass unser Dasein rétselhaft sowie das Bewusstsein des Todes quilend ist und alle Leiden und
Schmerzen zutiefst unverstéindlich sind, folgerte Schopenhauer, in jedem miisse, abgestuft nach
Intelligenz und allgemeiner Aufgeschlossenheit, gleichsam als Grund aller Religionen und
philosophischen Systeme jenes metaphysische Bediirfnis liegen: ,,Tempel und Kirchen, Pagoden und
Moscheen, in allen Landen, allen Zeiten, in Pracht und Grof3e, zeugen vom metaphysischen Bediirfnis
des Menschen, welches stark und unvertilgbar dem physischen auf dem FuBe folgt.«”"!

Yasuo Kamata’'? hat Schopenhauers bereits erwdhntes Denken in dialektischen Konstellationen ganz
im Sinne Adornos erldutert und sowohl von dem Hegels als auch dem Fichtes abgegrenzt. Bei Hegel
erlaubt die Strenge seines Systems eine Verhdrtung des Denkens, die immer weniger
Verdnderungsspielraum zuldsst. Das Ideal der Freiheit endet letztlich in Unfreiheit und
Zwangsmechanismen. Kamata pladiert stattdessen fiir ein ,sanftes Denken“m, das freie
Gedankenverkniipfungen anstelle von Begriffs- und Kausalititsschemata setzt. Er sieht dies in
Schopenhauers Konzeption seiner Philosophie als Kunst gegeben, die beide von der Fichtes — welche
Philosophie als Wissenschaft sein will — abgrenzen. Hierzu ist zu sagen, dass Schopenhauer durchaus
iiber sehr klare strukturelle Fixpunkte, ein in sich geschlossenes, ganzheitliches Systemdenken und
harte inhaltliche Aussagen verfiigt, jedoch im Vergleich mit den genannten Idealisten insgesamt eine
Liberalisierung des Denkens einleitete, die spédter, beispielsweise bei Wagner oder Nietzsche, noch
eine Steigerung erfahren sollte. Schopenhauers ambivalentes Verhiltnis zum deutschen und ndher
nachkantischen Idealismus ist durch vielfiltige inhaltliche sowie biographisch-personliche
Differenzen und seine zunehmende Selbstkonsolidierung und -stilisierung als einzelgéngerischer
Gegner und Uberwinder Fichtes, Hegels und Schellings geprigt. Heidegger hat an Schopenhauer vor
allem die polemische Wendung gegen Hegel und Schelling kritisiert, denen er, seiner Meinung nach,
»auf das tiefste verpflichtet gewesen ist“. Als wirkliche Erben Kants lieB er nur die Denker des
deutschen Idealismus gelten; Schopenhauer habe ihren Rang nicht erreicht. So konne z. B. das dritte
Buch von Schopenhauers Hauptwerk nicht der ,,Asthetik* Hegels an die Seite gestellt werden. Dies
kann vielleicht fiir den Umfang, nicht aber fiir den Gehalt und die Wirkungsgeschichte gelten, was im
Verlauf dieser Dissertation tiberpriift werden wird.”"* Schopenhauer verstand sich selbst als
eigentlichen Erben und vor allem Verteidiger Kants, dessen aufklarerischen Kritizismus er bei den
genannten nachkantischen Autoren nicht weiterentwickelt, sondern verwissert, verfilscht sowie
instrumentalisiert und korrumpiert sah, was vor allem fiir die Hegel sche Philosophie galt. Dieser
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(noch genauer zu erlduternde) harte Schnitt war philosophiegeschichtlich in vielem so richtig wie
wichtig, doch auch impulsiv und iiberzogen: aus heutiger Perspektive verdankt Schopenhauer den
Idealisten, vor allem Schelling, viele Elemente seiner eigenen Philosophie und sie ihm — jenseits
seiner immer wiederkehrenden Polemiken — eine kritische Modernisierung und sogar notwendige
Erginzung:

,Die Radikalitdt, mit der sich jener einsame Philosoph von den grofen Klassikern des deutschen
Idealismus distanzierte, erfordert selbst eine Distanzierung — und dies umso mehr, als es zwar eine stolze
und selbstsichere, aber doch bittere und schmerzliche Einsamkeit war. [...] Der Name Hegel gilt hier
iibrigens nur als Symbol der ganzen Tradition des deutschen Idealismus nach Kant: Schopenhauer liebte
sie nicht, weil er selber ihr ungeliebtes, abgestoenes Kind war. Aber gerade darum war er mit ihr viel
stiarker verbunden als er selbst es zugeben wollte. [...] Indem sich das Denken Schopenhauers gegen
Fichte, Hegel und Schelling richtet und seine eigene Stelle neben ihnen findet, bewegt es sich doch
innerhalb der selben allgemeineren, von Kant erschlossenen Konfiguration von Begriffen und
Problemen.“’"

Letztlich kann man heute von einer schon immer gegebenen und verspitet erkannten Synthese
Schopenhauers und der deutschen Idealisten ausgehen. Beide sind letztlich in verwandten Denk- und
Zeitgeistmustern vereint, auch wenn Schopenhauers Rolle in diesem Zusammenhang oft eine (meist
berechtigte) ex negativo ist: ,,Aus dieser Sicht kann Schopenhauer nicht nur als Gegner, sondern
gerade darum auch als Partner der der deutschen Idealisten betrachtet werden [...].“ Dies liegt auch
daran, ,,dass sein Verhiltnis zur Philosophie des deutschen Idealismus [...] auch eine Vorwegnahme
ihrer Auflhebung [...] ihrer kritischen Uberwindung beinhaltet. Der abgestoBene Partner erwies sich
zugleich als ein besonders scharfsinniger und weitsichtiger Kritiker.*’'® Thm sind alternative
Entwicklungen, Erginzungen und Vertiefungen des vor seiner Zeit meist idealisch verblendeten
idealistischen Denkens zuzuschreiben, die diesem beispielsweise psychologischen Tiefgang verliehen
und halfen, seine dunklen und abgriindigen Seiten zu entdecken und genauer zu erforschen.
Schopenhauers Idealismuskritik lieferte letztlich die Grundlage fiir die Kritik am Mythos des
»Vernunftglaubens und des blinden Rationalititskults im 20. Jahrhundert, beispielsweise bei
Vertretern der ,kritischen Theorie wie Adorno und Horkheimer. Man kann ,,die Philosophie
Schopenhauers zur Philosophie des Widerstands gegen die Moderne der Kollektive, des
intellektuellen Konformismus und der ubiquitéren Mediokritit“’'” erkldren. Wie sehr er den Denkern
des 20. Jahrhunderts und vor allem den Vertretern ,kritischer Theorie* als Wegbereiter und Vorbild
im Sinne einer nicht-instrumentellen, aufklarerischen Vernunft gedient hat, 1dsst sich bei der Lektiire
Adornos und gerade auch Horkheimers nachvollziechen.”"® In der Tat gibt es seit dem 19. Jahrhundert
— beispielsweise in Philipp Mainldnder (1841-1876) mit seinem pessimistisch gepragten Hauptwerk
,,Philosophie der Erlosung* (1876) — eine Schopenhauer’sche Linke. Im 20. Jahrhundert sind es dann
die spite Horkheimer'sche Variante der ,.kritischen Theorie* bis zu Alfred Schmidt, zuvor Ludwig
Marcuse und Heinz Maus. Und selbst der spite Ernst Bloch nihert sich Schopenhauer an.”"’

Die ,,Synthese* Schopenhauers und des deutschen Idealismus” sorgte auf metaphysischer Ebene dafiir,
dass die bereits bei Schelling angedeuteten (s. u.) Stromungen des Irrationalen, Dunklen und Bdsen
sowie der Traurigkeit und Bedeutungslosigkeit des Seienden innerhalb des idealistischen
Weltkontextes nicht langer verdrangt bzw. wie bei Hegel gerechtfertigt, sondern nun mit harscher
Konsequenz in Schopenhauers jahrzehntelanger Ausarbeitung vollstindig enthiillt wurden. So tritt die

" Siemek, Marek: Schopenhauer und die Philosophie des deutschen Idealismus: Negation, Kritik, Fortsetzung.
In: Hihn, Lore (Hrsg.): Die Ethik Arthur Schopenhauers im Ausgang vom Deutschen Idealismus
(Fichte/Schelling). Wiirzburg 2006, S. 256-259.

16y gl. und zitiert nach: Ebd.

"7 Sorg, Bernhard: Zur Rezeption Schopenhauers in der Literatur. In: Baum, Giinther und Birnbacher, Dieter
(Hrsg.): Schopenhauer und die Kiinste. Goéttingen 2005, S. 256.

78 Vgl.: Siemek, Marek: Schopenhauer und die Philosophie des deutschen Idealismus: Negation, Kritik,
Fortsetzung. In: Hiihn, Lore (Hrsg.): Die Ethik Arthur Schopenhauers im Ausgang vom Deutschen Idealismus
(Fichte/Schelling). Wiirzburg 2006, 261-262 und S. 7. in der Einleitung dieser Dissertation.
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Metaphysik des blinden Willens als Ding an sich im dunklen Hintergrund der idealistischen Vernunft-
Epistemologie hervor — als Negation, aber auch als notwendige Ergdnzung und zugleich immer
offenstehende Alternative.””® Doch was genau hat Schopenhauer an Hegels Philosophie gestort? Was
hat ihn in derart heftige Opposition zu dem ihm erstaunlich oft philosophisch und zeitgeistig
nahestehenden Vollender des deutschen Idealismus geriickt? Der folgende Passus soll einige
aufschlussreiche Erkldrungen dazu liefern:

Die Gegensdtze zwischen Schopenhauer und Hegel sind zahlreich. Es handelt sich innerhalb von
Schopenhauers Abneigung freilich weniger um die Person Hegels, als vielmehr um seine Philosophie.
Sie war nach stark idealistischen und kritischen Anféingen zur preuBisch-staatlichen Institution
geworden, zum Inbegriff obrigkeitlicher Denknormen. Eine Entwicklung, die ihm weder
Schopenhauer noch die ,.kritische Theorie* verziehen haben. Schopenhauers Hass gegen Hegel meinte
die reglementierte Realitit, die von dessen Philosophie heiliggesprochen wurde. Schopenhauer
degradierte sie zur nichtigen Objektivation des Willens, der sein blindes Possenspiel mit dieser
Realitét trieb. Gegensitzlich waren die Intentionen von Hegel und Schopenhauer — der eine noch
arbeitsam im Dienste bourgeois-unternehmerischer Ideale und amtlicher Vorschriften, der andere
bereits iiberdriissig einer Geschiftigkeit, die sich nicht lohnt, weil sie zu nichts fithrt.””' Neben diesen
deutlichen Gegensitzen gibt es ebenso deutliche Gemeinsamkeiten von Hegel und Schopenhauer, was
ihr grundlegendes Denken und ihre jeweilige Herangehensweise an eine absolute Philosophie betrifft.
Sie dachten beide deutsch: sie wollten das Absolute und die Reinheit des Geistes. Hegel erstrebte die
totale Weltherrschaft des Geistes, Schopenhauer suchte das Heil in der ebenso unméBigen Askese, im
Weltverzicht bis zur Weltverneinung getrieben. Jeder war auf seine Weise riicksichtslos, besessen von
einem fanatischen Rigorismus. Sie duldeten keinen Widerspruch, er musste aufgehoben werden.
Entweder durch Anstrengung der Dialektik oder durch Zerrei3en des betriigerischen Schleiers, der die
Widerspriiche nur vorgaukelt.””> Ausloser dafiir war ein abstrakter Ordnungsinn, der deutsche
Reinheitskult, der sich mit einem unduldsamen Drang zur Einebnung eines jeden Andersseins paart.
Dabei wird die Reinigung durch Abstraktion und dialektisch-sophistische Auflésung der ,,unreinen®,
storenden Regelwidrigkeiten praktiziert. Die Ideologie des Wertgesetzes, die alles auf den gleichen
Nenner bringt, entsprechend bei Schopenhauer der Weltwille, bei Hegel der Weltgeist, die durch
Analogien, Analysen und Vergleiche den jeweils allem gemeinsamen Nenner darstellen, vertrug sich
bestens mit dieser Logik des Absoluten. In der Philosophie und Asthetik Schopenhauers und erst recht
Hegels finden sich beide Motive in beinahe klassischer Ausprigung.’” In der Auffassung von
Religion und Staat liegen Schopenhauer und Hegel dagegen weit auseinander. Thomas Mann schrieb
dazu:

»Sowenig wie mit der Religion geriet er mit dem Staat in Konflikt, und zwar gerade dank der
Geringschitzung, die er ihm entgegenbrachte und die ihn in der Hegel schen Staatsvergottung die grof3te
aller Philistereien erblicken lieB.<"**

Doch dies ist nicht der einzige Vorwurf Schopenhauers. Wolfgang Weimer hat im Aufsatz
,Schopenhauer und Hegels Logik* diverse Kritikpunkte Schopenhauers (Uberhdhung des Absoluten,
Reetablierung der ontologischen wie kosmologischen Gottesbeweise sowie des Begriffs, die Einheit
von Sein und Nichts und die harmoniesiichtig-optimistische Teleologie und v. a.
Geschichtsphilosophie) zusammengefasst und teilweise entkriftet.””> Schopenhauer selbst resiimierte:

»Wenn ich nun [...] sagte, die sogenannte Philosophie dieses Hegels sei eine kolossale Mystifikation,
[...] verdummendsten Wortkram setztende Pseudophilosophie, welche, mit einem aus der Luft
gegriffenen und absurden Einfall zum Kern, sowohl der Griinde als der Folgen entbehrt, d. h. durch nichts

™" Vgl.: Ebd., S. 261.

7! Lehmann, Giinter K.: Asthetik der Utopie. Arthur Schopenhauer, Soren Kierkegaard, Georg Simmel, Max
Weber, Ernst Bloch. Stuttgart 1995, S. 23, 34.
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724 Mann, Thomas: Schopenhauer. In: Reden und Aufsétze 1. Frankfurt am Main 1990, S. 563-564.

™ Vgl.: Weimer, Wolfgang: Schopenhauer und Hegels Logik. In: Wege der Forschung Band 602:
Schopenhauer. Hrsg. von Salaquarda, Jorg. Darmstadt 1985, S. 314-315.
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bewiesen wird, noch selbst irgend etwas beweist oder erklért, dabei noch, der Originalitit ermangelnd,
eine blofBe Parodie des scholastischen Realismus und zugleich des Spinozismus, welches Monstrum auch
noch von der Kehrseite das Christentum vorstellen soll, [...] so wiirde ich Recht haben. (E XIX f.)«"*

Den Forschungsstand von 1985 beriicksichtigend, widerspricht Weimer Schopenhauers Tiraden und
hebt hervor, ,,dass dieses Verdikt Hegels Theorie und Bedeutung, aber auch seine Relevanz fiir
Schopenhauers eigenes Denken verkennt und eine eigentliche, fruchtbare Auseinandersetzung noch
aussteht.“’>” Zur Anderung dieses Zustandes méchte auch diese Dissertation beitragen. Fiir Weimer,
der Hegels und Schopenhauers Argumentationen prézise vergleicht und abwiégt, kommt auch
Schopenhauers Philosophie und Metaphysik keinesfalls ohne absoluten Wahrheitsanspruch aus. Er
hélt fest, dass Schopenhauers Kritik an Hegels Begriff des Absoluten sich selbst in einer Weise
aufhebt, welche die Anerkennung des Hegel'schen Anspruchs als einzige Alternative zuldsst.
Ebensowenig diirfte sich die Kritik am Begriff des Absoluten aufrechterhalten lassen, da man
Schopenhauer nachweisen konnte, dass er selbst einen solchen Begriff voraussetzen muss. Dies ist
sogar in einem derartigen Malle der Fall, dass schwer einzusehen ist, in welchem Sinne
Schopenhauers Konzeption des Willens nicht die Stelle des Absoluten einnehmen soll. Es hat fast den
Anschein, als habe Schopenhauer sich nur deshalb nicht zu diesem Zugestindnis entschlieBen kdnnen,
weil er damit in gefihrliche Nihe zu Hegel gekommen wire.””® Schopenhauer hat auf S. 574 von ,,Die
Welt als Wille und Vorstellung [ die Materie als sein bzw. das Absolutum angegeben. Weimer
erwihnt dies und liefert einen schliissigen Einwand: ,,Was aber ist fiir Schopenhauer diese Materie
anders >>als die bloBe Sichtbarkeit des Willens<< (W 1II, S. 52)?*’* Materie iiberhaupt, Materielles
und vor allem der Leib stehen fiir Schopenhauer in direktem Zusammenhang mit der Metaphysik des
Willens, wie Alfred Schmidt erkannt hat:

»Schopenhauer erblickt in dieser Identitdt von Leib und Wille die eigentliche philosophische Wahrheit:
Sie erschlieft mit dem Wesenskern des Menschen zugleich den der Welt. In kiihner Analogie iibertrégt
ndmlich Schopenhauer die Erkenntnis vom Wesen und Wirken unseres Wesens auf die gesamte
Kérperwelt. .. <"

Korper und Wille hdngen also direkt zusammen und stehen im sowohl physisch-empirischen als auch
metaphysischen Zentrum eines jeden Lebens. Im Gegensatz zu Hegel war Schopenhauer darauf
bedacht, das Weltganze von einem Prinzip her zu interpretieren, dessen Realitét jeder einzelne in sich
selbst verspiirt. Das ,,metaphysische Bediirfnis, das dem physischen auf dem Fufle folgt* und eben
deshalb stark und unvertilgbar ist, entspringt dem Nachdenken des Menschen iiber fundamentale
Tatsachen: die Endlichkeit allen Daseins, der unausweichliche Tod, die letztliche Vergeblichkeit
unseres Strebens, das allgegenwirtige Leiden.”' Hegel ging laut Schopenhauer einen
entgegengesetzten und vollig falschen Weg, ndmlich den vom Metaphysischen zum Physischen.
Indem Hegel ein Abgeleitetes, den Begriff, in den Rang des absolut Ersten, Tragenden erhob (dies ist
der Hauptvorwurf Schopenhauers), kommt es hinsichtlich der essentiellen Weltbeschaffenheit zu dem
folgenschweren Irrtum, es lasse sich in allem Seienden etwas Sinnhaftes, dem menschlichen
Erkenntnisvermdgen Analoges nachweisen.”” Dies filhrte in Schopenhauers Augen zum
idealistischen Grundirrtum, dazu,

,»>>>die Sache dahin zu verdrehen, da3 das Denken selbst und im eigentlichen Sinne, also die Begriffe,
identisch sein sollten mit dem Wesen an sich der Dinge: also das in abstracto Gedachte als solches und
unmittelbar sollte Eins sein mit dem objektiv Vorhandenen an sich selbst, und demgemal sollte [...] die
Logik zugleich die wahre Metaphysik sein: demnach brauchten wir nur die Begriffe walten zu lassen, um
zu wissen, wie die Welt da drau3en absolut beschaffen sei. Danach wire Alles, was in einem Hirnkasten

726 7itiert nach: Ebd., S. 315.
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spukt, sofort wahr und real<<. An die Stelle redlichen Forschens setze Hegel als philosophische Methode
>>die dialektische Selbstbewegung der Begriffe [...], also ein objektives Gedankenautomaton...<<.“’*

Diese Absolutheit der abstrakten Begriffe hielt Schopenhauer fiir hochst subjektiv, fiktiv und
illusorisch, ja fiir unverantwortlichen Betrug. Transparenz und Verniinftigkeit bzw. totale
Erkennbarkeit des Weltzusammenhanges und metaphysischen Weltgrundes waren fiir ihn mit Blick
auf den Willen abwegig. Kein Intellekt hat die Natur hervorgebracht, sondern umgekehrt, und zwar
nicht in logischer Eleganz, sondern in hartem Kampf. Er warf Hegel vor, das malum metaphysicum
durch Eingliederung noch der sinnwidrigsten Sachverhalte ins System seiner Gedanken zu
verharmlosen.”* Die Hegel sche Dialektik sauge alles in sich ein, um es sinnhaft aufzulésen, auch
wenn dies der oft génzlich unversohnten Realitdt direkt widerspreche. Dieser Teil der
Schopenhauer’schen Kritik ist fiir Schmidt (und Adorno, den sie deutlich beeinflusst hat, s. Kapitel
III.) zentral. Adormo kommentierte diese Kritik im Ganzen sowie Schopenhauers Gegenmodell
folgendermalfen:

,»Schopenhauer, der ja gewiss ein Pessimist war und der gegen den affirmativen Charakter der
Metaphysik [...] aufs Heftigste sich gewehrt hat, gerade gegen die Hegel sche Gestalt; bei dem dann aber
nun doch selbst aus dieser Negativitdt noch ein metaphysisches Prinzip geworden ist, der also daraus das
Prinzip des blinden Willens gemacht hat.«*’

Diese Konversion des Absoluten haben viele Philosophen erkannt und kritisiert. Es bleibt beim
Absoluten, allerdings unter stark gewandelten Umstédnden. Schmidt hat Schopenhauers Vorwiirfe
gegen Hegels in den Augen seines Widersachers letztlich theologisch-dogmatisch geprégtes
Illusionsgebdude, das /ogisch Notwendiges mit real Notwendigem verwechselt, folgendermal3en
erklart:

