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Erst mit dieser zweiten Hälfte wird das Theiiia der ganzen Unter- 
suchnng ausdrücklicli behandelt. Der besondere Titel dieses Bandes: 
rDie Wahrheitsfuiktion der Kunst«, ist, anders als der des ersten, nur 
ein Untertitel des Haupttitels: >Die Kunst in der PhilOsophieu. Den- 
noch war der erste Band, der Sclielhgs Begründung von Natur und 
Geschichte zu seinem besonderen Tlienla hatte, mehr als eine bloße 
Vorbereitung. Die Wahrheitsfunkuon der Kunst besteht nicht darui, 
daß die Kunst sich selbst betrachtet, sondern darin, daß sie die wahre 
Beschaffenheit der Welt aufzeigen soll. Der aus den Gliedern von 
Natur und Geschichte bestehende Bau der Welt besitzt in der Kunst 
seinen, den Zusammenhalt herstellenden und das Prinzip des Zu- 
sammenhalts manifestierenden, Schlicß3teiri. 

Das Bild vom ~Schlußsteint gebraucht Schelling selbst. In der Ei- 
leituig zum rsystem des transzendentalen Idealismus« verbindet er 
dieses Bild mit den1 Begriff, durch den er hier wie am Ende des 
Systems die philosophische F~uiktion der Kunst unmittelbar kenn- 
zeichnet: mit den1 Begriff der Kunst als des aOrganons« der Philoso- 
phie. Er sagt in dem Oberblick iiber die ~Eintlieilung der Transscen- 
dental-Philosophie«: Die Philosophie der Kunst sei *das allgemeine 
Organon der Plulosophie - und der Sclilußstein ihres ganzen G o  
wölbes« (3,  349). 

Die Rede vom aGewölbeu zeint, daß Scheliiig das Bild des >>Schluß- 
steinsn nicht lediglich in dem vagen Sinn eines bloßen Abschlusses ver- 
steht. Im Unterschied zu den Akroteren eines Tempels oder zumTurm 
einer Kirche ist der (zum Kreuzrippengewölbe gotischer Bauten ge- 
liöreude) Schlußstein ein immanentes Glied des Bauwerks, dessen 
Fehlen das Gewölbe zusammenstürzen ließe. Der Schlußstein ist nicht 



nur Abscliluß, sondern zugleidi auch Träger des Bauwerks. Iii ~Wil-  
l i e h  Meisters theatralischer Sendunga spricht Goethe agleichnis- 
weise« vom »Schlnßstein eines großen Gewölbes, . . . wohin tausend 
Steine, ohne ihn zu belästigen, driickeii, und der sie ohne Arbeit und 
Gewalt bloß d~ircli sehe Lage znsamme&<lt, da sie sonst schnell in 
einen verworrenen Schutt zusaminenstürzen wiirden«'. Im Sclil~iß- 
stein versammelt sich also - wie dies im Mittelalter durcli die Dar- 
stclliing Christi auf Schlußsteinen zuweilen direkt zum Ausdruck ge- 
bracht wurde2 - der Sinn des ganzen Baus. Aber wenn der Schluß- 
steiii auch der Ort des Zusammenhaltes ist, so wird er doch selber 
wieder von dein Bau getragen. Wenn der Sinn der Iiirclie Christus ist, 
so ist doch der Sinn der Kirche: den Raum seiner Gegenwart zu 
schaffen. Wollte man das Auge nur auf den Sclilußstein heften, dann 
würde inan dessen eigenen Sinn verfelilen. Der Scldußstein kann nur 
den Orientierungspunkt abgeben, von dem aus das Gefüge des ganzen 
Raumes klar wird. Die ausdrückliche Zuwendung zur Kunst bedeutet 
keine Abwendung von Natur und Geschichte, vielmehr eine Zu- 
wendung zu dereii eigenem Grund. 

Dieser Zusammenhang zwischen den Hauptteilen des Systems und 
dein Abscld~ißteil läßt sich jedoch in zwei verschiedenen Richtungen 
betracliten, denen jeweils eine gewisse Selbständigkeit zukommt. Die- 
ser Verscluedenlieit und relativen Selbständigkeit entspricht die Zwei- 
teilung der Untersucliung. 