,Diese >>monstrose Verkehrtheit<< kommt dadurch zustande, dass Hegel die Sphére des Logischen
abldst vom subjektiven Bewusstsein raum-zeitlich bedingter, leibhaftiger Menschen und sie der seienden
Welt vorordnet: Als ein material bestimmtes Vernunftreich, das, wie er sagt, Gottes ewiges Wesen >>vor
der Erschaffung der Natur und eines endlichen Geistes<< darstellt. Hegel setzt derart die empirische, uns
allein etwas angehende Welt zum Reflex des Logischen herab, dessen Gerippe sich in ihr reproduziert.
Darauf spielt Schopenhauer an, wenn er kritisch anmerkt, bei Hegel werde die Welt ein >>krystallisierter
Syllogismus<<.“"*°

Schopenhauer, fiir den der Sinn des Daseins weder ein religids-theologischer, noch ein intellektuell-
teleologischer, sondern ein moralischer ist, hat Hegel Affirmation und (fdlschlicherweise) mangelnden
Realititssinn vorgeworfen. Hegel versuchte letztmalig, die Positivitdt des Absoluten vermittels einer
dialektischen Konstruktion sicherzustellen, was auch Adornos groBer (Totalitdts-)Vorwurf ist. Hegel
gab sich dabei, was den in der modernen Welt praktizierten Glauben anbelangt, zwar keinen Illusionen
hin, versuchte aber, die Fakten zu verbrimen. Schopenhauer dagegen sprach die Negativitit des
Weltgrundes unverbliimt aus. Seine Metaphysik ist atheistisch ohne Kompromiss.””” Schopenhauers
Verdienst in diesem Bereich ist es, als einer der ersten und nachhaltigsten Kritiker nach dem
Wahrheitsgehalt, den Voraussetzungen und Moglichkeiten des deutschen Idealismus gefragt zu haben.
Er sah eine grundlegende affirmative ,,Selbsttauschung des Idealisten: IThm ist das begreifende Denken
der wirkliche Mensch und daher die begriffene Welt als solche erst das Wirkliche*.””® Diesen Weg
definierte Schmidt als fiir Schopenhauer und Marx falsch. Mit Marx verbindet Schopenhauer laut
Schmidt auch sein (wenn auch noch metaphysisch und idealistisch durchsetzter) Hang zum

7 Ebd., S. 58-59.
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Materiellen, Objektiv-Faktischen und damit auch zum Okonomischen: ,,So fiihrt ihn sein niichterner
Blick fiir 6konomische Tatsachen, zumal im stdrker materialistisch getonten Alterswerk, mitunter
dicht an die Einsichten des Marx schen Kapitals heran.“’* Einen groBen Bruch mit Hegel (und
letztlich auch Marx) stellt Schopenhauers Ablehnung der Geschichte und einer progressiven,
teleologischen Geschichtsphilosophie dar. Schopenhauer ist darin das Vorbild von Vertretern der
Hkritischen Theorie® (vgl. Horkheimer/Adorno: ,,Dialektik der Aufklarung®). Horkheimer schrieb
1959 folgenden Aphorismus:

,»Kein Sinn Geschichtsphilosophie mit irgendeinem Sinn ist Unsinn, Angstprodukt der verlassenen
Menschen, Herrschaftsmittel, Propaganda von oben und unten. Es gibt keinen Sinn. [...] Es gibt keinen
Gang der Geschichte, es sei denn, den ins Verderben. Alles ist zugleich Zufall und Notwendigkeit, aber
kein Sinn.“™*

Adornos Frage innerhalb dieser Thematik war, ,,ob wir Geschichte konstruieren konnen, ohne uns der
Kardinalssiinde schuldig zu machen: Sinn zu infiltrieren, der nicht existent ist“.”"' Hegel sah wie
Schopenhauer das gehdufte Grauen der Weltgeschichte, affirmierte es aber als letztlich sinnvoll, als
Opfer fiir den Fortschritt des Weltgeistes, wihrend Schopenhauer es bedauerte und verachtete — so
wie das immer gleiche Los des menschlichen Lebens iiberhaupt, dem er keinerlei Pathos oder
Utopismus zuerkannte. Schopenhauer identifiziert sich an keiner Stelle mit dem, was ist, er durchstof3t
den Fortschrittsglauben des 19. Jahrhunderts, die Vorstellung, es gibe einen Sinn in der Geschichte,
und jeglicher Optimismus, den er ,,ruchlos® nennt, zerbricht fiir ihn am namenlosen, perennierenden
Leiden der meisten. Schon Hegel sprach von der Geschichte als der ,,Schlachtbank, auf welcher das
Gliick der Volker, die Weisheit der Staaten und die Tugend der Individuen zum Opfer gebracht
worden® sind, aber Schopenhauer ist derjenige, der diesem Prozess jeglichen Sinn verweigert.”** Auch
Adorno kannte ,,die Hollenmaschine, die Geschichte ist“.”* Schmidt hat mit Horkheimer und in der
unter Vertretern der ,,Frankfurter Schule* gepflegten Tradition von sich abwechseldem Loben und
Kiritisieren Hegels Schopenhauers Hegel-Kritik gekonnt relativiert:

,»Schopenhauer steht jedoch, worauf Horkheimer nachdriicklich hinweist, seinem Antipoden néher, als
ihm recht sein kann: >>Das Leben des Begriffs, des Hegel schen Absoluten, ist der Widerspruch, das
Negative und der Schmerz [...]. Die grofe Leistung von Hegels Philosophie besteht gerade darin, dass
der Begriff nicht auflerhalb und unabhiéngig von dem Verschwindenden existiert, sondern von ihm
festgehalten wird [...]. Das Wiedererkennen der logischen Strukturen in Natur und Menschenwelt, auf
das es bei Hegel [...] ankommt, ist der d&sthetischen und philosophischen Kontemplation bei
Schopenhauer keineswegs so fern, wie es ihm selbst geschienen hat<<.«™**

Damit lag Horkheimer richtig, was sich an diversen Aussagen Schopenhauers erkennen lésst. In einer
mit Hegels Intentionen identischen Definition von Philosophie heil3t es:

,,.Die wahre Philosophie wird sich dadurch bewahren, da3 die unzidhlbaren Widerspriiche, von denen die
Welt (aus jedem anderen Standpunkt gesehen) voll ist, in ihrem Lichte sich auflésen und verschwinden,
hingegen Zusammenhang und Ubereinstimmung iiberall zu finden sind.“™*

Und, weiterhin iibereinstimmend, mit Bezug zur Einheitlichkeit von Systemen: ,,Es ist ein gewaltiger
Vorzug einer Philosophie, wenn ihre Wahrheiten alle unabhéngig von einander gefunden sind,
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dennoch aber iibereinstimmen und einander erldutern.“’*® Ganz abgesehen von den Erwihnungen
eines nach sukzessiver Selbsterkenntnis strebenden (wenn auch dem Willen untergeordneten) Welt-
bzw. Erdgeistes in diversen Schriften Schopenhauers...””’ Dazu kommen noch die beiderseitig
postulierte Einheit von Ding an sich (Wille bzw. Idee) und Erscheinung sowie die Annahme einer
zugrundeliegenden absoluten Notwendigkeit in Einheit mit Freiheit. ,,Es ist damit so, wie Jegliches
zugleich Ding an sich und Erscheinung, Wille und Vorstellung, frei und notwendig ist.*’** Demnach
ist Schopenhauers Vorwurf des ,,ruchlosen Optimismus® ins Wanken geraten; der ,,pessimistische
Zug Hegels sowie ein ,,progressiver* Zug Schopenhauers sind deutlich geworden. Horkheimer hat die
gegeniiber Hegel stirkere Negativitét erldutert und als philosophiegeschichtlichen Fortschritt erkannt:

,,.Die Nuance, um die Schopenhauer in der Auflosung des falschen Trostes weiter geht als Hegel, liegt in
seiner Weigerung, der Konsistenz des die Welt umspannenden Systems und damit der Entwicklung der
Menschheit bis zu dem Zustand, auf dem solche philosophische Einsicht moglich wird, als Grund dafiir
anzuerkennen, das Sein zu vergotten. [...] Beim Durchdenken der Lehre Hegels wird offenbar, dass die
Positivitdt, die ihn von Schopenhauer unterscheidet, letztlich nicht bestehen kann. Das Scheitern des
logisch biindigen Systems in seiner hochsten Form bei Hegel bedeutet das logische Ende der Versuche
einer philosophischen Rechtfertigung der Welt, das Ende des Anspruchs der Philosophie, es einer
positiven Theologie nachzutun.*’*

Horkheimers Kritik an Hegel ist in manchen Momenten fundamental, obwohl er nie dessen GrofBe
verkennt. Wie Adorno unterstiitzte Horkheimer Schopenhauers Fiktivitdts-, Hypostasierungs- und
Totalitit -um-jeden-Preis-Vorwiirfe.””* Aber auch Schopenhauers Konzeption wurde von Horkheimer
kritisch reflektiert: der Weltwille ist ndmlich letztlich so wenig beweisbar wie der Weltgeist, auch
wenn es fiir beide (nicht zuletzt in jedem Menschen) empirische Anzeichen gibt: ,,Hegel und
Schopenhauer Hegels Methode ist derjenigen Schopenhauers weit liberlegen, da bei ihm anstelle der
bloBen Behauptung das System tritt. Trotzdem ist Schopenhauers Einsicht wahrscheinlich die
tiefere.“””' In Schopenhauer als Optimist konstatierte Horkheimer, dass Schopenhauer letztlich
Optimist gewesen sei, da seine Versohnung von Einzelwillen und Alleinem optimistische Metaphysik
und sogar einen Riickfall in optimistischen Dogmatismus darstelle.””* So wie man den Marquis de
Sade (Donatien Alphonse Francois Marquis de Sade, 1740-1814) in (moral-)philosophischer Hinsicht
als negatives Spiegelbild Kants betrachten kann, so ist Schopenhauer durchaus als negativer Spiegel
Hegels zu verstehen. Der Weltgrund ist dunkel und voller Geheimnisse und das Schicksal ist méichtig,
was in der Philosophie des 19. Jahrhunderts zunehmend erkannt und (trotz diverser interner Konflikte)
letztlich gegen Hegel in Position gebracht wird. Die Preisgabe der Vernunft und ihres Leitfadens, des
Satzes vom Grunde, hat Schopenhauer, Wagner und Nietzsche nach Alternativen suchen und die
Asthetik als Ort hoherer Wahrheit finden lassen. Hegel wird darin direkt umgedreht: die Welt wird
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Hrsg. von Schmidt, Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 14, S. 280.

2 Vgl.: Ebd., S. 387. Schon Nietzsche hat sich, in diesem Sinne und seinem Nachlass, mit dem Kontrast
Hegel-Schopenhauer befasst:

.Hegels System charakterisiert Nietzsche als einen Pantheismus, der versucht, >>Das Bose, (den) Irrthum
und das Leid<< zu plausibilisieren, statt >>als Argumente gegen Gottlichkeit<< zu verwenden. Dies ende
bei der Rechtfertigung des zufdlligen Status Quo, bei der Verkldrung >>des gerade Herrschenden<< zur
>>Verniinftigkeit<<. Schopenhauer dagegen erscheint >>als hartnidckiger Moral-Mensch<<, der voller
Verzweiflung schlieflich zum Welt-Verneiner<< wird“ (Jung, Werner: Schoner Schein der Hasslichkeit
oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt
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nicht im spekulativen Begriff, sondern im dsthetischen Bild, als dessen Hermeneutik sich die
Philosophie zu verstehen gibt, erfasst. Schopenhauer folgerte daraus, dass ,,das Leben ein schwerer
Traum (ist)“, aus dem man schleunigst erwachen soll, um schlieBlich in Askese und distanzierter
Zuriickhaltung sein Leben zu beschlieBen. Mit dieser ,,Pessimisten-Optik* (Nietzsche) haben sich aber
weder der frilhere Wagner noch der spatere Nietzsche anfreunden konnen. Allein die Tatsache der
Kunst, des Produzierens, ist ihnen schon ein Beleg fiir die gegenteilige Schlussfolgerung, dass die
Kunst kein Quietiv, sondern ein Stimulans zum Leben ist. Die Kunst ist bei ihnen wie spiter bei
Adorno ein sichtbarer Beleg fiir eine Haltung des Widerstands, ein Trotzdem gegen das nichtige
Leben.”® Hegel selbst hat sich nicht mit Schopenhauer oder dessen Kritik auseinandergesetzt, doch
einige seiner Nachfolger, wie etwa Rosenkranz in dem 1854 publizierten Aufsatz ,,Zur Charakteristik
Schopenhauers“, haben Gegenangriffe gestartet und dabei ihrerseits Schopenhauers
fortschrittskritische Bedeutung verkannt, so wie dieser die Hegels verkannt hatte.”** Schopenhauer ist
zwar der letzte groBBe Systematiker der deutschen Philosophie, hebt sich aber durch kunstvollen Stil,
den Essaycharakter vieler kiirzerer Schriften und offeneres, freieres Denken von der radikalen
Systemstruktur beispielsweise Hegels ab. Rudolf Malter spricht ihm zu, dass seine Philosophie ,,kein
rasterartiges System, sondern eine organische Konstellation [vgl. Adorno, Anm.] von Ideen“’”
darstellt. Im Kontext der Philosophiegeschichte wie dieser Dissertation ist Schopenhauer als Ubergang
von der systematischen Hérte und universellen Geschlossenheit Hegels hin zum freieren, flieBenden
und kiinstlerisch-philosophischen Gedankenstrom und Stil spéterer Groflen wie Nietzsche und Adorno
zu sehen, der beide Elemente in sich und seinem Werk vereint. Kunst und vor allem Musik sind
(ebenfalls wie bei Adorno) zentrale (meta-)physische Elemente einer kdmpferischen, klaren und
aufklarerischen Philosophie, einer dsthetisch gepragten Analyse von Welt, Mensch und Gesellschaft.
Schopenhauer stellt damit die oben erwéhnte wichtige philosophische Briicke des 19. Jahrhunderts dar
und ist der erste Entwickler einer eigentlich (auf seine philosophischen Zeitgenossen bezogen)
metaphysikkritischen und negativ basierten neuen Metaphysik, die sich aus der Welt selbst statt (wie
noch bei Kant und in den nachkantischen, von Schopenhauer als im Grunde ,,vorkritisch* verworfenen
Systemen Fichtes, Hegels und Schellings) aus abstrakten Spekulationen und Begriffen speist. Die
Offenheit des Schopenhauer’schen Systems besteht gerade in der bewussten Orientierung auch der
Metaphysik an Erfahrung bzw. Anschaulichkeit und stellt den Versuch dar, sowohl dem
philosophischen Anspruch auf Wesenserkenntnis als auch dem auf Wirklichkeitsfundierung zu
geniigen.””® Goethe schrieb tiber Schopenhauer: ,,Er beantwortet die Frage nach dem Gegenstéindlichen
[...] aus seinem Innern, ja aus dem Innern der Menschheit.“”*’ Schopenhauers Metaphysik analysiert
die inneren Strukturen der ideellen wie materiellen Welt, der Faktizitit und der Bedingungen ihrer
Erkenntnis. Hierin zeigt sich, wie stark er sowohl von Platons statisch-zeitlosem Idealismus als auch
von Kants wissenschaftlich orientiertem und progressivem Kritizismus inspiriert ist und diese auch in
Metaphysik umsetzt bzw. kombiniert. Malter siecht Schopenhauers Modell der Welt als Wille und
Vorstellung (s. u.) als Ergéinzung von Transzendentalphilosophie (Vorstellung) und Metaphysik
(Wille), als transzendentalistische Leibesmetaphysik, die er der realistisch-dogmatischen Metaphysik
fritherer Epochen entgegenstellt.””® Neu ist auch das (meta-)physische Ganzheitsdenken, das aus Asien
ibernommene Modell der Alleinheit, des groBen Weltzusammenhanges mit den ewigen Polen
Entstehen und Vergehen.” Dieses Modell weist genau betrachtet Parallelen zu Hegels Welttotalitit
und Weltgeist auf, wobei dieser allerdings stirker als Schopenhauer von Progression und Evolution
(im dialektisch-synthetischen Sinne) ausgeht. Schopenhauers bipolares System ist eher mit Adornos

3 Vgl.: Jung, Werner: Schoner Schein der Hasslichkeit oder Hisslichkeit des schonen Scheins. Asthetik und
Geschichtsphilosophie im 19. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1987, S. 307-308.

4 ygl.: Ebd., S. 245-246.

5 Malter, Rudolf: Was ist heute an Schopenhauers Philosophie aktuell? In: Birnbacher, Dieter (Hrsg.):
Schopenhauer in der Philosophie der Gegenwart. Beitrdge zur Philosophie Schopenhauers Band 1. Wiirzburg
1996, S. 9-10.

6 ygl.: Ebd., S. 10.

7 Simmel, Georg: Schopenhauer und Nietzsche. In: Georg Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von Rammstedt,
Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 10, S. 170.
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1996, S. 11-12.

%9 ygl.: Ebd., S. 13.
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negativer Dialektik (s. Kapitel III.) zu vergleichen. Sie konstatiert mit dem Willen nicht nur ein
negatives Absolutum, sondern ist auch selbst Metaphysik ex negativo:

»Eine besondere Ungeheuerlichkeit besteht in der Aufdeckung der metaphysischen Sinnlosigkeit des
Lebens. Schopenhauer bricht mit der philosophischen Uberzeugung, dass das allerrealste Sein zugleich
auch das schlechthin Gute sei.*’*

Dabei sind Wahrheit, Faktizitdit und ein konstanter Entlarvungsimpetus Schlisselbegriffe. Dieter
Birnbacher hat Schopenhauers Philosophie als ,,Enthiillungsdrama®“ bezeichnet und gegen René
Descartes” (1596-1650) optimistischen Rationalismus positioniert. Denn Wille, Trieb und Bediirfnis
treiben die Interpretationen der Wirklichkeit — und insbesondere die der jeweils eigenen Wirklichkeit —
immer wieder iiber die Grenzen der Wirklichkeit hinaus in den Bereich der Illusion, der Fiktion und
des Selbstbetrugs.”®' Damit stellte Schopenhauer wie zuvor Thomas Hobbes (1588-1679) und spiter
Sigmund Freud (1856-1939) die Vernunft als Sklavin der Leidenschaften dar und ordnet den Intellekt
dem Willen unter. Dabei orientierte er sich in ,,.Die Welt als Wille und Vorstellung™ an Kants
Vernunftkritik, die er auf die Spitze trieb. Alfred Schmidt schrieb Schopenhauer die Entwertung der
Vernunft als reines Begriffsinstrument ohne Relevanz fiir Metaphysik und Ethik zu. Schopenhauer hat
laut Schmidt 1814 in einer Notiz die ,.eigentliche Kritik der Vernunft angekiindigt.”** Schmidt,
Mitglied der ,,Frankfurter Schule®, betonte Schopenhauers unbestechliche Wahrheitsliebe und verglich
dessen Entlarvung der Gesellschaft als im Kern egoistisch-kapitalistisches Maskenspiel verlogener
Menschen im Kontext allgemeiner Falschheit mit der von Marx. Hinter Masken unterschiedlichster
Art entdeckte Schopenhauer in der Regel banale und egozentrische ,,Moneymakers*’®. Schopenhauer
durchschaute als einer der ersten den fassadenhaft-ideologischen Charakter der modernen Kultur und
stellt ihr die Philosophie als Organon freier Wahrheitsfindung entgegen.”® Sein Wunsch war es, dass
mehr Menschen, gemeint sind echte Menschen, den Trug durchschauen und selbstbewusst Wahrheit
und Falschheit trennen:

,Eine einzige, grofle, unausweichliche Liige umgibt uns: die Liige des gesellschaftlichen Umgangs...
Niemand hat mehr den Mut, er selbst zu sein: und doch beruht alle Gesundheit nur auf Behauptung des
echten Selbst gegen alles, was das Individuum in die Enge treiben will.*“’®

Auf die Asthetik bzw. Schopenhauers Geniekult (vgl. Abschnitt 4.) bezogen bedeutet dies:
LAlles was ihr Genie nennt, es ist nichts als die Wahrheit.“’® Das positive Telos der
Schopenhauer’schen Metaphysik dagegen ist eigentlich ein negatives bzw. eine Negation:
iiber die gewohnliche Welt und damit den Weltwillen und vor allem iiber sich sich selbst und
damit den Individualwillen und Egoismus hinauszuwachsen. Asthetik und Ethik sind Wege
zur Abkehr vom determinierten und banalen Leben hin zu tiefer(er) Erkenntnis und Erlésung.
Ganz im Sinne des Buddhismus (gerade des Theraveda-Buddhismus, der ,,Lehre der Alten®,
der iltesten noch bestehenden buddhistischen Schule)’®” bewirkt Schopenhauers realistische

760 Rg11i, Marc: Schopenhauer — Pessimismus und Erlésung. www.sicetnon.org, S. 1.
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Analyse gegebener Lebensumstdnde einen ,,Prozess der Entidentifizierung von sich und der
Ablosung von der Welt: dieser Realitdtsentzug kommt pl6tzlich und besitzt mystische
Qualitit [z. B. in der dsthetischen Kontemplation und dem ihr immanenten kairos der
Ideenerkenntnis, Anm.]*’®. Mit Buddha und der Theraveda-Schule teilt Schopenhauer, vor
allem in der Willensmetaphysik und der Ethik, die Uberzeugung vom Leidenscharakter des
Lebens und von der Notwendigkeit seiner intellektuellen und moralischen Uberwindung im
Hinauswachsen iiber sich selbst und sein determiniertes, unfreies Selbst bzw. ,,Ego*. Das
Leiden des Menschen an sich selbst und seiner Umwelt ist bei beiden der Ausléser und
Kernpunkt der jeweiligen Metaphysik. Dem in der Selbstiiberwindung erstarkten und die
Alleinheit der Welt und allen Lebens erkennenden Menschen 6ffnet sich am Ende seiner
Liuterung und geistig-metaphysischen sowie korperlich-(lebens-)praktischen Entwicklung
die hohere Alleinheit des Nichts, in der er vollige Ich-Losigkeit, rein objektive allseitige
Erkenntnis und allgemeine Ruhe sowie Freiheit erlangt. Die Kunst 6ffnet bei Schopenhauer
Tore zur metaphysischen Selbstiiberwindung und liefert in der Kontemplation einen Ausblick
auf die rein intellektuelle, willensfreie und selbstlose Wahrnehmung der (Ideen-)Welt jenseits
aller subjektiv-egozentrischen Verzerrungen. Im Gegensatz zur langfristigen und negierenden
(Selbst-)Uberwindung des Willens innerhalb der Schopenhauer’schen Ethik durch Askese,
Isolation und Meditation (die auf sich bezogene ethische Praxis, die durch das auf Andere
bezogene Mitleid ergidnzt wird) stellt die &sthetische Kontemplation und augenblickliche
Ideenschau eine kurze Vorstufe und (noch) angenehme Pause vom ewigen Puls des Willens
dar, wobei sie allerdings nicht als Genuss oder &sthetisches Schwelgen missverstanden
werden darf (vgl. Abschnitt 3.). Olaf Briese hat 5 Stufen der Erlosung in Schopenhauers
Philosophie erkannt:

Geistiger Stoizismus

Asthetische Erldsung in der Kunst, vor allem der Musik

Geistiges und praktisches Mitleid

Praktische Askese

Endgiiltige Verneinung des Willens, endgiiltige Erlosung vom Leben’®

Nk W=

Er bindet diese Erlosungskonzeption in den Kontext der nachkantischen Epoche ein und erwihnt auch
den an einigen Stellen des Schopenhauer’schen Werkes auftretenden Bezug zu Baruch de Spinoza
(1632-1677). In seiner Erlosungslehre ist Schopenhauer am meisten neuzeitlichen
Metaphysiktraditionen verpflichtet. Hier ist Schopenhauer nicht schopenhauerisch, sondern
spinozisch. Auch Schopenhauer will den endgiiltigen Sieg iiber den finsteren Willen. Und gerade hier
ist er am deutlichsten kantisch: es ist nur ein Sieg als-ob, es ist nur Erlosung als-ob. Es ist nach
Ludger Liitkehaus eine ,,Praxisphilosophie des Als-Ob®“. Diese Erlosungslehre ist das normative
Anhingsel nichtnormativer, deskriptiver Metaphysik — nicht eine Moral aus der Geschichte, sondern
eine Moral trotz der Geschichte.””” Spinoza und Schopenhauer #hneln sich vor allem in ihrer
Unabhingigkeit von bestehenden philosophischen Schulen ihrer Zeit, ihrem radikalen
Wahrheitsstreben, der genauen wie kritischen Selektion zugunsten gesicherten Wissens sowie ihrem
grundlegenden Metaphysikbezug. In der jeweils metaphysisch fundierten Ethik geht es beiden um das
Herauswachsen iiber sich selbst und seine Affekte. Aus der Uberwindung der individuellen Affekte
durch Vernunft erfolgt auch bei Spinoza die Hinwendung zu klaren und objektiven Ideen, die den
denkenden und beobachtenden Menschen ermdglichen, die Alleinheit des Weltgefiiges zu erkennen.
Statt wie Schopenhauer auf den Weltwillen bzw. das Nichts bezieht sich Spinozas Alleinheit in
pantheistischer Weise auf Gott, mit und in welchem er nach allumfassendem Frieden und
intellektuellem Fortschritt strebt. Zuriick zur Schopenhauer schen Asthetik: Der konservative Moralist
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Schopenhauer verwirft jegliche auf Reiz, Genuss, Luxus oder Dekadenz ausgerichtete Asthetik als
vom Willen determiniert und damit nicht objektiv: ,,Die Schonheit der Kunst ist eins mit der
Wabhrheit, nicht mit der des einzelnen Objekts, sondern der Idee, also eins mit der treuen Darstellung,
nicht des Zufilligen, sondern des Wesentlichen.’"" Asthetik und Asthetizismus sind generell zu
trennen, da nur erstere mit Ethik und Moral(-Philosophie), also auch Metaphysik, verbunden werden
kann. Asthetizismus kann geistigen und moralischen Duktus von Kunst alternativ durchbrechen, aber
nicht ersetzen. Dieses Ansinnen wire oberflichlich und ins Leere fiihrend, denn dem liegt ein
profundes Missverstindnis von Asthetik zugrunde, nahezu ein Konzept der Uberfliissigkeit, ja
Gefihrlichkeit. Denn Asthetik ist Moral. Es gibt kein amoralisches Kunstwerk.””> Diese Ansichten
decken sich mit der Schopenhauer’schen Verbindung von Asthetik und Ethik (s. u.) und
widersprechen direkt denen von Dekadenz-Literaten wie Oscar Wilde. Das Gebot der vorsichtigen
Trennung gilt auch fiir die Verflechtung von Kunst und ihrer Rezeption mit religiésen Dogmen oder
politischen Ideologien. Damit bestehen starke Parallelen zu Adorno, auch wenn dieser in seiner spéaten
,Asthetik“-Vorlesung (1958/59) dem ,Kunstgenuss* wieder etwas Toleranz und Berechtigung
zugestand und allgemein der modernen Kunst des 20. Jahrhunderts das Recht auf jegliche dsthetische
Freiheit und Rebellion zusprach. Die Vorstellung eines absolut Guten sowie der Entwicklung von
Welt und Menschheit in dessen Richtung wird in Schopenhauers Philosophie ad absurdum gefiihrt
und durch die Philosophie des universellen Willens ersetzt bzw. gewendet. Innerhalb der
Schopenhauer’schen Willensmetaphysik tritt im Gegensatz zu den Systemen seiner idealistischen
Vorldufer und Zeitgenossen ein (scheinbar) zutiefst negatives und melancholisches Weltbild zutage,
das durch Realismus und Fatalismus sowie Kritik und Kampfgeist geprdgt ist. Trauer und
Resignation, aber auch Hohn, Zorn und bissiger Humor auf der einen sowie ein hohes Mal} an
aufklarerischer Klarheit, kiinstlerisch-dsthetischer Stilsicherheit und (im Goethe’schen Sinne)
weltbiirgerlicher Bildung’” auf der anderen Seite prigen das Werk. In ihm nutzt Schopenhauer seine
bemerkenswert breite und zugleich tiefe Bildung dazu, reflektierte und dabei stilistisch
geschmackvolle Kombinationen aus philosophischen und literarischen Gedanken aus der
okzidentalischen wie orientalischen Geistesgeschichte zu schaffen. Schopenhauers Philosophie ist,
neben denen Schellings und Friedrich Schlegels, eine der ersten, die sich dem Hinduismus und
Buddhismus sowie dem Orient iiberhaupt 6ffnen.””* Schopenhauer suchte wie diese und andere
Romantiker und auch viele indienbegeisterte Aufkliarer, z. B. Humboldt, eine metaphysische
Strémung, die dem Menschen eine Erlosung schon in der Welt und aus sich selbst heraus ermoglicht,
ohne dass er dazu auf einen gottlichen Erloser oder dessen weltliche Vertretung angewiesen ist. Dabei
bediente er sich diverser Textformen wie systematischen Hauptwerken, Essays, Aphorismen und
Tausenden von treffenden sowie in Form, Positionierung und Inhalt schonen Zitaten aus Antike und
Moderne. Die meisten, in etwa die Halfte aller Zitate innerhalb des Gesamtwerkes, stammen von
Goethe. Auch eigene Gedichte und poetische Fragmente Schopenhauers sind iiberliefert. Spierling
lobt an ihm ,.die Virtuositét seiner Sprache, die Treffsicherheit seiner Argumentation wie auch die
Anschaulichkeit und Farbigkeit seiner Metaphern und Analogien®.””> Zudem sind ein ausgeprigt
ethischer Ansatz und eine hohe, energische Moralitdt jenseits aller Theo- und Teleologie
charakteristisch fiir Schopenhauers Philosophie. Das Gesamtwerk stellt einen einzigartigen und in
weiten Teilen noch aktuellen, zur Zeit seiner Entstehung unzeitgeméB-originellen, kritischen Angriff
auf die zu allen Zeiten bestechenden metaphysischen und lebensweltlichen Verhiltnisse dar. Den
Menschen als Individuen und Gesellschaft sowie philosophischen und theologischen Dogmen wird
analytisch und detailliert ein schonungslos klarer Spiegel vorgehalten, der in revolutionédrer Offenheit
und Modernitiat mit allen traditionellen Schranken und Konventionen bricht. Der urspriinglich auf
Kant und die revolutionédre Kraft des Kritizismus bezogene Begriff ,,Alleszermalmer* trifft wesentlich

m Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
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besser auf Schopenhauer und seine Auf- und Entdeckungen in metaphysischer wie weltlicher und
menschlich-allzumenschlicher Hinsicht zu. Allerdings: Schopenhauer ist zwar insgesamt Atheist,
doch, ganz bewusst, dem katholischen (von ihm als urspriinglich, an der Welt und dem Weltwillen
leidend, sich von ihnen abwendend und pessimistisch beschriebenen) Christentum und der in ihrer
Intention &hnlichen hinduistisch-buddhistischen Tradition verpflichtet, wihrend er den Judaismus
sowie den Islam bzw. Mohammedanismus als letztlich dogmatisch-optimistisch, den Protestantismus
als kalt-utilitaristisch ver- und allen dreien mangelnde Tiefe und Abhingigkeit vom Willen vorwirft.
Wenn der Gedanke an ein allgiitiges Wesen, eine hohere Ordnung im Jenseits, an ein Anderes als
diese Welt der sich ausbreitenden pragmatisch wissenschaftlichen Gesinnung schlieSlich weichen
muss, bleibt als letzte metaphysische Wahrheit der Pessimismus, zu dem Schopenhauer sich bekennt.
Sein Pessimismus ist universell, aber nicht radikal. Religiose, christliche buddhistische Ideen sind in
seinem Werk immanent.”’® Als einer der ersten Philosophen nimmt Schopenhauer bei seinen
komparativen Analysen aller groBen Weltreligionen eine religionswissenschaftliche statt einer aktiv
bzw. praktizierend religidsen Haltung ein. Das Christentum steht ihm innerhalb seiner Bildung und
durch die andauernde Prdsenz innerhalb seiner Lebenswelt letztlich am nichsten, allerdings in
gegenseitiger Abstimmung und Anndherung mit dem Hinduismus und dem sich daraus
entwickelnden Buddhismus, die er mit anhaltendem Interesse und Tiefgang tiber Jahrzehnte erforscht
hat. Ndahe und Bezug Schopenhauers zum Christentum bzw. seiner Auslegung des Christentums sind
laut ihm selbst und Horkheimer sogar essentiell und erinnern durchaus an Hegel:

,»Mitten im Kampf gegen den positiven Inhalt des Juden-Christentums, vor allem des Dogmas eines
zugleich méchtigen und gerechten Gottes, hat Schopenhauer, dhnlich wie Hegel, die Beziehung seines
Werkes zum theologischen Gedanken nicht genug betonen konnen. In einem gewissen Sinn, sagt er,
konnte man seine >>Lehre die eigentliche christliche Philosophie nennen<<.“””’

Letztlich kombiniert Schopenhauers Lehre die gesammelte Weltverachtung des urspriinglichen
Buddhismus und des fritheren Christentums sowie den in beiden dominanten Dualismus Leid/Siinde
gegen bzw. hin zu Erlésung/Heil und hebt sie auf eine wissenschaftliche, objektive und moderne
Ebene. Sowohl Ratio und wissenschaftliche Klarheit als auch Fatalismus, Bule und Angst sowie eine
allem zugrundeliegende Impulsivitdt spielen dabei in seinen Werken sich abwechselnde und
erginzende Rollen. Desweiteren ist seine teils antizipatorische, teils rezeptive Néhe zu Platon und
Kant, Plotin und Spinoza’”®, den Stoikern und franzosischen Moralisten, den englischen Empiristen
und Utilitaristen, der Romantik, der Psychoanalyse sowie der letztlich linkshegelianischen
Sozialkritik bei Marx und der Frankfurter Schule zu erwédhnen. Dariiber hinaus hat Schopenhauer
selbst mir seiner stark kiinstlerisch-dsthetisch geprégten Philosophie und Metaphysik neben
philosophischen Genies wie Nietzsche, Horkheimer und Adorno auch kiinstlerische bzw. literarische
und musikalische wie etwa Leo Tolstoi (1828-1910), Thomas Mann (1875-1955), Thomas Bernhard
(1931-1989), Max Klinger (1857-1920), Marcel Proust (1871-1922), Samuel Beckett (1906-1989)
und Richard Wagner (1813-1883) direkt inspiriert.

Einen bedeutenden Sonderfall stellt der italienische Spatromantiker Giacomo Leopardi (1798-1837)
dar, der die wohl direkteste Ubersetzung Schopenhauer’scher Philosopheme in Verse und Prosa
vollbracht hat, was auch immer wieder von Schopenhauer selbst hervorgehoben wurde. Spierling hat
philosophische Zeilen von Leopardi ausgewéhlt, die unverkennbare Geistesverwandtschaft mit

776 Vgl.: Horkheimer, Max: Pessimismus heute. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Schmidt, Alfred und
Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 7, S. 228.

777 Horkheimer, Max: Die Aktualitit Schopenhauers. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Schmidt,
Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 7, S. 140-141.

% Schopenhauer hat von diesen vier Autoren einige der wichtigsten Begriffe seiner eigenen Philosophie
iibernommen: von Kant das Ding an sich, von Platon die Ideen und von Plotin den Gedanken der Alleinheit,
also des apriorischen, harmonisch-organischen Zusammenhanges alles auf der Welt Existierenden (vgl. 4.
Enneade, 8. Buch, worauf Schopenhauer selbst verweist: Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena I. In:
Werke in fiinf Banden. Nach den Ausgaben letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006,
Band 4, Frankfurt am Main 2006, S. 65-66). Von Spinoza stammt das Konzept der Affektiiberwindung
zugunsten intellektueller Wahrhaftigkeit und Wahrheitsfindung. Der Wille als dunkler Urgrund der Welt kommt
von Schelling (s. Abschnitt 2.).
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Schopenhauer belegen: ,,Zwei Wahrheiten, welche die Menschen nie glauben werden: dass sie nichts
wissen und dass sie nichts sind. Man flige eine dritte hinzu, die sehr von der zweiten abhingt: dass es
nach dem Tode nichts zu hoffen gibt.“779 Karl Heinz Bohrer hat in seinem Werk ,,Asthetische
Negativitit™ weitere (poetische) Entsprechungen gefunden und sich intensiv mit Leopardi befasst. In
den Gedichten finden sich deutliche Ubereinstimmungen mit Schopenhauers Werken und Denken.”™
Ein Paradigma fiir die Verbindung von Philosophie und Kunst bzw. Literatur/Poesie. Die aus
Leopardis Versen sprechende Melancholie, in die sich oft Weltschmerz, Bitterkeit und Verachtung
mischen, hatte ihre Ursachen in langjdhrigen Krankheiten sowie der Liebe und dem Leiden an der
intellekt- und bildungsfeindlichen Atmosphédre des kirchenstaatlichen Milieus, sei es nun die
kleinbiirgerlich-bauerliche oder aristokratische.”'

Man konnte hier auch eine Untersuchung zu Schopenhauers eigenen dichterischen Versuchen zu
Beginn seiner Autorenkarriere einfiigen, doch dies wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen und
cher Stoff fiir ecinen Essay bicten. Als grobe Zusammenfassung ldsst sich festhalten, dass
Schopenhauers Verse stark romantisch-melancholisch, teils fatalistisch und verzweifelt, aber auch
leidenschaftlich-emotional gepréigt waren und teilweise in poetischer Form philosophische Gedanken
vorbereiteten, die man spéter im Hauptwerk sowie im Nachlass wiederfinden konnte. Aus Poemen wie
,Auf die Sixtinische Madonna“’® (Dresden 1815) spricht Schopenhauers Neigung zur Kunst und zur
durch sie evozierten Weltverachtung und Melancholie. Aus ihnen erklingt die Notwendigkeit einer
Beruhigung im stoischen und kontemplativen Sinne (,,fortwihrend innere Sorglichkeit in mir*’*’), die
erst der spdtere, abgeklirte und altersweise Schopenhauer in seelischen Kdmpfen sukzessiv erreicht
hat. Auf Schopenhauers frithe Jahre trifft das folgende Gautier-Zitat zu: ,Ist es Drang, meinen
Grenzen und mir selbst zu entrinnen, Kummer {iber meine Lage oder Sehnsucht nach anderem
Geschick? Es ist etwas von alledem und vielleicht alles zusammen.“’** Melancholie war eine stetige

779 Leopardi, Giacomo: Das Gedankenbuch. Aufzeichnungen eines Skeptikers, iibers. von Hanno Helbing,
Miinchen 1985, S. 574. Zitiert nach: Spierling, Volker: Schopenhauer zur Einfithrung. Hamburg 2002,
S. 137-138.
780 Vgl. beispielsweise: ,,Der Abend des Feiertages™ (,,La sera del di di festa®) in: Bohrer, Karl Heinz:
Asthetische Negativitit. Miinchen 2002, S. 48-49, , An sich selbst“ (,A se stesso”, ebd., S. 68) oder
,.Brinnerungen” (,,Le ricordanze®, ebd., S. 55-56).
"1 ygl.: Ebd., S. 45.

82 Auf die Sixtinische Madonna

Sie tragt zur Welt ihn:
und er schaut entsetzt
In ihrer Greu'l chaotische Verwirrung,
In ihres Tobens wilde Raserei,

In ihres Treibens nie geheilte Torheit,
In ihrer Qualen nie gestillten Schmerz -
Entsetzt: doch strahlet
Ruh und Zuversicht
Und Siegesglanz sein Aug', verkiindigend
Schon der Erlosung ewige Gewillheit.*

(Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena II. In: Werke in fiinf Bdnden. Nach den Ausgaben letzter
Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 5, S. 564)

™3 Lehmann, Giinter K.: Asthetik der Utopie. Arthur Schopenhauer, Soren Kierkegaard, Georg Simmel, Max
Weber, Ernst Bloch. Stuttgart 1995, S. 27.

8% Gautier, Theophile: Mademoiselle de Maupin — Doppelliebe. Ubersetzung: Alastair. In: Oehler, Dolf (Hrsg.):
Theophile Gautier — Romane und Erzdhlungen. Wiesbaden 2003, S. 57. Auch Ludwig Tiecks Gedicht
,»Melankolie® (1795) erzeugt eine Stimmung, die der des jungen Schopenhauer sehr nahe kommen diirfte,
spitestens in den beiden Schluf3versen:

ol
Ja erst im ausgeldschten Todesblick
Begriiit voll Mitleid dich das erste Gliick.*

(Bode, Dietrich (Hrsg.): Fiinfzig Gedichte der Romantik. Stuttgart 2001, S. 17) Vgl.: ,,Melancholie” von
Novalis aus dem ,,Heinrich von Ofterdingen*)
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Begleiterin Schopenhauers, was wiederum die Ndhe zu Leopardi begiinstigte. Wie dieser pflegte der
nach Ruhe und Klarheit suchende Schopenhauer einen eher niichternen Stil. Entsprechend ,,wirkt
Schopenhauers Philosophie und Asthetik eigentiimlich kiihl und distanziert. Ihr fehlt die typisch
deutsche Dimension der Innerlichkeit.”® Schopenhauers — letztlich klassizistisches — Stilideal beruht
auf sachlicher Wahrheit, Klarheit, daraus resultierender Deutlichkeit sowie Angemessenheit und
Vermeidung alles formal wie inhaltlich Uberfliissigen, Experimentellen, manieriert Gekiinstelten und
Aufmerksamkeitsheischenden: ,,Der Stil ist die Physiognomie des Geistes. Sie ist untriiglicher als die
des Leibes.“”®® Stil erhilt die Schénheit von Gedanken, erschafft sie aber nicht: ,,Daher nun ist die
erste, ja, schon fiir sich allein ausreichende Regel des guten Stils, dal man etwas zu sagen habe
[...]1.“”¥” Schopenhauer pladiert fiir Entschiedenheit, Klarheit und Einfachheit. Simplizitdt gilt ihm als
Grundlage der Wahrheit, des Genies und aller Kiinste: ,,Aller Kunst, allem Schonen, aller geistigen
Darstellung [sowie dem Buddhismus, Anm.], ist Einfachheit ein wesentliches Gesetz: und es ist immer
gefahrlich, sich von ihr zu entfernen.“’® Ein authentischer, natiirlicher Stil in seinem Sinne beruht
immer auf Naivitit: ,,Uberhaupt zieht das Naive an: Die Unnatur hingegen schreckt iiberall zuriick
[vgl. Schillers >>Uber naive und sentimentalische Dichtung<< (1795), Anm.].“’® Abstraktion und
Manieriertheit sind Merkmale von obscuritas eines Stils (die Schopenhauer beispielsweise Hegel,
Fichte und Schelling unterstellt), wéhrend nur stilistische claritas zur wirklichen Erkenntnis fiihrt:

,»Viele Worte machen, um wenige Gedanken mitzuteilen, ist itiberall das untriigliche Zeichen der
MittelméaBigkeit; das des eminenten Kopfes dagegen, viele Gedanken in wenige Worte zu schliefen. Die
Wabhrheit ist nackt am schonsten, und der Eindruck, den sie macht, um so tiefer, als ihr Ausdruck
einfacher war.*’*°

Schopenhauer erkannte seine Melancholie bzw. melancholische Disposition (s. u.), versuchte aber
erfolgreich — wie so viele groBle Kiinstler und Intellektuelle — sie im Zaum zu halten, in kreative
Energie umzuwandeln oder sie inspirativ oder kontemplativ zu reflektieren und sogar zu genief3en:

,Einen sehr edlen Charakter denken wir uns immer mit einem gewissen Anstrich stiller Trauer, die nichts
weniger ist, als bestdndige VerdrieBlichkeit iiber die tdglichen Widerwértigkeiten (eine solche wire ein
unedler Zug und lieBe bdse Gesinnung fiirchten); sondern ein aus der Erkenntnif3 hervorgegangenes
BewuBtseyn der Nichtigkeit aller Giiter und des Leidens alles Lebens, nicht des eigenen allein. Doch
kann solch eine Erkenntni durch selbsterfahrenes Leiden zuerst erweckt seyn, besonders durch ein
einziges grofles, wie den Petrarka ein einziger unerfiillter Wunsch zu jener resignirten Trauer iiber das
ganze Leben gebracht hat, die aus seinenWerken so rithrend anspricht: [...] Wenn durch eine solche
groBe und unwiderrufliche Versagung vom Schicksal der Wille in gewissem Sinne gebrochen ist; so wird
im Ubrigen fast nichts mehr gewollt, und der Charakter zeigt sich sanft, traurig, edel, resignirt.’"’

Innerhalb dieser Resignation erfdhrt der Melancholische eine Art Vorschau auf die Erldsung vom
Willen und seinen versklavenden Fesseln, die ihn iiber seinen Kummer wie die ganze absurde Welt
erhaben macht, ,,daher diesen Gram eine heimliche Freude begleitet, welche es, wie ich glaube, ist, die
das melancholischste aller Vélker the joy of grief genannt hat“.””> Gemeint sind die von Schopenhauer
hochgeschitzten Engliander und keinesfalls die von ihm als niedere Utilitaristen, merkantilistische

785 Lehmann, Giinter K.: Asthetik der Utopie. Arthur Schopenhauer, Soren Kierkegaard, Georg Simmel, Max
Weber, Ernst Bloch. Stuttgart 1995, S. 38.

786 Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena II. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben letzter
Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 5, S. 455.

*"Ebd., S. 458.

788 Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
Band 4, S. 499-500.

89 Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena II. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben letzter
Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, S. 458.

790 Ebd., S. 463. Auch die folgenden Anweisungen Novalis” stimmen mit Schopenhauers Ideal iiberein: ,,Die
Poesie will vorziiglich [...] als strenge Kunst geilibt werden. Als bloer Genuss hort sie auf Poesie zu sein®
(Novalis: Heinrich von Ofterdingen und andere dichterische Schriften. Koln 1996, S. 330).

! Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena II. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben letzter
Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 5, S. 489-490.

2 Ebd., S. 490.
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Banausen und protestantische Fanatiker verachteten Amerikaner. Da die Melancholie nicht blind und
sklavisch dem Leben/Willen verfallen ist wie viele andere Zustdnde des menschlichen Daseins,
kommen ihr in Schopenhauers Leben und Werk bei allem Gram und Schmerz Freiheit sowie
Souverdnitdt und damit etwas Edles zu. Sie ist oft ,,grundlos* sowohl im Hinblick auf Motivation als
auch auf Freiheit vom Satze des Grundes und der damit verbundenen Instrumentalitdt. Sie hdngt somit
direkt mit der Schopenhauer’schen Willensmetaphysik (s. u.) und Asthetik zusammen: Bedriickung als
Zustand der durchschauenden Erkenntnis, der den triigerischen Schleier von der Welt zieht und ihre
Wahrheit enthiillt. Schopenhauer verstand ihn jedoch nicht als Krankheit, sondern als positive und
erstrebenswerte Verfassung. Auch wenn sie nicht nur aus der Anschauung fremden Leidens, sondern
aus der Schule eigenen Leidens hervorgegangen sei, komme solcher Verfassung ,.ein
unerschiitterlicher Friede, eine tiefe Ruhe und innere Heiterkeit (W II, S. 482) zu. Hier wird deutlich,
dass Schopenhauer in der Tradition jener seit der Renaissance populdren Auffassung steht, nach der
die Melancholie als Privileg der genialen Kiinstler und tiefen Denker gilt.””® Darin zeigt sich eine
Verbindung von Willensmetaphysik, Kiinstler- und Geniekult sowie Tugendhaftigkeit und Ethik. Aus
psychologischer Perspektive relativiert Lothar Pikulik allerdings Schopenhauers

»selbstbewusste MutmalBung, dass er vielleicht >>zum ersten Male, abstrakt und rein von allem

Mythischen, das innere Wesen der Heiligkeit, Selbstverleugnung, Ertodtung des Eigenwillens, Askesis,

ausgesprochen<< habe, ndmlich >>als Verneinung des Willens zum Leben<< (II, 474)«7

Von diesem metaphysischen Kontext abweichend diagnostiziert er bei Schopenhauer pathologische,
aber auch bewusste Melancholie:

,»Mir scheint vielmehr, dass man seine Darstellung, ganz im sdkularen und psychopathologischen
Kontext, als nahezu perfektes Zeugnis einer melancholischen Grundhaltung verstehen kann. Dieser
melancholische Grundzug ist schon den Lesern seiner Zeit aufgefallen, und Schopenhauer hat im Grunde
nicht bestritten, dass sie recht gesehen hatten.*’”

Schopenhauer ist bis heute einer der einflussreichsten Philosophen im Bereich der Kunst und hat seit
der Mitte des 19. Jahrhunderts weltweit mehr groffe (oft ihrerseits melancholische) Kiinstler
beeindruckt und gepragt als die meisten seiner Zeitgenossen. In dieser Hinsicht ist Schopenhauer auf
dem Gebiet der Philosophie durchaus mit Goethe (eines seiner prigenden Idole und Vorbilder fiir die
noch zu behandelnde Geniedsthetik) auf dem der Literatur vergleichbar.

Wie spéter und unter seinem Einfluss Horkheimer und Adorno (sowie laut diesem zuvor schon Hegel,
vgl. Kapitel 1.) diagnostizierte Schopenhauer das Weltgefiige und darin die conditio humana sowie die
faktische menschliche Gesellschaft als zeit- und heillosen Schuldzusammenhang, zu dem eine bessere,
hohere Alternative gefunden werden muss: Schopenhauer fand diese (wie spéter mit historisch und
philosophiegeschichtlich bedingten Abwandlungen Adorno, vgl. Kapitel III.) in der Kunst und
Asthetik, einer , Metaphysik des Schénen, und darauffolgend in seiner metaphysisch fundierten
Ethik. Grund und Kern des Schopenhauer’schen Systems ist der Wille. Dieses im harten Kontrast zu

73 Vgl. und zitiert nach: Pikulik, Lothar: Zweierlei Krankheit zum Tode. Uber den Unterschied von Langeweile
und Melancholie im Lichte der Philosophie Schopenhauers. Mit einer Anwendung auf die Literatur. In:
Melancholie in Literatur und Kunst. Schriften zur Psychopathologie, Kunst und Literatur I. Hrsg. von
Engelhardt, Dietrich u.a. Hiirtgenwald 1990, S. 191. Zu Symptomen und Auswirkungen von Melancholie vgl.:
Schmitt, Wolfram: Zur Phdnomenologie und Theorie der Melancholie. In.: A. a. O. und Freud, Sigmund: Trauer
und Melancholie. In: Schmidt-Hellerau, Cordelia (Hrsg.): Sigmund Freud. Ein Lesebuch. Frankfurt am Main
2006.

P*Ebd., S. 190.

75 Ebd. In der spiteren Erginzung zum vierten Buch schrieb Schopenhauer, dem Vorwurf der wahnhaften
Melancholie den Beweis durch die Erfahrung entgegenhaltend:

»Man hat geschrieen iiber das Melancholische und Trostlose meiner Philosophie: es liegt jedoch blof3
darin, daB ich, statt als Aquivalent der Siinden eine kiinftige H6lle zu fabeln, nachwies, daB wo die Schuld
liegt, in der Welt, auch schon etwas Hollenartiges sei: wer aber dies leugnen wollte, — kann es leicht ein
Mal erfahren* (IV, 680) (Zitiert nach: Ebd.).
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(und darin doch auch in Anlehnung an) Hegel negative Absolutum ist der der sowohl metaphysische
als auch naturalistische Urgrund aller Existenz, das malum metaphysicum und malum physicum
zugleich. Alles in der Welt ist durch den Willen, der sich als dunkler, undurchsichtiger und extrem
dynamischer Trieb zum Sein, als Wille zum Leben definieren ldsst, determiniert und steht in
dauerhaftem Zusammenhang mit ihm. Der Wille ersetzt menschliches und géttliches Bewusstsein und
lasst die Menschheit sowie jedes Lebewesen auf Erden im Spinnennetz ihrer Bediirftigkeit und
Determination zappeln. Ansétze zur Willensmetaphysik und auch zu einer dunklen Weltsicht finden
sich bereits in Teilen von Schellings Werk, dem Schopenhauer trotz aller Kritik mehr verdankte, als er
zuzugeben bereit war. Eine gewisse Ndhe zu Schelling war ihm allerdings bewusst, was im
Gesamtwerk zu gelegentlicher, vorsichtiger Anerkennung und der Bevorzugung Schellings gegeniiber
Hegel und Fichte gefiihrt hat. Die Kunst und die Metaphysik des Schéonen zielen auf die willensfreie
Wahrnehmung einer (willens-)freien Welt, der Welt der Ideen (Schopenhauers Ideenkonzeption lehnt
sich stark an die platonische an) innerhalb einer rein dsthetischen Sphire, die der Betrachter von
Kunstwerken durch kontemplative Selbstbefreiung aus allen weltlichen Zwangszusammenhangen und
Verschleierungen erreicht. Schopenhauers Asthetik ist dadurch primir eine Rezeptionsisthetik, auch
wenn sie Elemente der Werk- (z. B. in der Behandlung von Literatur) und Produktionsésthetik (in der
intensiven Untersuchung des Genies) aufweist. Betrachter und Werk sind innerhalb der
Kontemplation fiir kurze Zeit von sich selbst bzw. ihrem empirischen Selbst und damit aus allen
Willenskreisldufen befreit, um sich innerhalb der Darstellung und aufnehmenden Erkenntnis der durch
das Werk (hindurch) vermittelten Idee metaphysisch zu vereinigen. Die Metaphysik des Schonen hebt
sich also (&hnlich wie Schopenhauers stoisch-pragmatische Lebensweisheit im praktischen Bereich)
negativ von der grundlegenden Willens(meta-)physik ab, statt wie bei Hegel eine letztlich
unterstlitzende und affirmierende Haltung zum metaphysischen wie zum dadurch bedingten
empirischen Weltgefiige einzunehmen:

,Mit stoischer Gelassenheit kann man nicht nur das Leben besser ertragen, sondern o6ffnet ecine
existentielle Tiir zu sich selbst, befreit sich zunehmends vom Egoismus der kleinen Bediirfnisse,
entwickelt eine Perspektive auf die Welt, die sich aus der Welt entzieht.*”*

Die grundsitzlichen, doch auch die feineren metaphysischen, dsthetischen und weltanschaulichen
Differenzen wie Gemeinsamkeiten Hegels und Schopenhauers werden im Verlauf dieses Kapitels
noch genauer untersucht und zu interessanten Entdeckungen fithren. Einen zentralen &sthetischen
Ansatz (und Fortschritt gegeniiber dem sonst systematisch stirkeren Hegel und der formalistisch-
steifen Asthetik Kants) Schopenhauers hat Marc Rélli erkannt:

,»Die Verpflichtung der Kunst auf Wahrnehmungen und Affekte, die aus dem Rahmen des empirischen
Bewusstseins und seiner objektiven Erkenntnisleistung herausfallen, sichert der Asthetik Schopenhauers
einen Aktualititsgrad, den sie auf anderen Gebieten nicht anndhernd erreicht.*”"’

1. Arthur Schopenhauer

Schopenhauer ist fiir sich und innerhalb seines Zeitalters solitir und unkonventionell. Seine
Philosophie lehnt nach genauen Analysen die Welt und die menschliche Gesellschaft genauso
vehement ab, wie sie dsthetische Kontemplation und ethische Moralitit befiirwortet. Schopenhauers
UnzeitgemaBheit ist offensichtlich und im Riickblick als {iberraschend modern und weitsichtig zu
beurteilen: Schopenhauers Riickgriff auf die kantische Vernunftkritik, die auBerordentliche
Wertschiatzung der Kunst, vor allem der Musik, die Ablehnung geschichtsphilosophischer Utopien
und gesellschaftspolitischer Ideologien stehen im Gegensatz zu den Grundiiberzeugungen des
Zeitgeistes.””® Schopenhauer gilt zu Recht als stark kunstorientiert und als groBer Moralist, auch wenn
er Schonheit und Moral innerhalb der Welt ex negativo und aus einer tief ,,pessimistischen®
Grundeinstellung heraus entwickelt. Sie stellen notwendige Erhabenheiten iiber die Schlechtigkeit und
Kleinlichkeit der alltdglichen und allzeit gleichen weltlichen Verwicklungen sowie Tore zur

796 R1li, Marc: Schopenhauer — Pessimismus und Erlésung. www.sicetnon.org, S. 17.
797

Ebd., S. 2.
" ygl.: Ebd., S. 13.
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Metaphysik dar. Schopenhauers sogenannter Pessimismus und die oft unterstellte Misanthropie sind
cher als ein durch Vor- und Umsicht sowie starke Skepsis geprigter Humanismus zu sehen, worauf
innerhalb dieses Kapitels noch eingegangen wird. Schopenhauers Personlichkeit weist einzigartige
und interessante Strukturen auf und ist nicht von seinem denkerischen Werk zu trennen. Aus diesem
Grund wird ihm der einzige biographische und psychologische Exkurs innerhalb dieser Dissertation
gewidmet. Margot Fleischer bemerkt, ,,wie sehr bei Schopenhauer Leben, Werk und Personlichkeit
miteinander verzahnt sind“.”” Sie bezeichnet ihn als ,stark konservativ aber auch ,,zeitkritisch-
fortschrittlich“*® und erginzt:

»Ja, Thomas Mann entdeckt in Schopenhauer zugleich den Misanthropen und den >>Verehrer des
Menschen nach seiner Idee, von stolzer humaner Ehrfurcht erfiillt [...]<< [...] Es ist >>eine humane
Ehrfurcht vor der Sendung des Menschen<<, davor ndmlich, dass der Mensch >>den grof3en Irrtum und
Fehltritt des Seins riickgéingig<< machen kann durch >>Willensumkehr<<, weshalb der Mensch >>die
geheime Hoffnung der Welt und aller Kreatur<< sei.“*"!

Rudolf Malter beschreibt Schopenhauer als ,,rigoros wie Kant, aber auch duflerst sozialkritisch und
philanthropisch“®*. Nietzsche, Schopenhauers Erbe und kritischer Weiterentwickler, geht noch weiter
(Menschliches, Allzumenschliches, 2. Teil, 1. Abhandlung, Ziffer 33) und hebt Schopenhauers
Moralismus hervor: dieser sei unter dem Deckmantel seiner von Nietzsche wenig geschétzten
Metaphysik ,.ein wirkliches Moralisten-Genie* und verfiige tber ,.groe Kennerschaft fiir
Menschliches und Allzumenschliches“.*” Fleischer nennt abschlieBend ,»Schopenhauers Atheismus
und Pessimismus, seinen Evolutionismus (Darwin’sche Gedanken, noch vor bzw. unabhingig von
Darwin), seine Erkenntnis der Rolle des Unbewussten“*** als bleibende Elemente seiner Philosophie,
wiahrend sie Schopenhauers naturwissenschaftlichen Studien (in dieser Arbeit nicht zu behandeln)
heute die Giiltigkeit abspricht. Sie bestitigt damit Ludwig Marcuse (1894-1971), der zu
Schopenhauers ~ Wahrheitsliebe  und  riicksichtslos  aufkldrerischem  Impetus  schrieb:
»Kopernikus, Schopenhauer, Darwin und Freud gehdren zusammen, in ihrer Demiitigung des Herrn
der Welt. Schopenhauers Mission war es, Schluss zu machen mit den plumpen, auch mit den
subtilsten Vertuschungen.“*”” Gerd Haffmans beschreibt Schopenhauers dabei eingenommene
Perspektive als ,,stockkonservativ, reaktionir, elitdr.*®® Diese Elemente sind in Schopenhauers
Philosophie und Charakter in Form von aufblitzender Arroganz und mal vergeistigtem, mal offenem
Hochmut durchaus vorhanden, allerdings nicht ausschlieB3lich. Der wohl bedeutendste Schopenhauer-
Forscher und langjahrige Prasident der Schopenhauer-Gesellschaft, Arthur Hiibscher, duferte sich an
mehreren Stellen bilanzierend iiber die erwéhnte Einzigartigkeit und strenge Wahrheitsliebe
Schopenhauers: ,,Sie [Schopenhauers Werke inkl. Nachlass, Anm.] schildern ohne Riicksicht auf
jeden falschen Schein, auf jede eingewurzelte Uberlieferung, die Welt und das Leben, wie sie
wirklich sind.“*"" Und weiter:

7 Fleischer, Margot: Schopenhauer. Freiburg 2001, S. 7.

* Ebd., S. 49.

“!'Ebd., S. 173.

%02 Malter, Rudolf: Was ist heute an Schopenhauers Philosophie aktuell? In: Birnbacher, Dieter (Hrsg.):
Schopenhauer in der Philosophie der Gegenwart. Beitrdge zur Philosophie Schopenhauers Band 1. Wiirzburg
1996, S. 16.

803 Zitiert nach: Fleischer, Margot: Schopenhauer. Freiburg 2001, S. 167.

* Ebd., S. 162.

%05 Haffmans, Gerd (Hrsg.): Das Schopenhauer-EinLeseBuch. Frankfurt am Main 2006, S. 125.

*° Ebd., S. 129.

807 Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
Band 1 (Einleitung), S. 8. Der belgische Literat Joris-Karl Huysmans (1848-1907) ging (1884, auf dem
Hohepunkt der  Schopenhauer-Rezeption) in ,,A rebours®, innerhalb einer atheistischen bis nihilistischen
Reflexion des Protagonisten Jean Floressas Des Esseintes” auf Schopenhauers Verdienste ein und bilanzierte
diese seitenlange, treffende Abhandlung iiber die Unmdglichkeit dauerhaften Gliicks sowie jeglichen (meta-)
physischen bzw. religiosen Allheilmittels (eine wichtige Gemeinsamkeit mit Teilen der ,,Frankfurter Schule®,
v. a. Adorno) folgendermaf3en:

»--.] Er riihmte nicht die Wohltaten einer Vorsehung, die den unnétigen, unverstindlichen, ungerechten
und sinnlosen Greuel, den korperlichen Schmerz erfunden hat. [...] Er gaukelte keine Heilung vor,
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»Schopenhauer ist der Zerstorer jedes Wahnglaubens und aller bequemen Lebensliigen. Aber er ldsst uns
nicht allein. Wenn wir Schopenhauer lesen, wenden wir uns keinem vergangenen, uns fernen Denken zu,
sondern einem hochst gegenwirtigen. [...] Er hat von den Tiefen der Welt etwas gesagt, was ihm
niemand vor- und niemand nachgesprochen hat.*“**

Diese zugleich destruktive und progressive Haltung wie Giiltigkeit Schopenhauers hat auch Guy de
Maupassant (1850-1893) erkannt:

,»Schopenhauer hat die Menschheit mit dem Kainsmal seiner Verachtung gezeichnet, er hat das
Ungeheuerlichste an Skeptizismus vollbracht, das jemals unternommen wurde. Er hat mit seinem Hohn
alles durchpfliigt und alles ausgehohlt. Und heute noch leben im Geist selbst derer, die ihn schméhen,
seine Gedanken fort. <"’

Die dazu nétige Kompromisslosigkeit, Hérte und Ehrlichkeit brachte gravierende Einschnitte in das
Sozialleben Schopenhauers mit sich, wozu auch eine gewisse Berechnung und Skrupellosigkeit
beitrugen. Er blieb stets (nach reicher Erbschaft auch finanziell) unabhingiger Einzelgéinger im Sinne
eines romantischen Kiinstlers/Genies und auch Eigenbrotler, erlebte viel Streit und Isolation (in und
aullerhalb seiner wie er selbst teils kaufméinnisch-monetir, teils kiinstlerisch-dsthetisch orientierten
Familie) und war immer wieder auf sich, sein mit enormem Flei3 und Energieaufwand iiber das
gesamte Leben ge- und erstelltes Werk (etwa 12.000 Seiten Manuskripte, sechs Werke und sieben
Neuauflagen zu Lebzeiten, vgl. Detemple, Siegfried, a. a. O., S. 153) sowie seine ausdauernde
Lektire und geistige Weiterentwicklung verwiesen. Zu dieser empfindlichen und das
Schopenhauer’sche Werk stark pragenden Thematik existieren diverse Selbstzeugnisse: ,,Menschen
sind mir nichts, nirgends,“810 Denn ,,innerlich fiihlt er sich als ein Fremder unter Fremden in einem
ihm fremden Zeitalter: >>Mein Zeitalter und ich passen nicht fiireinander<<“*"' Letztlich propagierte
Schopenhauer eine freiwillige Einsamkeit fiir intellektuelle Individualisten wie ihn selbst und fiihrte
immer wieder Beispiele solcher geistigen Wahlverwandten aus der Kunst-, Philosophie- und
Literaturgeschichte an. Der Intellektuelle diente ihm (wie spéter auch Adorno) als Lebensmodell, das
er sogar wesentlich mitprigte.*'” Ein freies Leben fiir und in sich selbst und ohne grofie Erwartungen
an Andere und AuBerlichkeiten ist fiir ihn Bedingung und Ziel von Seelenruhe, geistiger Klarheit
sowie authentischer Entwicklung: ,,Was einer dem anderen sein kann, hat seine sehr engen Grenzen:
Am Ende ist und bleibt doch Jeder allein. Und nun kommt es darauf an, wer allein ist [...].“*"* In den
»Aphorismen zur Lebensweisheit” heilt es ganz im Sinne der Stoa (Schopenhauer ist u. a. durch
Seneca beeinflusst):

,Der geistreiche Mensch wird vor Allem nach Schmerzlosigkeit, Ungehudeltsein, Ruhe und Mufle
streben, folglich ein stilles, bescheidenes, aber moglichst unangefochtenes Leben suchen und demgemal,
nach einiger Bekanntschaft mit den sogenannten Menschen, die Zuriickgezogenheit und, bei groBem
Geiste, sogar die Einsamkeit wihlen.“®'*

Das Horazische ,,Nil admirari® ist entsprechend zu einem Lebensmotto Schopenhauers geworden.
Bediirfnislosigkeit und Besonnenheit waren seine stoischen Ideale. Das antike ,,mens sana in corpore

versprach den Kranken weder Entschddigung noch Hoffnung, aber seine Theorie des Pessimismus war
letztlich die grofle Trosterin der ausgewéhlten Geister und erhabenen Seelen® (Huysmans, Joris-Karl:
Gegen den Strich. Miinchen 1995, S. 103-104).

%08 Schopenhauer, Arthur: Ein Lesebuch. Hrsg. von Hiibscher, Arthur und Angelika. Wiesbaden 1980, S. 23.
809 Zitiert nach: Reents, Edo: Das Sein ist das Nichts. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 15.09.2010,
S. 30.
819 Spierling, Volker: Schopenhauer zur Einfiihrung. Hamburg 2002, S. 10.
811
Ebd.
#12 Vgl. Jiger, Lorenz: Adorno. Eine politische Biographie. Miinchen 2003, S. 257.
813 Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
Band 1, S. 115.
814 Schopenhauer, Arthur: Parerga und Paralipomena I. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben letzter
Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 4, S. 329.
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sano*®"® gehorte dazu. Er sah zeitlebens vor allem und in zunehmendem Mafe groBe Denker und

Literaten der Vergangenheit als Freunde und Lehrmeister an, mit denen er durch die Lektiire,
Reflexion und Weiterverarbeitung ihrer Werke ,,kommunizierte*:

,Da mir die Menschen, mit denen ich lebe, nichts sein konnen, so sind die Denkmaéler, die
zuriickgelassenen Gedanken der mir dhnlichen Wesen, die einst wie ich unter jenen sich herumgestofen,
mein groBter GenuB im Leben.«®'®

Eine seiner vielen zeitlosen Lebensweisheiten lautet: ,,Das Beste und Meiste mufl Jeder sich selbst
sein und leisten.“*"” Darauf folgt Aristoteles” Aussage, dass Glick mit Selbstgeniigsamkeit
gleichzusetzen ist. Wahres Gliick entsteht (auch) fiir Schopenhauer durch Einfachheit der Lebensart
und Einschrankung der Bediirfnisse. Der Zustand, der am wenigsten Leiden mit sich bringt, ist die
Autarkie: das Gliick gehort nur denen, die sich selbst geniigen. In dieser aristokratisch-autarken, auf
die Einsamkeit bauenden Geisteshaltung klingen bereits wesentliche Motive an, die Nietzsche spater
aufgreift und zum Gleichnis des allgeniigsamen Ubermenschen radikalisiert. Was die Menschen
gesellig macht, ist ihre Furcht vor der Einsamkeit und davor, sich selbst in dieser ertragen zu
miissen.®"® Spierling sieht in Schopenhauers Theorie der Einsamkeit sogar ein zentrales ethisches
Element innerhalb der durch Zwinge des Willens geprigten Welt (s. u.): Gegen diese schmerzvolle
und sinnleere Welt

»~miinden seine Aphorismen in die Haltung des Neinsagens, in die Haltung des Sichverweigerns, fiir die er
den Terminus >>Einsamkeit<< gebraucht. Schopenhauers schroffes, besonders gegen die Zwinge anderer
Menschen und ihrer Einrichtungen gerichtetes Nein! sucht sorgsam das Ja! zu einer auf das duBerste

bedrohten Lebensform — der Lebensform der Personlichkeit — zu hiiten*.*”

Die Rettung der Personlichkeit als solcher und des autarken Individuums ist auch ein zentrales
Anliegen Horkheimers und Adornos (s. Kap. I1I.). Wolfgang Pleister hat die stoische Grundhaltung
vieler Schopenhauer’scher Texte und Aussagen damit begriindet, dass er letztlich sich selbst wie
seine Leser gegen die Enttduschungen des Lebens immun machen wollte.**” Doch diese Einstellung
brachte naturgemal} nicht nur Gliick mit sich. Der alte Schopenhauer bilanzierte in seinen letzten
Jahren mit der fir ihn typischen und sein Gesamtwerk pridgenden Melancholie:
»Sobald ich zu denken angefangen, habe ich mich mit der Welt entzweit gefunden [...]. Aber die
Welt ist mir leer und 6de geworden. Mein ganzes Leben hindurch habe ich mich schrecklich einsam
gefiihlt [...]. Ich bin einsam geblieben.“**! Auch englische Zitate wie ,,Among them but not of them
[Byron, Anm.]**** oder ,,This above all, — to thine own self be true [Polonius, Anm.]**** des sprach-
und stilbegabten Schopenhauer — neben seinem gehobenen Deutsch beherrschte er Englisch,
Franzosisch, Spanisch (was zur Ubersetzung von Baltasar Gracians [1601-1658] ,,Oraculo manual y
arte de prudencia [Handorakel und Kunst der Weltklugheit] von 1828-1832 fiihrte), Italienisch,

*'* Ebd., S. 323.

816 Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
Band 6, S. 109.

$17 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung I. In: Werke in fiinf Béinden. Nach den Ausgaben
letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 1, S. 331.

818 Vgl.: Spierling, Volker: Schopenhauer. Philosophie als Kunst und Erkenntnis. Frankfurt am Main 1994,

S. 215-217. Oscar Wilde hat Geselligkeit und Optimismus der Welt und anderen gegeniiber ganz analog als
Schwiéchesymptome entlarvt: ,,Der Grund, weshalb wir alle gerne so gut von anderen Denken, liegt darin, dass
wir alle Angst vor uns selbst haben. Die Grundlage des Optimismus ist schiere Furcht. [...] Ich empfnde die
hochste Verachtung fiir den Optimismus® (Wilde, Oscar: Das Bildnis des Dorian Gray. Diisseldorf 2003,
S. 83).

" Ebd., S. 218-219.

820 Vgl.: Pleister, Wolfgang: Wackenroder, E. T. A. Hoffmann und Schopenhauer. Thre Antworten auf das
Leiden in und an der Welt. In: Schirmacher, Wolfgang (Hrsg.): Schopenhauer, Nietzsche und die Kunst.
Schopenhauer-Studien 4. Wien 1991, S. 205.

821 Schopenhauer, Arthur: Der handschriftliche Nachlass. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Frankfurt am Main 1966,
Band 6, S. 115.

2> Ebd., S. 257.

2 Ebd., S. 110.
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Latein und Altgriechisch — gehen in diese Richtung. Letztlich galt fiir Schopenhauers Leben in
Gedanken und Gefiihlen immer ,,das >>Ihr kénnt mir nichts sein; ich euch nichts<< [...] leitete mich
— in die Einsamkeit, die ich beseufzte*.*** Die Einsamkeit sowie Schopenhauers nahezu pathologische
Negativitit resultieren auch aus einer (vom Vater Heinrich Floris Schopenhauer [1747-1805], der
Selbstmord beging, ererbten) angstvoll-melancholischen Disposition, die Schopenhauers
Stimmungen und Gefiihle zeitlebens heftigen Schwankungen aussetzte. Er selbst beschreibt die
Auswirkungen: ,,In meinem 17ten Jahre ohne alle gelehrte Schulbildung, wurde ich vom Jammer des
Lebens so ergriffen, wie Buddha in seiner Jugend, als er Krankheit, Alter, Schmerz und Tod
erblickte.“** Daraus resultierten in Zukunft ungebrochene Phinomene wie Schopenhauers Fatalismus
und seine atheistische Pathodizee. Die Selbstuntersuchung geht mit charakteristischer Unverbliimtheit
weiter und offenbart cholerisches Verhalten sowie Angststorungen. Angst und negative Visionen
sollten spiter grofle Teile seines Werkes entstehen lassen und prigen:

,,Die Natur hat ein Ubriges gethan, mein Herz zu isolieren, indem sie es mit Argwohn, Reizbarkeit,
Heftigkeit und Stolz in einem der mens aequa des Philosophen fast unvereinbaren Mafle bedachte. Vom
Vater angeerbt ist mir die von mir selbst verwiinschte und [...] mit dem ganzen Aufwande meiner
Willenskraft bekdmpfte Angst, die mich zuweilen bei geringfiigigsten Anldssen mit solcher Gewalt
iiberfillt, daB ich blos mdgliches, ja kaum denkbares Ungliick leibhaftig vor mir sehe.“**

Auch {iiber die frithen Lebensjahre hinaus gibt es diverse Griinde und Erklédrungen fiir Schopenhauers
grundlegende Negativitit und seinen Fatalismus: Das Leiden unter der Strenge des Vaters und die
Uneinsichtigkeit der Mutter [vgl. Briefe, s. u., Anm.], die Beobachtungen auf Reisen, die mangelnde
Anerkennung seines Werkes seitens der Wissenschaft und die Vergegenwirtigung der Geschichte
durch Lektiire und Betrachtung der historischen Uberreste hatten Schopenhauer die Verachtung des
Menschengeschlechts gelehrt. Die Erfahrung korperlichen Leidens, beispielsweise schmerzhafte
Zahnprobleme, zudem auf psychischer Seite die oben erwihnte melancholische Disposition sowie die
geradezu manisch-depressiven Stimmungsschwankungen und Angststérungen etc. kamen hinzu.*’
Als Beschreibung und geradezu als Manifest von Schopenhauers pessimistischer Lebenseinstellung
gilt die Notiz aus Bad Gastein, die sich auf Seite 9 in der Einleitung dieser Dissertation findet. Arthur
Hiibscher hat sich um eine detaillierte Analyse von Schopenhauers Charakter und Sozialleben
bemiiht. Strenge, Perfektionismus und Reizbarkeit sind nur einige der behandelten Charakterziige.**®
Auch Briefe von und an Schopenhauer legen Zeugnis von seinem komplizierten Charakter, seinen
Launen, seinem Ehrgeiz und Perfektionismus ab.*”® Der folgende Brief Johanna Schopenhauers

824 Ebd., S. 246-247. Friedrich Schlegel hat dieses menschliche Dilemma literarisch umschrieben, das
keinesfalls auf Schopenhauer beschrinkt werden kann und ein groBes Thema der Romantik darstellt:
»-MuBl doch ein jeder endlich in sich selbst zuriickfliehn, wenn er auch gern noch so weit umherginge in
rastlosem Streben! [...] Wo hab’ ich nicht gesucht und wie wenig hab” ich gefunden? Bei Menschen und in der
Natur, in Schriften und Geschichten, im Gespriach und im einsamen Denken* (Schlegel, Friedrich: Lucinde.
Berlin, Wien 1980, S. 98-99).
525 Detemple, Siegfried: Die Schopenhauer-Welt. Frankfurt am Main 1988, S. 54.
2 Ebd., S. 46.
27 Vgl.: Ebd., S. 96.
%28 Dazu kommen ein grundlegendes Misstrauen, riicksichtslose Wahrheitsliebe sowie Grob- und Schroffheit im
Umgang mit Anderen, v. a. wenn diese unzuverldssig, verlogen oder dumm agieren. Vgl.: Schopenhauer,
Arthur: Gesammelte Briefe. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Bonn 1987, S. VI-VII). Zu Schopenhauers zuweilen
derben Schimpftiraden und schriftlichen Wutausbriichen &uBlert sich Ludger Liitkehaus: ,,.Der schimpfende
Schopenhauer, so sehr man sich auch [...] an seinen Sarkasmen und Grobianismen erfreuen kann, nimmt
mitunter iiberhand* (Schopenhauer, Arthur: Werke in fiinf Banden. Nach den Ausgaben letzter Hand hrsg. von
Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Beibuch, S. 21). Vgl.: Fleischer, Margot: Schopenhauer. Freiburg
2001, S. 37.
829 AN JOHANNA SCHOPENHAUER [Mutter (1766-1838), Anm.] [8. November 1806] [...] nichts soll
Stand halten im vergénglichen Leben. Kein unendlicher Schmerz, keine ewige Freude, kein bleibender
Eindruck, kein dauernder Enthusiasmus, kein hoher Entschluf3, der gelten konnte fiirs Leben. Alles 16st sich
auf im Strohm der Zeit. [...]

Life is a jest and all things show it:

1 thought so once and now I know it.

[Grabinschrift des englischen Dichters John Gay (1685-1732), Anm.]",
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(1766-1838) vom 13. Dezember 1807 macht deutlich, wie anstrengend der Umgang mit ihrem Sohn
Arthur gewesen sein muss:

»An meinen Gesellschaftstagen kannst du abends bei mir essen, wenn du dich dabei des leidigen
Disputierens, das auch mich verdrieflich macht, wie auch alles Lamentierens iiber die dumme Welt und
das menschliche Elend enthalten willst, weil mir das immer eine schlechte Nacht und iible Traume macht
und ich gerne gut schlafe (BW 1, S. 145).%%

Im Band ,,Arthur Schopenhauer: Gespriache* sind Aussagen von Zeitzeugen enthalten, die ebenfalls
zu einer genaueren Charakterisierung beitragen. Hier zwei gegensétzliche Beispiele von: ,,Goethe:
Ein Besuch Dr. Schopenhauers, eines meist verkannten, aber auch schwer zu kennenden,
verdienstvollen jungen Mannes, regte mich auf und gedieh zur wechselseitigen Belehrung.” sowie
»Wilhelm Gwinner (Schopenhauers erster Biograph): ,[...] bei Schopenhauers léngst
abgeschlossenem, schroffen Charakter [...] Er sagte mir mehr als einmal: >>Alle haben gefackelt, nur
ich nicht<<“*' Alle aufgefithrten Voraussetzungen fiihrten schlieBlich zu einem der Bildung und
geistigen Selbstvervollkommnung gewidmeten Leben in selbstgewihlter Einsamkeit sowie innerer
und dullerer Unabhéngigkeit. Dementsprechend war Schopenhauers Weg zur Philosophie,
insbesondere seiner klaren und kompromisslosen Auslegung von Philosophie, nicht weit. Er selbst
beschreibt das Streben zu und das Beharren auf philosophischer Wahrheit metaphorisch und mit
Parallelen zu Platons Hohlengleichnis und Nietzsches Zarathustra:

,Die Philosophie ist eine hohe AlpenstraBe, zu ihr fiihrt ein steiler Pfad {iber spitze Steine und stechende
Dornen: er ist einsam und wird immer dder je héher man kommt, und wer ihn geht, darf kein Grausen
kennen, sondern muf alles hinter sich lassen, und sich getrost im Schnee seinen Weg selbst bahnen. Oft
steht er plotzlich am Abgrund und sieht unten das griine Thal: dahin zieht ihn der Schwindel gewaltsam
hinab; aber er muB sich halten und sollte er mit dem eigenen Blut die Sohlen an den Felsen kleben. Dafiir
sieht er bald die Welt unter sich, ihre Sandwiisten und Moriste verschwinden, ihre Unebenheiten gleichen
sich aus, ihre Mif3tone dringen nicht hinauf, ihre Rundung offenbart sich. Er selbst steht immer in reiner,
kithler Alpenluft und sieht schon die Sonne, wenn unten noch schwarze Nacht liegt.“?

Der geniale Philosoph erfahrt demnach Befreiung, ja Erlosung, indem er sich einsam und erhaben
iiber die mediokre Masse erhebt. Die beste Illustration dieses poetischen Bildes stellt wohl Caspar
David Friedrichs (1774-1840) Gemalde ,,Wanderer iiber dem Nebelmeer® von 1818 dar. Nietzsche
spielt in der dritten seiner ,,Unzeitgemdfe(n) Betrachtungen®, ,,Schopenhauer als Erzieher” von 1874,
einem zentralen und tiefgriindigen Text zum Verstdndnis der Schopenhauer’schen Personlichkeit und
Werke, deutlich auf das beriihmte obige Zitat an:

,»30 hoch zu steigen, wie je ein Denker stieg, in die reine Alpen- und Eisluft hinein, dorthin wo es kein
Vernebeln und Verschleiern mehr giebt und wo die Grundbeschaffenheit der Dinge sich rauh und starr,
aber mit unvermeidlicher Verstindlichkeit ausdriickt! Nur daran denkend wird die Seele einsam und
unendlich [...].“%*

»AN JOHANNA SCHOPENHAUER [Hamburg, 28. Mérz 1807?] [Ich wiirde] gerne auf jede Annehmlichkeit
Verzicht thun um nur unabléssig zu studieren [...]",

»AN GOETHE Der Muth keine Frage auf dem Herzen zu behalten ist es, der den Philosophen macht. Dieser
muBl dem Oedipus des Sophokles gleichen, der Aufklarung iiber sein eignes schreckliches Schicksal suchend,
rastlos weiter forscht, selbst wenn er schon ahndet, dafl sich aus den Antworten das Entsetzlichste fiir ihn
ergeben wird“ (Ebd., S. 1, 2, 18).

830 Zitiert nach: Spierling, Volker: Schopenhauer zur Einfiihrung, Hamburg 2002, S. 8.

81 Schopenhauer, Arthur: Gespriche. Neue, stark erweiterte Ausgabe. Hrsg. von Hiibscher, Arthur. Stuttgart
1971, S. 25, 386.

832 Zitiert nach: Detemple, Siegfried: Die Schopenhauer-Welt. Frankfurt am Main 1988, S. 63-64.

%33 Nietzsche, Friedrich: Unzeitgeméfe Betrachtungen. Drittes Stiick: Schopenhauer als Erzieher. In: Nietzsche:
Werke. Kritische Gesamtausgabe. Dritte Abteilung, erster Band. Hrsg. von Colli, Giorgio und Montinari,
Mazzino. Berlin-NewYork 1972, S. 377.
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In beiden Zitaten kommt die Ndhe zum Zustand der dsthetischen Kontemplation Schopenhauers und
der innerhalb dieser erlangten (Ideen-)Erkenntnis zum Vorschein. Schopenhauers ideales
Erkenntnissubjekt ist ,,das tiefbewegte Gemiit eines wirklichen Philosophen, dessen ganzer und groBer
Ernst im Aufsuchen eines Schliissels zu unserm so ritselhaften wie miBlichen Dasein liegt«.***
Wesentlich ist ihm ,,der unwiderstehliche Drang nach Entrdtselung des Daseins, der Ernst des
Tiefsinns, der in das innerste der Wesen einzudringen sich anstrengt, und die echte Begeisterung fiir
die Wahrheit [...]“*" All dies gipfelt ,in der Philosophie, im allgemeinsten, wichtigsten und
schwierigsten Wissen*.*® Wahre Philosophie beruht fiir Schopenhauer auf Einsicht, Selbstdenken,
Ganzheit, Anschaulichkeit und Geschlossenheit. Sie zielt auf ,,Erkenntnis und [...] daher [...] ernstlich
gemeinte, folglich riicksichtslose Wahrheitsforschung“®’ ab:

»Denn nur die Wahrheit kann durchgéngig mit sich und mit der Natur iibereinstimmen: hingegen streiten
alle falschen Grundansichten innerlich mit sich selbst und nach auBlen mit der Erfahrung, welche bei
jedem Schritte ihren stillen Protest einlegt. [...] Denn was nicht ist, soll auch nicht scheinen.“**®

Der Schein ist also auch bei Schopenhauer wie schon bei Hegel (s. Kapitel 1.) mit Wahrheit
verbunden, was die Asthetiken beider nachhaltig prigt. Eine solche Wahrheitsforschung ist — ganz im
Sinne der Antike und auch der Moderne der ,kritischen Theorie® leider schwer mit der von
Unwahrheiten durchzogenen, ja strukturierten Welt vereinbar:

»Der Wahrheit, die zu allen Zeiten ein gefahrlicher Begleiter, ein {iberall unwillkommener Gast gewesen
ist, — die vermutlich auch deshalb nackt dargestellt wird, weil sie nichts mitbringt, nichts auszuteilen hat,
sondern nur ihrer selbst willen gesucht sein will. [...] Zwei so verschiedenen Herren, wie der Welt und
der Wahrheit, die nichts, als den Anfangsbuchstaben gemein haben, 148t sich zugleich nicht dienen... [vgl.
Adorno in Kapitel I., Anm.]***’

Die simplen Griinde liegen in Mediokritdit und Miflgunst, die Neid, Komplexe etc. bedingen:
,,Denn dariiber tdusche man sich nicht, da}, zu allen Zeiten, auf dem ganzen Erdenrunde und in allen
Verhéltnissen, eine von der Natur selbst angezettelte Verschworung aller mittelméBigen, schlechten
und dummen Kopfe gegen Geist und Verstand existiert.“*** Diese von Schopenhauer mehrfach als
,Allianz der Alltagskdpfe bezeichnete (und auch von Autoren wie Albert Camus [1913-1960] und
Oscar Wilde kritisierte) prosaische Ubermacht macht den wenigen geistreichen oder gar genialischen
Zeitgenossen seit Menschengedenken sowie unnachgiebig das Leben schwer:

,Keine Giite, keine Milde kann sie mit der Uberlegenheit der Geisteskraft ausséhnen. So ist es, steht nicht
zu dndern, wird auch immer so bleiben. Und welch furchtbare Majoritdt hat sie dabei auf ihrer Seite! Dies
ist ein Haupthindernis der Fortschritte der Menschheit in jeder Art.“™!

Derartige Fortschritte, Geistiges oder einfache, neutrale Objektivitét interessieren die ,,Alltagskopfe*
nicht: ,,Die ganze Welt ndmlich, und Alles in ihr ist voller Absicht und meistens niedriger, gemeiner
und schlechter Absicht.“*** Horkheimer hat die dementsprechende Aufgabe der (Schopenhauer schen)
Philosophie auf den Punkt gebracht:

834 Schopenhauer, Arthur: Uber die Universititsphilosophie. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben
letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 3, S. 143.

*Ebd., S. 166-167.

Ebd., S. 167.

“7Ebd., S. 157.

3% Schopenhauer, Arthur: Die beiden Grundprobleme der Ethik: Preisschrift iiber die Grundlage der Moral. In:
Werke in fiinf Banden. Nach den Ausgaben letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006,
Band 3, S. 615.

%39 Schopenhauer, Arthur: Uber die Universititsphilosophie. In: Werke in fiinf Binden. Nach den Ausgaben
letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 3, S. 154.

Ebd., S. 165-166.

5! Ebd.

2 Ebd., S. 193.
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»Wer auf die Welt setzt, ist betrogen. [...] Der Erfolgreiche in dieser Welt rechnet sich an Illusionen reich
[...]. Philosophie ist dazu da, dass man sich nicht dumm machen ldsst. Von diesem Geist ist
Schopenhauers Werk durchherrscht, und er ist, unter allen Nachfolgern, ungeschwécht auf Nietzsche
iibergegangen. Die Ziige des aufgekldrten Biirgers aus dem 18. Jh. [s. u.] treten im iiberlegenen,
durchgebildeten Stil und vielen Einzelheiten noch stirker hervor als in der Konzeption des Ganzen.“**

Er ging auf Schopenhauers Stirken, Methode und Verdienste ein, auch auf dem Gebiet der
Metaphysik:

»Dass Schopenhauer aber gerade in der Metaphysik denselben durchdringenden Verstand ins Spiel
brachte wie die Aufkldrer in der irdischen Kritik, [...] mit einer kultivierten, von der Furcht des
Angestellten freien, den groen Romanciers ebenbiirtigen psychologischen Erfahrung die letzten Dinge
ins Auge fasste, und ganz sich ihnen widmete, die Vereinigung von Tiefe und kaufménnischer
Unbefangenheit hat sein Werk zum Ausdruck einer nie wiederkehrenden Konstellation [im Sinne
Adornos, s. u., Anm.] und zu einem Schliissel der Geschichte der Philosophie gemacht.“***

Schopenhauer ist sowohl aus subjektiv-biographischen als auch aus Erfahrungs- und
Erkenntnisgriinden heraus an einer objektiven und schrankenlosen Analyse des Weltganzen
interessiert, und zwar ex negativo: er geht von vornherein eigene Wege, ausgehend von Leiden und
Erkenntnissuche, aber auch von abgriindiger Negativitit und hochfahrender Rechthaberei*” Er
betrachtete die Suche nach philosophischer, und zwar sowohl positiver als auch metaphysischer und
(diese vereinigend) é&sthetischer Wahrheit und Objektivitdt als fithrende Lebensaufgabe, als
unendliches wie einzig sinnvolles Telos, das zeitlebens seine volle Konzentration in Anspruch nahm
und erhielt. Noch im Alter, auf dem vorldufigen Hohepunkt (weitere Steigerung um die
Jahrhundertwende) seines Ruhmes und geistigen wie finanziellen Vermdgens bilanzierte er:

,»Mein Leben ist ein stindiges Forschen gewesen, das seinen Lohn in sich selbst findet, und ich schéitze
mich gliicklich, wahrend meines ganzen Lebens diesem natiirlichen Drange folgen zu kdnnen, dieser Art
von Instinkt, die mich zu den Gegenstanden hintrégt, fiir die ich gemacht bin, und immer Herr iiber meine
Zeit gewesen zu sein. Hétte ich Reichtiimer aufgehéuft, hitten sie mich vor der Langeweile des Alters
nicht bewahren kdnnen. Aber ich habe Kenntnisse angehduft und Interesse fiir die groen Wahrheiten
gewonnen, fiir die Philosophie, fiir meine Werke; und was darin Bestand hat, ist das Wesentliche meines
Daseins geworden. [...] Ich kenne keine Langeweile und bin in jeder Weise von den Menschen
unabhingig.«**

Seinen Alltag gestaltete Schopenhauer (vor allem in seinen Frankfurter Jahren) nach dem Vorbild
Kants und wie spiter Thomas Mann absolut gleichméfig und mit einer ausgewogenen Mischung aus
Arbeit (2 Stunden konzentriertes Schreiben direkt fiir den Druck am Morgen, Lektiire, Recherchen,
Korrekturen und Korrespondenz bis zum Nachmittag) und Freizeit (Flotenspiel, Zigarrenrauchen, viel
Schlaf, gutes Essen — meist auswérts, lange Spazierginge — allein oder mit seinem Pudel etc.).
Familidre und soziale Kontakte waren stets auf ein selektiertes Minimum sowie seine langjdhrige
Haushélterin Margarethe Schnepp beschriankt und von vielen Wechseln, harten Briichen und
Differenzen geprigt. Eine gewisse Misanthropie und darin auch Misogynie (im Alltagsleben und
entgegen der im Werk proklamierten Alleinheits-Ethik) ist definitiv zu erkennen. Im Alter wurde
Schopenhauer mit rasant steigendem Ruhm und groflerer Anerkennung von aulen etwas sozialer und
umgénglicher, legte seine dominante Hérte, Schroffheit und Verschlossenheit aber nie ganz ab. Doch
ohne all die soziale Inkompetenz und Arroganz wére aus Schopenhauer niemals der introvertierte,
gebildete und strebsame Autor sowie einzigartige Denker geworden, der er (bei allen personlichen und
philosophischen Widerspriichen und exzentrischen Ent- und Verwicklungen) konstant war und blieb.
Er fiihlte sich stets (wie hier in einem Brief an seinen Jugendfreund Anthime Grégoire de Blésimaire
vom 17. Juni 1838 als unzeitgeméaBer AuBlenseiter und in seiner revolutiondren Radikalitdt zu Recht
als denkerisch und moralisch seiner Zeit voraus: ,,Ich bin in der Tat [...] ein Mensch der Nachwelt

843 Horkheimer, Max: Schopenhauer und die Gesellschaft. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hrsg. von Schmidt,
Alfred und Schmid Noerr, Gunzelin. Frankfurt am Main 1987, Band 7, S. 48-49.
844
Ebd., S. 50.
85 Vgl.: Detemple, Siegfried: Die Schopenhauer-Welt. Frankfurt am Main 1988, S. 64.
9 Ebd., S. 105.
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[...] Obgleich ich mich anzupassen suche, sieht man schnell, dal ich sehr verschieden bin von allen
anderen. Das ist ein Gestindnis, das ich nur Dir allein mache.“®*’ Was oft auf Unversténdnis gestoBen
ist, ist die neue Lebensform, die Schopenhauer (wie spiter der von ihm beeinflusste (Kunst-)
Historiker Jakob Burckhardt [1818-1897]) als Konsequenz der Negativbilanz entwickelt hatte; das
Leben des vom Staat unabhidngigen, keiner wissenschaftlichen Richtung verpflichteten, allein
lebenden Philosophen, der sich nicht vom Dialog ndhrt wie Platon und Aristoteles sowie kein
Universititsprofessor ist wie Kant, einer der sich 6ffentlich zur Einsamkeit bekennt.**® Im gleichen
Malle, wie Schopenhauers Denken oftmals auf die Zukunft verwies, erinnerten sein dufleres
Erscheinungsbild und Auftreten an die Vergangenheit: Kleidung, Lebenshaltung und Konversation
Schopenhauers verwiesen klar auf das 18. Jahrhundert zuriick. Einem franzdsischen Diplomaten,
Foucher des Careil, erschien er wie ein Zeitgenosse von Voltaire und Diderot, Helvétius und
Chamfort; von Schopenhauer geschétzte und vielgelesene Autoren. Seine Erzichung trug die Ziige der
Aufklarung und eines freien Weltbiirgertums. Das Festhalten am Alten, Bewahrten kennzeichnete
seinen Entwicklungsgang.*’ Die Nihe zu den oben genannten Aufklirern, sogenannten franzosischen
Moralisten und weiteren wie Montaigne und La Rochefoucauld priagt grofle Teile des
Schopenhauer’schen Werkes und begriindet seine kritische Lebensndhe und psychologische Tiefe.
Zum angebrachten und spéter auch von Horkheimer angestellten (s. u.) Vergleich mit Voltaire
(Francois Marie Arouet, 1694-1773) schrieb Mann: ,,Er erinnert nicht selten an Voltaire. Er gleicht
ithm zuweilen nach klar vollendeter Form und sieghaftem Witz; aber durch eine reiche Dunkelheit
seines Wesens, die Tiefe und Macht seines Seelenlebens ist er dem Franzosen iiberlegen. ™’
Schopenhauer erwéhnte und zitierte Voltaire dementsprechend hiufig. Beide Autoren sind in ihrer
schonungslosen Bissigkeit einer- und ihrem aufklarerisch-humanistischen Impetus andererseits in der
Tat gut vergleichbar und lassen beide weder Ehrlichkeit noch Humor in ihren Werken vermissen. Die
Kritik an unnétiger Grausamkeit und Ungerechtigkeit in Welt und Geschichte vereint sie.
Wichtige Elemente der Philosophie Schopenhauers, z. B. der Kreislauf von Unrast und
Langeweile oder die Wechselwirkung von Schlechtigkeit und Leiden der sich selbst
zerfleischenden Menschheit werden in Voltaires Schriften in anklagender bis sarkastisch-
schwarzhumoristischer Weise vorweggenommen. Mann ist ein grof3er Verehrer Beider und lobt
Schopenhauer und dessen Stil in der ihm eigenen, auch an Nietzsche geschulten Mischung aus Passion
bis Pathos sowie pointierter Analyse:

,JUberall, wo Schopenhauer auf das Leiden der Welt, den Jammer und die Lebenswut der multiplen
Willensinkarnationen zu reden kommt [...], erreicht seine von Natur aus auflerordentliche Beredsamkeit,
erreicht sein schriftstellerisches Genie die glinzendsten Gipfel seiner Vollendung. Er spricht davon mit
einer schneidenden Vehemenz, mit einem Akzent der Erfahrung, des umfassenden Bescheidwissens, der
entsetzt und durch seine gewaltige Wahrheit entziickt.“®'!

Neben ihrer von Mann erkannten Hauptaufgabe, Philosophie der Kunst und der Kiinstler zu sein
(s. u.), ist Schopenhauers Gedankenwelt fiir ihn eine detaillierte humanistische Abrechnung mit allen
Ticken und Elendsmomenten des Lebens (vgl. S. 7 in der Einleitung). Nietzsche, der Schopenhauer
mehrfach mit Montaigne verglich (beide sind frithe Meister des philosophischen Essays, wie spéter
auch Nietzsche selbst oder Simmel) und als Mentor verstand, sicht die Erklarung fir die Erfiillung bei
der Lektiire Schopenhauers in ,,seiner Ehrlichkeit, seiner Heiterkeit und seiner Bestéindigkeit“.852
Seine personliche Schopenhauer-Rezeption, die sich in ihrer starken Uberzeugt- und Angelehntheit

sowie in ihrer Griindlich- und Nachhaltigkeit (trotz kritischer Uberarbeitung und Abwandlung bzw.
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Wendung Schopenhauer’scher Philosopheme beim spateren Nietzsche, s. u.) iibrigens mit der
Wagners deckt, beschrieb Nietzsche wie folgt:

,lch gehore zu den Lesern Schopenhauers, welche, nachdem sie die erste Seite von ihm gelesen haben,
mit Bestimmtheit wissen, da} sie alle Seiten lesen und auf jedes Wort horen werden, das er tiberhaupt
gesagt hat. [...] Solche Schriftsteller fehlen uns.****

Ein weiterer solcher Schriftsteller, kritischer Analytiker und Psychologe sollte Nietzsche selbst
werden um ,,frei vom Zeitgeiste sowohl als von der Furcht vor diesem Geiste — kurz gesagt, so wie
Schopenhauer lebte, als der Richter der ihn umgebenen sogenannten Kultur®>* zu leben. Simmel hat
im klassischen Aufsatz ,,.Schopenhauer und Nietzsche” (1906) einen Vergleich zwischen beiden
angestellt: Nietzsche, dem er psychologische Genialitdt, ,,Adel seines Wollens* und ,,funkelnde
Beweglichkeit seines Geistes* attestierte, fehlt es seiner Ansicht nach leicht an formalem Stil und
inhaltlicher Tiefe sowie Absolutheit, was in Relation zu Schopenhauer deutlich wird.®* Schopenhauer
verfiigt liber ,,die geheimnisvolle Beziechung zum Absoluten der Dinge, die der grofle Philosoph nur
noch mit dem groBen Kiinstler teilt“**®. Eher mit Hegel als mit Nietzsche teilt Schopenhauer einen
starken Bezug zur metaphysischen Ganzheit und Geschlossenheit der Welt, deren Matrix, Medium
und Motor bei ihm der (Welt-)Wille, bei Hegel der (Welt-)Geist ist, die sich bekanntlich auch und
gerade durch die Rezeption von Kunstwerken erschlieBen. Beide beseelt ,,die Leidenschaft fiir das
Ganze der Welt, wihrend der nicht metaphysische Mensch an ihren Teilen hidngen bleibt*.*’
Nietzsches enorme stilistische, analytische sowie philosophisch-metaphysische Leistung und
Progression in Anlehnung an Schopenhauer, doch auch weit iiber diesen hinaus soll hier in keiner
Weise unterschitzt werden.*® Letztlich lebte Schopenhauer ganz fiir sich und in seinem Werk, das
weit stirker als bei anderen Philosophen oder Literaten einen Spiegel seines Lebens, seiner
Personlichkeit und Seele darstellt: ,,In meinem Werk stecke ich selbst gamz.“859 Das Gesamtwerk war
thematisch und inhaltlich bereits 1818 mit der Verdffentlichung von ,,.Die Welt als Wille und
Vorstellung™ abgeschlossen, die aber noch stetige Erweiterungen, Verbesserungen und
Perfektionierungen (hdufig im Bereich der Kunstphilosophie und Asthetik, vgl. ,Parerga und
Paralipomena“ I und II) nach sich zog und ihren Autor nach schweren Kémpfen und Krisen am Ende
seines Lebens und bis etwa zum Ende des Ersten Weltkriegs hin mit (Nach-)Ruhm und stark
steigender Rezeption belohnte. Das System war abgeschlossen, als Schopenhauer 30 Jahre alt war. Er
sollte danach noch 42 Jahre lang dieses System durch Verdeutlichung und literarische Belege
erginzen, es verteidigen und dafiir werben. Empirische Belege der friih entwickelten philosophischen
Thesen bilden das Hauptmotiv dieser nachtraglichen Arbeit (vgl. z. B. ,,Parerga und Paralipomena‘“
I und I1).** Hiibscher teilte Schopenhauers an und in sich vollig geschlossenes und kontinuierliches
(philosophisches) Leben in zwei klar voneinander getrennte Phasen ein: in zweieinhalb Jahrzehnte der
inneren Vorbereitung und mehr als vier Jahrzehnte der Bereicherung und Bewéhrung. Es gibt keine
Fortbildung des Systems, keine inneren Wandlungen und Kémpfe, alles Spétere ist nur mehr weitere
Ausfiihrung, Anwendung und Erprobung seiner Gedanken an den verschiedensten Gegenstéinden.*"'
Schopenhauer selbst schrieb 1841 zur Genese seines Systems:
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,Diese zu Dresden in den Jahren 1814-1818 geschriebenen Bogen zeigen den Gadhrungsproze3 meines
Denkens, aus dem damals meine ganze Philosophie hervorging, sich nach und nach daraus hervorhebend,
wie aus dem Morgennebel eine schone Gegend. — Bemerkenswert ist dabei, daB schon im J. 1814
(meinem 27ten Jahr) alle Dogmen meines Systems, sogar die untergeordneten sich feststellten. <%

Der ehrgeizige und durchaus eitle sowie in Werk-, Ansehens- und auch Geldfragen genaue bis
penible Philosoph bemiihte sich trotz aller Introvertiertheit zeitlebens um sein Bild in der
Offentlichkeit und mediale Prisenz, seine Selbststilisierung und die moglichst perfekte Edition und
Vermarktung seiner Werke. Auch darin dhnelt er Adorno und Horkheimer, die ihren personlichen
Auftritt und den der ,,Frankfurter Schule® stets geschickt und multimedial zu gestalten wussten.
Furiose Briefwechsel mit Privat- und Geschéftsleuten (v. a. mit seinem Verleger Friedrich Amold
Brockhaus [1772-1823]) belegen dies. Erfolgreich bestimmte und kontrollierte Schopenhauer sein
Image, vor allem zum Ende seines Lebens hin und noch iiber seinen Tod hinaus durch einen stark
selektierten Nachlass. Dieser wurde allerdings durch Erweiterungen des Nachlassverwalters und
engsten philosophischen Schopenhauer-Vertrauten Julius Frauenstddt (1813-1879) und bis heute
aktualisierte Forschungsergebnisse stetig erweitert. Die Aktualitdt Schopenhauers ist ein immer
wiederkehrender und wichtiger Punkt sowohl innerhalb der wissenschaftlichen Erforschung, als auch
in der vielseitigen kiinstlerischen Rezeption und Adaption seiner Werke: ,,Schopenhauers Denken ist
unendlich aktuell“**® schrieb Horkheimer und begriindete dies:

,In den hundert Jahren seit Schopenhauers Tod hat die Geschichte eingestanden, dass er ihr ins Herz
gesehen hat. [...] Um was es geht, ist in Schopenhauers Lehre dargestellt. Materielles Interesse, Streben
nach Dasein, Wohlsein und Macht bilden den Motor, Geschichte ist ihr Resultat.“%**

Horkheimer sah Schopenhauers Verdienst vor allem in seiner aufkldrerischen Mission:

»-..] er war der Aufkldrung treu. [...] Zutiefst identifizierte er sich mit dem Kampf gegen Aberglauben,
Intoleranz und rationalistischen Dogmatismus [...]. Schopenhauer hat die Solidaritdt mit dem Leid, die
Gemeinschaft der im Universum verlassenen Menschen, entgegen der Theologie, der Metaphysik, sowie
der positiven Geschichtsphilosophie jeder Art, der philosophischen Sanktionierung beraubt, aber darum
keineswegs der Harte das Wort geredet.«®%

Denn: ,Wider das unbarmherzige Ewige dem Zeitlichen beizustehen, heiit Moral im
Schopenhauer’schen Sinn.“**® Horkheimer ist bereits vorher auf Schopenhauers unbestechliche
Abneigung gegen eine totale (Welt-)Geschichte sowie temporire Zeitgeister eingegangen, an deren
Konzeption und teils fataler Wirkung auch die , kritische Theorie* groB3e Zweifel artikuliert hat:

»Schopenhauer war — ein hellsichtiger Pessimist. [...] Er hat die Weltgeschichte misstrauisch angesehen
und sie als das >>Unverénderliche und immerdar Bleibende<<, eigentlich das Nichtgeschichtliche
denunziert. Dabei hat er die Variationen des sozialen Unrechts nicht iibersehen, das den verschiedenen
Epochen eigen war und die Mehrzahl der Bevolkerung zu proletarii oder zu servi gestempelt hat.«*’

Wie die ,,Frankfurter Schule* sah auch Schopenhauer die Existenz und Gefahr einer repressiven
Gesellschaft, was aber bei Horkheimer nicht zum Gehorsam und der Unterordnung unter repressive
Strukturen fiihren darf. Das revolutiondre Potential und der (auch utopische) Wille zur
geschichtlichen Verdnderung ist innerhalb der ,.kritischen Theorie stirker als beim in dieser Hinsicht
passiv-unbeteiligten und rein skeptischen (sowie monarchistisch-konservativen und sich damit einmal
mehr in Ndhe zu Hegel bewegenden) Schopenhauer, dem damit auch eine Aktualitit ex negativo
zukommt;:
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,»Wie sehr die bisherige Geschichte Schopenhauers Skepsis zu bestétigen scheint, wie grausam sich vor
allem die Versuche zur Anderung auswirkten, die Apologie der Repression gehdrt zur Welt, die
Repression notwendig macht.**%

Allerdings entdeckte Horkheimer ein zentrales revolutionédres Element bei Schopenhauer: ,,Wie sehr
als Hauptthese er die Unabénderlichkeit des Leidens und die der Gemeinheit durchhilt und die
Nutzlosigkeit des Protests betont, so bildet sein Stil einen einzigen Protest dagegen, dass es so ist.“**
Schopenhauers soziales Verdienst ist im Kern ,,die Entidealisierung der biirgerlichen Gesellschaft**”,
wie Heinz Maus (1911-1978) festgestellt hat. Diese im Grunde romantische Intention setzte
Schopenhauer mit philosophisch-psychologischer Klarheit und Objektivitdit um, was ein Novum
innerhalb der Geistesgeschichte darstellte und seitdem groflen Einfluss ausgeiibt hat, nicht zuletzt auf
die ,,Frankfurter Schule. Die Aktualitit insgesamt lasst sich, gerade mit Blick auf die weltpolitischen
und gesamtgesellschaftlichen Entwicklungen von Schopenhauers Tod bis heute sowie ihre im
geheimnisvollen Wesen des Menschen liegenden Wurzeln (und Folgen) gut nachvollziehen. Sein
offener und klarer Blick, sein desillusionierender Skeptizismus, seine Fahigkeit zur kritischen
Beobachtung und auch zur Psychologie, philosophischen Anthropologie und humanistischen
Einfiihlung sind Qualitdten, die sich als zeitlose Wegweiser des aufgekldrten, im wortlichen Sinne
philosophischen Menschen bewéhrt haben und bewidhren werden. Fiir Schopenhauer und seine
Nachfolger ist dabei zentral, ,,dass die Liebe zur Wahrheit etwas Furchtbares und Gewaltiges ist. Dies
[...] bewies Schopenhauer — und wird es von Tag zu Tage mehr beweisen.“*’' Mann hat bilanzierend
sowohl die GroBe Schopenhauers (,,dieser grole und leidenserfahrene Schriftsteller der die Prosa
unserer groBen humanen Bildungsepoche schrieb*®’?) als auch die charakteristische und mit Vorsicht
sowie dialektischem Scharfblick zu untersuchende, oft nur scheinbare Widerspriichlichkeit seines
philosophischen Weltbildes hervorgehoben und betont, ,,welche Melancholie und Menschenstolz in
diese Philosophie eingegangen sind. Schopenhauers Pessimismus, das ist seine Humanitét. [...] Ich
nannte Schopenhauer >modern< — ich hitte ihn zukiinftig nennen sollen.“*”” Bernhard Sorg hat
Schopenhauers humanistische Intention pointiert und analog zu Mann beschrieben:

»Schopenhauer meldet unabweisbar da sein Recht an, wo die groBlen Systeme, zu denen seines nur
bedingt gehdrt, in kithner Konstruktion sich iiber das Leid des je Einzelnen hinwegsetzen. Sein Denken
entziindet sich an der Qual der Menschen, die als ewige und unaufhebbare mythische [also
metaphysische, Anm.] Dimensionen gewinnt. [...] Grundziige seines Werkes sind Trauer und Emporung:
unter ihnen ist er nicht verstummt, sondern hat sie beredt gemacht. Sein Wort vom Menschen als der
>>Fabrikware der Natur<< ist nur oberflachlich gesehen Zynismus, in Wahrheit ohnméchtige Klage iiber
einen Zustand, der den Menschen zu nichts anderem macht als zu einer Fabrikware. Er hat an ihn mehr
geglaubt als die, die stidndig an ihn appellieren: indem er das Hochste von ihm forderte, {iber sich selbst,
iiber die Diktatur des Willens hinauszuwachsen.“*”*

Allerdings hat Schopenhauers notorischer Pessimismus bzw. sein grundlegender Hang zur Negativitét
und Negation auch negative Spuren in seinem Werk hinterlassen und somit ihren systemimmanenten
Preis, wie Simmel weitsichtig erkannt hat: ,,Schopenhauer, der zu den freiesten und intellektuell
reinlichsten Geistern der ganzen neueren Zeit gehort®”, wird von ihm dennoch in einem Punkt
nachhaltig kritisiert. Fiir ihn ,,macht Schopenhauer das Leiden zur absoluten Substanz des gefiihlten
Daseins [...], er senkt es in den Wurzelpunkt unserer Existenz, so dass keine ihrer Friichte anderen
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Wesens sein kann.*® Dies fiihrt zur folgenden Simmel schen Diagnose, deren Wahrheit sich leicht
erschlief3t:

»Es Dbleibt immer die gleiche Schwierigkeit auf dem Grunde des Schopenhauer’schen
Denkzusammenhanges: dass er das Prinzip des Pessimismus um jeden Preis mit anderen Denkmotiven
verschmilzt, die einer anders gerichteten Einsicht oder Instinkt in ihm entstammen. Aus dem wesentlich
stimmungsmifigen FElement des Pessimismus steigen in seine mehr intellektuellen Gedankenginge
Motive auf, die diese verhindern, sich zu ihren reinen und vollstindigen Konsequenzen zu entwickeln.“®”’

Wenn Simmel einerseits dieses Pessimismus-Problem bei Schopenhauer aufdeckte, so bemiihte er
sich andererseits um eine objektive und allgemeine — mittelbar natiirlich auch auf Schopenhauer
bezogene — Analyse und Erklirung des Pessimismus als philosophiegeschichtliche Kategorie:
Optimismus und Pessimismus sind fiir ihn subjektivistische Extreme, die ein meist ausgeglichenes
Pendel bilden, das innerhalb wechselnder geschichtlicher Konstellationen mal in die eine, mal in die
andere Richtung ausschligt.’® Er niherte sich dem Pessimismus und der ihm immanenten
Destruktivitit und Aggression — durchaus kritisch — auch aus psychologischer Perspektive:
Pessimismus kann durchaus mit sublimer Grausamkeitslust und dem Zerstérungs- bzw. Todestrieb
des Menschen in Verbindung gebracht werden.*”” Auch Sorg ist die kompromisslose und sture
Negativitit aufgefallen. Er erwdhnt eine weitere Wurzel dieses Phdanomens — die fiir Schopenhauer
zutiefst wichtige und energisch betriebene Abgrenzung seiner Philosophie von der Hegels:

»Sein beharrliches Insistieren auf der Welt als Hoélle, sein Kampf gegen den als zynisch und ruchlos
verstandenen Optimismus Hegels und seiner Schiiler sicht in jedem Schritt hin zu einer grundlegenden
Verbesserung nichts als ein wahnhaftes Unterfangen, der sinnlosen Anstrengung des Sisyphos
vergleichbar.“**

Bereits Johanna Schopenhauer hatte ihren Sohn in diesem Zusammenhang brieflich ermahnt:

,Du bist kein bdser Mensch, Du bist nicht ohne Geist und Bildung, Du hast alles, was Dich zu einer
Zierde der menschlichen Gesellschaft machen konnte, [...] aber dennoch bist Du léstig und unertraglich,
[...] alle Deine guten Eigenschaften werden durch Deine Superklugheit verdunckelt und fiir die Welt
unbrauchbar gemacht, blos weil Du die Wuth alles besser wissen zu wollen, iiberall Fehler zu finden
auller in Dir selbst, tiberall bessern und meistern zu wollen, nicht beherrschen kannst.“%!

Auch Ludwig Marcuse schrieb bedauernd, dass Schopenhauer in Wirklichkeit ,.ein guter, stiller
GenieBer gewesen ist“.*** Der mit etwas mehr Offenheit noch groBere Bedeutung erlangt hitte: ,,Hitte
Schopenhauer neben dem Mit-Leid >>noch die (allerdings weniger ausgebildete) Mit-Lust, Mit-
Freude gefunden, dann wire er der iiberzeugendste Deuter des Menschen geworden<<.“*** Allerdings
rechtfertigt (beispielsweise) Sorg auch Schopenhauers dunkles Weltbild als durchaus realistisch und
verwirft mit diesem einen grundlegenden Optimismus:

,Vom Optimismus [...] hat sich Schopenhauer emanzipiert. Die Ereignisse dieses [20. (ff.), Anm.]
Jahrhunderts haben seine diistersten Schilderungen und Befiirchtungen spielerisch-grauenvoll iibertroffen;
kein Grund also, ihn der Schwarzseherei zu bezichtigen.“***

*"° Ebd., S. 241.

*""Ebd., S. 302.

% Vgl.: Simmel, Georg: Zu einer Theorie des Pessimismus. In: Georg Simmel Gesamtausgabe. Hrsg. von
Rammstedt, Otthein. Frankfurt am Main 1995 ff., Band 5, S. 546-547.

7 Vgl.: Ebd., S. 547.
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Trotz aller Einschrankungen und Eigensinnigkeiten sind Schopenhauer viele fortschrittliche und die
Geistesgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts bereichernde sowie prigende Einsichten und
Aussagen auf den Gebieten Voluntarismus und Vitalismus, moderner Triebpsychologie und
Psychoanalyse, Lebensphilosophie und philosophischer = Anthropologie bis hin zur
Existenzphilosophie.® Hiibscher betonte, dass Schopenhauer, iiber das Zeitalter der
Naturwissenschaften und der Technik hinweg, die sogenannte anthropologische Wende der
Philosophie eingeleitet hat. Man muss ihm nicht nur die Entdeckung des Unbewussten zuerkennen
oder die Vorwegnahme von Freuds Verdringungstheorie oder anderer Einsichten der modernen
Psychologie — er hat fast alle Hauptmotive des heutigen Denkens vorgreifend entwickelt. Hiibscher
verteidigte diesen Wegbereiterstatus Schopenhauers und zeichnete den Weg seiner Rezeption nach,
welche das Spektrum der Seinsdeutung vom Geist hin zum Unbewussten und Irrationalen; vorlaufig
gipelnd in der Existenzphilosophie, in der sich Antriebe und Leitgedanken der Lebensphilosophie mit
einer starken Beimischung von Lebensangst zur Einheit binden.*® Schopenhauers Philosophie und
von ihm (mit-)begriindete oder antizipierte geisteswissenschaftliche Stromungen haben eine wichtige
(meta-)physische wie (meta-)psychische bzw. psychologische Gemeinsamkeit mit der Kunst: sie alle
versuchen, das Wesen des Menschen, seinen inneren Kern wie sein duflerliches Erscheinungsbild und
Handeln zu finden, abzubilden und zu analysieren. Und zwar mit allen lichten Hohen wie dunklen
Abgriinden. Die Schopenhauer’sche Analytik hat dazu einen frithen und wichtigen Beitrag geleistet.
In ihr ent- und besteht der klare Blick auf ,,das bleibende Zentrum: den duldenden, strebenden und
handelnden Menschen, wie er ist und immer war und sein wird“.®® Dabei zielt sie auf ,,die in sich
geschlossene Weltanschauung, die Sicht auf allgemeine und gleichbleibende Wahrheiten und Werte,
die fiir jeden Menschen und alle Zeiten giiltig sind“.**® Entscheidend ist und bleibt, was und wie die
Welt ist. Als Beispiele lassen sich die Willensmetaphysik, die ,,Metaphysik der Geschlechtsliebe®,
der Aufsatz ,,Uber Physiognomie* und die hinduistisch-buddhistisch inspirierte Mitleids- und
Leidensethik (s. u.) anfiihren. Oft erweist Schopenhauer sich als so genauer wie kritischer
Beobachter, dessen Scharfsinn und Wortwitz seinen ,,Ruhm als wortgewaltiger Analytiker
menschlicher Schwichen® im Stil der franzéschen Moralisten begriindet haben. Dabei ist diese
Diagnostik von (meta-physischen wie sozialen) Missstinden — wie vorher beipielsweise bei La
Rochefoucauld®® und spéter bei Vertretern der ,kritischen Theorie® wie Adorno — als konstruktive
Kritik und aufklérerische Warnung bzw. Aufruf zur Besserung zu verstehen. Um es mit Nietzsche zu
sagen:

,»Also, unverhohlen gesprochen: es ist ndthig, da wir einmal recht bose werden, damit es besser wird.
Und hierzu soll es uns das Bild des Schopenhauerischen Menschen [von dem Nietzsche spéter sein
wichtiges Ideal der Vornehmheit ableiten sollte, Anm.] ermuthigen. Der Schopenhauerische Mensch
nimmt das freiwillige Leiden der Wahrhaftigkeit auf sich, und dieses Leiden dient ihm, seinen
Eigenwillen zu ertddten und jene vollige Umwélzung und Umkehrung seines Wesens [u. a. und gerade in
der ggontemplations-)Asthetik, Anm.] vorzubereiten, zu der zu fithren der eigentliche Sinn des Lebens
ist.*

Nietzsche hat sich auch noch genauer zum metaphysischen wie kulturellen und darin kiinstlerischen
Sinn und Zweck des Lebens im Geiste Schopenhauers geduBert: ,,Ein gliickliches Leben ist
unmoglich; das Hochste, was der Mensch erreichen kann, ist ein heroischer Lebenslauf.” So kann das
Schopenhauer’sche Menschenbild kulturrettend und -fordernd sein. Das Schopenhauer’sche Idealbild
des Kulturschopfers, wie Nietzsche es sah, ist der hoffnungslose, einsame, aber stolze und

%5 Vgl.: Hiibscher, Arthur: Die Wirkung Schopenhauers. Schlusswort zum Schopenhauer-Jahrbuch 42, 1962,
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%7 Ebd.
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889 Detemple, Siegfried: Die Schopenhauer-Welt, Frankfurt am Main 1988, S. 151.
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%1 Nietzsche, Friedrich: Unzeitgeméfe Betrachtungen. Drittes Stiick: Schopenhauer als Erzieher. In: Nietzsche:
Werke. Kritische Gesamtausgabe. Dritte Abteilung, erster Band. Hrsg. von Colli, Giorgio und Montinari,
Mazzino. Berlin-NewYork 1972, S. 367.

140



unbesiegbare Ritter der Wahrheit und der Wiirde. Er ist ein Held der Erkenntnis und der Moral, der im
Harnisch seiner Gedanken seinen dornigen Weg geht.*”* Anhand der Willensmetaphysik entwickelte
Schopenhauer nédmlich die besagte geschlossene Weltanschauung, seine vom (zu negierenden) Willen
ausgehende gedankliche Totalitit, die im ndchsten Abschnitt genauer behandelt wird. Der
revolutiondren Sprengkraft und subversiven Macht seiner Gedanken war Schopenhauer sich dabei
durchaus bewusst: ,,Von den Zeitlduften unabhingig hat Schopenhauers Wirkung sich bis heute als
tief und nachhaltig erwiesen [...]. Sein eigenes, bescheidenes Resumé lautet: >>Die Menschheit hat
einiges von mir gelernt, was sie nie wieder vergessen wird<<.“**> Der Anthropologe Arnold Gehlen
(1904-1976) hat mit naturwissenschaftlich gepragtem Blick auf Schopenhauers Physiognomie wie auf
seine Werke folgendes festgestellt: ,,[...] eine triumphierende Intelligenz, eine bose und harte Energie
liegen iiber einem Grundzug von Qual oder Trauer.“™* Gehlen bewunderte die Schopenhauer’sche
Philosophie, wenn auch mit (teils fachlich bzw. interdisziplindr bedingten) Einschrinkungen:
Schopenhauer sei kein guter Naturwissenschaftler und weder den zeitgenossischen Fortschritten in den
Naturwissenschaften noch in der abstrakt-begrifflichen Philosophie (z. B. bei Hegel oder Fichte)
gegeniiber aufgeschlossen, dafiir aber ein hochintelligenter Analytiker und Beobachter: ,,Vielmehr
liegen seine echten Resultate durchweg auf anthropologischem Gebiet, und um sie anzuerkennen,
muss der ganze metaphysische Anspruch preisgegeben werden.“*”® Der letzten These ist aus dem
Kontext dieser Dissertation heraus energisch zu widersprechen. Schopenhauers philosophische
Leistung auf dem Gebiet der (allerdings analytisch-empirisch fundierten) Metaphysik und gerade
innerhalb von deren Verbindung mit Asthetik ist wohl seine groBte und nachhaltigste.

2. Der Wille und die Folgen

Der Wille ist die Basis und die alles durchdringende Konstante in Schopenhauers System. Der
Gedanke an den universellen Willen ist der eine und einzige Gedanke, auf dem die gesamte
Schopenhauer’sche Philosophie beruht. Der Systematiker Schopenhauer selbst erlduterte seinen
Ansatz:

»Ein SYSTEM VON GEDANKEN muf} allemal einen architektonischen Zusammenhang haben, d. h.
einen solchen, in welchem immer ein Theil den andern tragt, nicht aber dieser auch jenen, der Grundstein
endlich alle, ohne von ihnen getragen zu werden, der Gipfel getragen wird, ohne zu tragen. Hingegen EIN
EINZIGER GEDANKE muf, so umfassend er auch sein mag, die vollkommenste Einheit bewahren.

Dieser Gedanke ist der an den universellen, unsterblichen Willen, der bei Schopenhauer in einem
ganz neuen philosophischen Kontext steht®”’, wie eine Notiz aus dem Nachlass bezeugt: ,,Bisher
haben die Philosophen sich viel Miihe gegeben die Freiheit des Willens zu lehren: Ich aber werde die
Allmacht des Willens lehren.“*”® Willensfreiheit ist fiir Schopenhauer absurd und wird in diversen
Schriften immer wieder mit Nachdruck negiert und widerlegt. Ein Beispiel: ,,Man kann tun was man

%92 Vgl. und zitiert nach: Ignatow, Assen: Pessimistische Metaphysik und Kulturpessimismus. In: Schirmacher,
Wolfgang (Hrsg.): Schopenhauer, Nietzsche und die Kunst. Schopenhauer-Studien 4. Wien 1991, S. 85.

%93 Hiibscher, Arthur: Die Wirkung Schopenhauers. Schlusswort zum Schopenhauer-Jahrbuch 42, 1962, S. 63.
894 Gehlen, Arnold: Die Resultate Schopenhauers. In: Wege der Forschung Band 602: Schopenhauer. Hrsg. von
Salaquarda, Jorg. Darmstadt 1985, S. 35.
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%96 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung I. In: Werke in fiinf Béinden. Nach den Ausgaben
letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006, Band 1, S. 7. Solche formal wie inhaltlich
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will, aber immer nur EINS wollen und nie dessen Gegenteil, also niemals wollen was man will.“*”
Frei ist einzig und allein der (Welt-)Wille als Absolutum, der allerdings vollkommen unberechenbar
ist und mit der fiktiven Freiheit menschlicher oder tierischer Einzelwillen nichts zu tun hat: die wahre
Freiheit liegt im reinen Sein des Willens als Ding an sich jenseits der Erkenntnis und des Satzes vom
Grunde. Denn der Mensch ist schon, was er sein will; die Freiheit ist somit transzendental und steht
auBerhalb seiner durch die Notwendigkeit determinierten Gedanken und Taten. Diese (innere)
Notwendigkeit ist die gleiche wie bei Hegel, im Gegensatz zu dessen System allerdings irrational und
undurchsichtig fundiert: ,,Alles was geschieht, vom Gréfiten bis zum Kleinsten, geschieht notwendig.
Quidquid fit necessario fit.“**’ Die Wesen dieser Welt sind alle durchweg motiviert und determiniert.
Motive, Triebe und entsprechende Reaktionen machen ihr Leben aus. Adorno hat Schopenhauers
dementsprechende Kritik an Hegels scheinbar rein objektiv-willenloser Logik aufgegriffen und auf
sein Modell der totalen Gesellschaft bezogen:

,Das voluntarische Moment ist in der Logik im Hegel schen Sinn verschwunden; es ist der Logik
wesentlich, in sich ein An sich zu sein. Aber dieses Verschwinden der genetischen Momente [...] in der
Logik verbirgt zugleich, dass gerade die logische Organisationsform der Beherrschung dient; dass
sozusagen das logische Denken und die Disziplin, die die Logik den Menschen zumutet, ihrerseits
abhéingig ist, bedingt von nichts anderem als dem Drang des Wollens [also zumindest teilweise der Gier
nach Macht, Geld, Wissen, Ruhm, Sex und Gewalt, Anm.].«*"'

Schopenhauer tibernimmt Kants Dualismus Ding an sich und Erscheinung und wandelt ihn in (die
Welt als) Wille und Vorstellung um. Dabei {ibersetzt er das bei Kant undefinierbare und eigentlich
bloB angenommene Ding an sich in den konkret und anschaulich beschriebenen Willen, der die
metaphysische Matrix der gesamten Erscheinungswelt ist. Schmidt hat die philosophiegeschichtliche
Dimension dieses Modells auf den Punkt gebracht: er sah Die Welt als Wille und Vorstellung ,,als
Synthese von Kantischem Subjektivismus und Spinozisch-Schelling’scher All-Einheits-Lehre**”* und
beobachtete ein Schwanken zwischen idealistischen Prinzipien und materialistischen Anschauungen.
Die All-Einheit entsteht dadurch, dass jeder durch Wille und Vorstellung in sich die ganze Welt selbst
ist. Jeder ist zugleich Subjekt (Wille) und Objekt (Vorstellung). Die Lehre Schopenhauers ist fiir ihn
eine ,,Ubergangsformation vom romantisch-idealistischen zum materialistisch-positiven Zeitalter***.
Ein weiteres Wortspiel Schmidts im Kontext der Welt als Wille und Vorstellung ist, dass ,,der Wille
erkenntnislos, der Intellekt willenlos*®* ist. Der Wille kann allerdings den Intellekt storen, was
umgekehrt nicht moglich ist (auBer durch das Genie, s. u.). Spierling hat den Willen als ,,empirisch-
psychologische Selbsterfahrung des Menschen und iiberempirisch-metaphysisches Urprinzip*®®
definiert. Er ist bewusstlos und als Ding an sich von aulen weder sicht- noch erkennbar: ,,Der Wille,
als Ding an sich, macht das innere, wahre und unzerstorbare Wesen des Menschen aus: an sich selbst
ist er jedoch bewuBtlos...“® Auch fiir seinen Gegenspieler, den Intellekt, hat Spierling eine
dualistisch-dialektische Definition gefunden: bei Schopenhauer existiert eine zweifache
Betrachtungsweise des Intellekts — ,,transzendental-idealistisch und physiologisch-materialistisch*.”"’
Der Wechsel/Schwenk zwischen beiden ist fiir ihn der Dreh- und Angelpunkt von Schopenhauers
Philosophie. Die Welt als Vorstellung existiert nur fir den Intellekt (am deutlichsten und

%99 Schopenhauer, Arthur: Die beiden Grundprobleme der Ethik: Preisschrift iiber die Freiheit des Willens. In:
Werke in fiinf Banden. Nach den Ausgaben letzter Hand hrsg. von Liitkehaus, Ludger. Frankfurt am Main 2006,
Band 3, S. 381-382.
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anschaulichsten im Genie) und wird primér intellektuell, nicht sinnlich erkannt. Eine besondere,
dsthetische Form ,,intellektualer Anschauung™.

Der schon erwéhnte Einfluss Schellings auf die Schopenhauer’sche Philosophie bezieht sich auf die
bei Schelling bereits vorhandene Idee zu einer dunkel gefarbten Willensmetaphysik sowie den damit
verbundenen Konflikt zwischen Natur und Geist bzw. Wille und Intellekt und soll im folgenden
Exkurs genauer betrachtet werden, bevor Schopenhauers Entsprechung und Weiterentwicklung
wieder in den Fokus riickt. Schelling entdeckte durch seine Bemiihungen um ein liickenloses
metaphysisches bis romantisch-mythisches System sowie durch personliche Riickschlige, vor allem
den frithen Tod seiner Ehefrau Caroline Schelling, geb. Michaelis (1763-1809), eine
philosophiegeschichtlich wichtige Grenze — die zur Nachtseite des deutschen Idealismus, welche
bisher gemiedene Dimensionen von Trauer und Melancholie, Bosartigkeit und Tod, Gewalt und
Triebhaftigkeit eroffnet: in Schellings Philosophie wird der absolute Vernunftglauben des Deutschen
Idealismus wankend. Es zeigen sich gleichsam dunkle und irrationale Seinsstrukturen, aber Schelling
war der Meinung, dass die Vernunft letztlich eben doch den Sieg davontragen werde und dass sich
die Geschichte solchermaBen eben doch als sinnvoller Prozess darstellen werde.”” Er entdeckte nach
und nach die schrecklichen und jeden Kult der Vernunft ad absurdum fithrenden Seiten des Lebens,
des Menschen und der Welt, was ihn schockierte und zum pessimistisch gepragten Umdenken
bewegte sowie seiner Philosophie bleibenden Wert sichert. Man spiirt, wenn man Schellings
Analysen studiert, vor allem spétere, das tiefe Erschrecken, das sich seiner beméchtigt hat, als er
begriffen hat, dass die Vernunft nicht allméichtig ist. Schelling sprach in diesem Zusammenhang von
der Angst des Lebens. Er meinte mit diesem Ausdruck die Angst davor, dass das Dunkel-Chaotische
hervorbrechen konne. Der Mensch steht stiandig, ob er es ausspricht oder nicht, in dieser Angst, ,,dass
der wahre Grundstoff alles Lebens und Daseins eben das Schreckliche ist“.*®” Der spite Schelling
stand zwischen den Zeiten sowie als Ubergangsphilosoph zwischen Hegel und Schopenhauer. Er
konnte einerseits nicht mehr wie in seinen Anfdngen problemlos die Verniinftigkeit der Welt
behaupten, wollte andererseits aber auch nicht wie Schopenhauer und Nietzsche den Willen als
dunklen Drang zum absoluten Prinzip erheben. Schelling versuchte, durch seinen christlichen
Glauben motiviert, zwischen dem Willen und der Vernunft zu vermitteln, nicht nur im einzelnen
Menschen, sondern auch im Gesamtverlauf der Geschichte. Schellings urspriingliche — immer wieder
an Hegel erinnernde — Grundlage, dass die Welt von einem giitigen und allweisen Gott geschaffen
wurde und iiberwacht wird, ja die Personifikation und (Selbst-)Bewusstwerdung eben dieses Gottes
als Weltintelligenz darstellt — auch in der Kunst — wird zunehmend briichig und auch fiir Schelling
selbst unhaltbar: ,,Weit von der fritheren Weltvorstellung vom gottlichen Harmoniezusammenhang
entfernt, beobachtet Schelling auf einmal in der Welt iiberall angstvolle Unruhe, regelloses Chaos, die
Macht des Zufalls.“”'® Er schrieb all dies dem menschlichen Siindenfall zu, der dem Menschen und
der Natur den Weg zur vollkommenen Selbstentfaltung versperrt und so die gesamte Schopfung
verdorben hat. Demzufolge sind die Natur wie die Menschheit der Fehlbar- und Verginglichkeit
ausgeliefert. Der Arzt und Naturphilosoph Gotthilf Heinrich Schubert (1780-1860) hat, im Zuge der
Romantik und mit deutlichen Parallelen zum dunklen Willen Schopenhauers und Schellings (s. u.),
im Jahr 1819 die Ge-, Ver- und Zerfallenheit des Menschen beschrieben und an die Seite der vormals
als allmichtig verehrten Ratio ein destruktives und unberechenbares Wesen gesetzt: Schubert nennt
diese Schattenseite der Seele die ,,partie honteuse unseres armen zerlumpten Selbsts®, und er fiihrt
ihren ,,zerstorend selbstsiichtigen Charakter darauf zuriick, dass der Mensch mit sich selbst zerfallen
sei. Er habe seine urspriingliche Ganzheit durch das Essen vom Baume der Erkenntnis verloren, und
jener von Vernunft und Bewusstsein abgespaltene Teil der Seele sei zu einer finsteren Macht, ja zu
einer ,,Mérdergrube pervertiert.”'' Weitere Entsprechungen zum derartigen Willen finden sich in
Joseph von Eichendorffs (1788-1857) spatromantischen Erzdhlungen ,,Das Marmorbild*“ (1819) und
,»Das Schlof Diirande* (1837). Die Natur ist seit dem Siindenfall von der siindigen und sich an ihr

9% Vgl.: Schulz, Walter: Freiheit und Geschichte in Schellings Philosophie. In: Schellings Philosophie der
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versiindigenden Menschheit gespalten, was ihre oftmals dunkle und melancholische Stimmung bzw.
Gestimmtheit hervorruft, die in Schellings Gesamtwerk zu einem Leitmotiv geworden ist.”'?
Schelling hat den Willen konkret als Ursein des Menschen definiert, ihn aber im Gegensatz zu
Schopenhauer dem Intellekt untergeordnet, was bei diesem nur innerhalb der é&sthetischen
Kontemplation moglich und zum Ideal wird (im positiven Sinne; im negativen und negierenden ist
der Intellekt auch innerhalb der Schopenhauer’schen Askese stérker als Wille und Korper). Das
,Anthropologisches Schema“ genannte Modell zeigt die drei Grundkonstanten des Menschen.’"
Schellings Ziel war, darin Wille und Verstand in einem vom Geist bestimmten Menschen
widerspruchsfrei zu vereinen, was an Hegels Synthesen erinnert. Diese Aufgabe ist mit Begabung,
Miihe und Disziplin 16sbar, doch der Wille und die Natur (des Menschen) sind nicht nur geistiges,
sondern auch korperliches, triebhaftes und hybrides Sein, wie Schelling sehr wohl wusste. Durch den
menschlichen Geist in Verbindung mit seinem dunklen Willen kommt das Bose in die Natur — Wille
und Drang werden erstmals in der Philosophiegeschichte eins, was seine Fortsetzung bei
Schopenhauer und Nietzsche finden sollte. Beim spiten Schelling der Vorlesungen iiber die
,Philosophie der Mythologie®“ und der ,,Philosophie der Offenbarung* wird der Zweifel an der
Verniinftigkeit der Welt iiberhaupt sichtbar. Schelling entdeckte, dass wesentliche Bezirke der Welt
nicht logisch rational erklérbar bis sinnentleert sind, sie sind unverniinftig. Vor allem aber wird der
Mensch, der in der Tradition als die Krone der Schopfung gilt, nicht mehr als der Schliissel
angesehen, von dem her das Ganze des Seienden erkldrt werden kann, weil der Mensch ja selbst als
Grund der Perversion eigentiimlich unbegreiflich geworden ist.”'* Auf Schellings Frage ,,Woher die
allgemeine Verginglichkeit der Natur? [...] Woher diese allgemeine, nie authorende Gewalt des
Todes? [..]*°" finden sich nimlich bei Schopenhauer und Nietzsche — die Philosophie- und
Metaphysikgeschichte wendende und nachhaltig prigende — Antworten: ,,.Der spéte Schelling spricht
gleichfalls vom gottlichen Willen. [...] Im Einzelnen unterscheidet Schelling >>zwei Willen<< [...]
einen in Gott und einen dunklen, triebhaften, blinden, einen >>freien Willen<< [...].“*'® Entsprechend
stellte Schelling — der traditionellen Metaphysik gleich — die Schopfung als {ibersichtlichen
Vernunftzusammenhang dar, jedoch mit einem blinden Willen als Grund- und Unterlage, welcher der
abendldndischen Philosophie bis dahin unbekannt war. Schopenhauer und spéter Nietzsche erhoben
einzelne Gesichtspunkte von Schellings Willensphilosophie zu einer umfassenden Lebens- und
Weltanschauung; sie verabsolutierten den dunklen, triebhaften Willen in der Natur und lieen den

%12 Vgl. Wetz, Franz Josef: Schelling zur Einfiihrung. Hamburg 1996, S. 173. Wetz fiihrt hier detailliert Stellen
des Gesamtwerks auf, die sich mit Schwermut und Trauer in der Natur befassen. George Steiner (*1929)
verwendet ein Zitat aus der Freiheitsschrift und kommentiert es. Fiir ihn — und iibrigens auch fiir Schopenhauer
— ist Schwermut die dem Menschen immanente und angemessene Grundstimmung des zeitlichen Daseins:

,>>>Dies ist die allem endlichen Leben anklebende Traurigkeit, die aber nie zur Wirklichkeit kommt,
sondern nur zur ewigen Freude der Uberwindung dient. Daher der Schleier der Schwermut, der iiber die
ganze Natur ausgebreitet ist, die tiefe unzerstorliche Melancholie alles Lebens. Nur in der Personlichkeit
ist Leben; und alle Personlichkeit ruht auf einem dunklen Grund, der allerdings auch Grund der
Erkenntnis sein muB<<. Schelling, Uber das Wesen der menschlichen Freiheit (1809 [Todesjahr Caroline
Schellings, Anm.])

In allem Denken, so Schelling, besteht diese Urstrahlung, diese >>dunkle Materie<< weiter als Traurigkeit, als
Schwermut, die zugleich schopferisch ist [und damit eine Grundlage der Kunst, Anm.]. Die menschliche
Existenz, das Leben des Verstandes bedeutet Erfahrung dieser Melancholie und das vitale Vermdgen, diese zu
iiberwinden [beispielsweise durch Kunst(-produktion und -rezeption) bzw. in Kunstwerken, vgl. Schopenhauer,
Anm.] Wir sind gleichsam >>traurig<< erschaffen” (Zitiert nach: Steiner, George: Warum Denken traurig
macht. 10 (mdgliche) Griinde. Frankfurt am Main 2006, S. 5-7).

B3 1. Wille, II. Verstand, III. Geist. Vgl.: Schulz, Walter: Freiheit und Geschichte in Schellings Philosophie.
In: Schellings Philosophie der Freiheit. Festschrift der Stadt Leonberg zum 200. Geburtstag des Philosophen.
Stuttgart 1977, S. 43-44.

ot4 Vgl.: Ebd., S. 35-37. Vgl.: Schneider, Anatol: ,,Sich selbst iiberlassen ist die Natur des Menschen ein Leben
der Widerwirtigkeit und Angst.” — Zur Gemeinsamkeit der Erfahrung des Lebens bei Schelling, Schopenhauer
und Nietzsche und zu den Unterschieden ihrer Bewéltigung. In: Schopenhauer-Jahrbuch, 85. Band, 2004. Hrsg.
von Ingenkamp, Gerd u. a. im Auftrag des Vorstandes der Schopenhauer-Gesellschaft. Wiirzburg 2004.

15 Wetz, Franz Josef: Schelling zur Einfithrung. Hamburg 1996, S. 174.

*!°Ebd., S. 176.
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hellen, geistigen und liebenden untergehen.”'’ Schopenhauer machte daraus den unersittlichen
Universalwillen, Nietzsche den vitalistischen Willen zur Macht. Beide negierten den traditionellen
Vernunftzusammenhang und sinnstiftende Teleologien. Der dunkle, unergriindliche (Welt-)Wille
wird ginzlich von seinem hellen, guten und schopferischen Gegenstiick in Gott abgelost.

Der Schopenhauer’sche Individualismus und Non- bzw. Antikonformismus sowie die partielle Nadhe
zu Schellings romantischer Philosophie (vgl. Wille, Genie etc.) und (musik-)dsthetischen Motiven
Wilhelm Heinrich Wackenroders (1773-1798) sowie Schopenhauers Lektiire Ludwig Tiecks (1773-
1853), George Gordon Byrons (1788-1824) und anderer haben schon oft die Frage aufgeworfen, ob
und inwieweit Schopenhauer der zeitgendssischen Bewegung der Romantik im Geiste nahestand oder
gar selbst als Romantiker bezeichnet werden kann. Der folgende Passus wird sich mit dieser
Zugehorigkeit und Gemeinsamkeiten wie Differenzen zwischen Schopenhauer und der Romantik
befassen. Obwohl Schopenhauer definitiv kein Romantiker, sondern ein abgekldrter und
antiutopischer Aufklarer ist, sind immer wieder — fiir Lothar Pikulik im Essay ,,Schopenhauer und die
Romantik* teils eher zufallige, teils berechtigte — Parallelen zwischen seinen Werken und denen der
Romantiker entdeckt worden: so will man Gemeinsamkeiten Schopenhauers mit der Romantik schon
immer in folgenden Punkten gesehen haben: seiner Auffassung der Musik, seinem Geniebegriff,
seinem positiven Urteil tiber die mittelalterliche Mystik und seinem innigen Verhéltnis zur Weisheit
der Inder’’ Fiir Pikulik liegen die eigentlichen Gemeinsamkeiten jedoch in der aufzichenden
Verdunklung eines (von zunehmend skeptisch-kritischen bis pessimistischen Tendenzen sowie
existenzieller Langeweile bis Sinnlosigkeit geleiteten) Lebensgefiihls junger Intellektueller am
Anfang des 19. Jahrhunderts. 1788, im gleichen Jahr wie Eichendorff geboren, gehdrt Schopenhauer
einer Generation an, deren Lebens- und Weltgefiihl sich sowohl von den Uberzeugungen und
Trostungen des christlichen Glaubens wie vom Optimismus der Aufkldrung abkehrt. Er war wie die
spateren Romantiker vom bedriickenden und leidvollen Grundcharakter der Welt und des Daseins
iiberzeugt. Wenn es irgendwo eine tiefer gehende Gemeinsamkeit zwischen Schopenhauer und der
Romantik gibt, so liegt sie zunéchst in dieser pessimistischen Wurzel, aus der sowohl die Literatur
von Novalis, Tieck, Schlegel, Brentano, Eichendorff, Hoffmann etc. wie auch der philosophische
Gedanke von der ,,Welt als Wille und Vorstellung* hervorgehen.919 Ein weiterer Punkt neben dieser
asthetisch-philosophischen Entsprechung ist die beiden gemeinsame, im weitesten Sinne idealistische
Erkenntnistheorie: ,,Gemeinsam ist beiden Seiten zuallererst der erkenntnistheoretische
Ausgangspunkt, den sie in Kant und im Platonismus finden.“”*” Kant hatte mit der Theorie von
Erscheinung und Ding an sich eine neue Art von Zwei-Welten-Theorie eroffnet und so neben seiner
eigentlichen Intention, ganz unmetaphysisch die Welt der sichtbaren Dinge und ihre Wahrnehmung zu
analysieren, auch unwillkiirlich dazu eingeladen, iiber den Rand zu schauen, in die andere Welt, die
dahinter liegt, und also scheinbar die Metaphysik neu zu begriinden. Man musste nur so frustriert
sein von der Ode und Trivialitit der alltéiglichen Wirklichkeit wie die phantasiebegabten
Intellektuellen der neuen Generation, um das Bediirfnis zu verspiiren, das empirisch Erfahrbare und
rational Gesicherte zu {iberschreiten und in ein wesentlich anderes Terrain vorzudringen. ,,Sehnsucht
nach dem Unendlichen* nannte Friedrich Schlegel frithzeitig und noch diffus diesen Wunsch. Eine
wesentliche Legitimation bezieht dieses Bediirfnis von Platons Ideenlehre, auf die sich auch
Schopenhauer ausdriicklich berufen wird.””' Hieraus entfaltet sich der von beiden Seiten (wenn auch
unter unterschiedlichen Voraussetzungen) geteilte universelle Gedanke vom illusiondren Charakter
der (Lebens-)Welt. Die Idee, dass die Erscheinungswelt viel von einer Fiktion, einem Schauspiel,
einem 7raum hat, findet sich sowohl in der romantischen Dichtung wie in Schopenhauers
Philosophie. Die transzendente Sphére ist also prinzipiell das Unbekannte, und die ganze romantische
Dichtung ist ein Versuch, mit den Mitteln der Kunst den Schleier ein wenig zu liiften. Sie ist deshalb
auf der Suche und im Stande des Fragens, wo Schopenhauer sich bereits am Ziele und im Besitz der

"7 Vgl.: Ebd., S. 177-178.

918 Vgl.: Pikulik, Lothar: Schopenhauer und die Romantik. In: Baum, Giinther und Birnbacher, Dieter (Hrsg.):
Schopenhauer und die Kiinste. Gottingen 2005, S. 57.

9 Vgl.: Ebd., S. 58.

2" Ebd., S. 60.

921 ygol.: Ebd.
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Antwort weiB.”* Denn das Ding an sich, das Kant unbestimmt gelassen hatte, ist ihm der Wille, und
da jedermann sich des Willens bewusst ist, ja auch immer nach seinem Willen handelt, gibt es iiber
diese Instanz wenig zu rétseln:

,2Demzufolge haben wir jenes universelle Grundwesen aller Erscheinungen, nach der Manifestation, in
welcher er sich am unverschleiertsten zu erkennen giebt, den Willen benannt, mit welchem Worte wir
demnach nichts weniger, als ein unbekanntes X, sondern, im Gegentheil, Dasjenige bezeichnen, was uns,
wenigstens von einer Seite, unendlich bekannter und vertrauter ist, als alles Uebrige.***

Die Romantiker fragen also induktiv, wihrend Schopenhauer deduktiv antwortet. Pikulik entdeckt
noch weitere wichtige Differenzen, gerade auch in der Geschichtsauffassung beider Parteien: das
Ungeniigen und das Leiden spiiren beide, doch Schopenhauer begriindet es mit dem Willen, wihrend
die Romantiker zunehmenden Sinn- und Ganzheitsverlust beklagen und projiziert die vermissten
geheimnisvollen und tiefsinnigen Nachtseiten der Existenz in die Vergangenheit. Dieses Bewusstsein
und das schmerzliche Empfinden des Verlustes fithren im romantischen Denken zu einer Verbindung
von Metaphysik und Geschichte. Bei Schopenhauer dagegen gibt es keine Anbindung seiner
Metaphysik an die Geschichte.””* Schopenhauer sprach nimlich — unter Einfluss des Hinduismus und
im klaren Kontrast sowohl zu Hegel als auch zu den Romantikern — der Geschichte die Fahigkeit zum
Wandel in Richtung der Erlosung oder Besserung oder gar Heilung, ja zum (wahrhaftigen,
metaphysisch fundierten) Wandel iiberhaupt ab:

»Wihrend die Geschichte uns lehrt, dal zu jeder Zeit etwas anderes gewesen ist, ist die Philosophie
bemiiht, uns zu der Einsicht zu verhelfen, da3 zu allen Zeiten ganz das Selbe war, ist und seyn wird. In
Wahrheit ist das Wesen des Menschenlebens, wie der Natur iiberall, in jeder Gegenwart ganz vorhanden,
und bedarf daher, um erschopfend erkannt zu werden, nur der Tiefe der Auffassung.“**

Das durch den Willen im tiefsten Innern des Menschen verortete Leiden kann deshalb nicht durch
Verdnderung geheilt werden. Sondern nur innerhalb des Menschen und menschlichen Wesens selbst
durch sukzessive Verneinung und Abtétung des Willens und den Ubergang in erhabene Ruhe und
Intellektualitit. Das oben erwéhnte ewig gleiche Wesen des Menschen ist fiir Schopenhauer einer der
zentralen Dualismen innerhalb seines Systems: ndmlich sein zugleich edelstes und furchtbarstes
Element. Jeder Mensch steht seinen individuellen Moglichkeiten geméfl immer auf dem schmalen
Grat zwischen Vervollkommnung bis Voll- und Verkommenheit, gut und bése, Moral 