Die Interpretation der »Organon«-Funktion der Kunst muß einer- 
seits die Fragestellung, das Problem, das Schelling ans dem Prinzip 
seiner Philosoplue heraus zu seinem Interesse an der Kunst führt, be- 
liandeln: das ist die Problematik, die sich aus der Wendimg vom 
usubjektiven« zum uobjektiven Idealismus«, aus der Erweiterung von 
Tlieorie und Praxis zu Natur- und Geschichtsphilosophie ergibt 
(Band I). Von der Kenntnis der Fragestellung her kann sie, anderer- 
seits, die Antwort behandeln, d. 11. prüfen, ob das Gefundene in der 
Tat auch das Gesuchte ist, ob die Kunst die Forder~mg, die die Philo- 
sophie im Hinblick auf das Problem von Natur und Geschichte an sie 
gestellt liat, erfüllt (Band 11). 

Die relative Selbständigkeit, die diesen entgegengesetzten Unter- 
sucliungsrichtungen zukommt, beruht in der Verscluedenlieit des je- 
weils vorherrsclienden Sachinteresses. Die Erläuterung der auf die 

Kunst zugehenden Fragestellunf dcs Traiiszendentalsysteins stand unter 
eiiierpriinär philosophieseschichtIichen Intention; das Hauptinteresse galt 
liier dem Wandel der Philosoplue in dem Verhältnis Schellings zu 
Ficlite. Die Erläuterung der von der Kunst lier zurückblickenden AA- 
wurt liat ein vorwiegend kunstphilosuphisches Interesse. Sie muß, um 
zti sehen, ob die Kunst die geforderte philosophische Funktion in der 
Tat leistet, untersnchen, wie Scliclling die Kunst selbst versteht und 
deutet. 

2. 

Dieses k~instphilosophische Interesse wird nun freilich von wesenhaft 
anderer als ästhetischer Art sein. Scliellings Behaiiptnng, daß die Kunst 
das uOrganoiz« der Philosophie sei, zielt nicht auf eine gegenständliche 
Beschaffenheit der Kunst, auch niclit auf das Problem ihrer Erkenntnis 
oder ibrer Hervorbringung und auch nicht auf eine Bestimmung ihrer 
Steilung im Universum. Damit, daß die Kunst luer nicht als ein 
Gegenstand, sondern als ein Instrument von Wissenschaft angesehen 
wird, ist eine ästhetische Kunstbetrachtung schon im Ansatz ver- 
lassen. Die Ihnst wird luer nicht als besonderer Bereich des Seienden 
angesetzt, sondern als ein Vorbild dafür, wie Seiendes überhaupt her- 
vorgeht und erkannt werden kann. Wenn man einen der traditionellen 
OrdnungsbegriPie anwenden wollte, dann inüßte man sagen: das 
Interesse an der Kunst ist hier nicht ästhetischer, sondern logischer Art. 

Eben diese Wahrheitsf~iuktion der Kirnst ist nun freilich der An- 
, , sprucb, den man Sclielling von jeher am radikalsten bestritten hat. 

Ursprung und - bis heute - Grundlage dieser Kritik an Schellings 
Verbindung der Pldosoplue mit der Kuiisr und damit an seitier Jcnaer 
Philosophie überhaupt ist die Schelling-Kritik H e ~ e l s . ~  

Nach dessen Ansicht wird bei Sclielling die Logik durch die Kunst, 
die Reflexion durch die ästhetische Ansclmuiig ersetzt. Das Liclit, das 
die Plulosophie in der Kunst oder mit ihrer Hilfe sucht, die absolute 
Indifferenz (zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Natur lind Geist), 
scheint ein Liclit zu sein, das - eben weil luer d e  Differenzen ausge- 
löscht sind - der Nacht des Niclitwissens wieder gleiclit. So sehr 
Hege1 seinem Freund in dem Ungenügen am Kritizismns und ain 
subjektiven Idealismus recht gibt, so unerbittlicli verwirft er doch, 



was er fiir Sclicllings Antwort auf Kant uiid Fichte hält: den Glauben, 
es gäbe einen Königsweg zur Wahrheit. Sdiclling verkörpert für 
Hege1 die Gefalir einer Philosophie, die sich über den Ernst der Walu- 
lieit durch eine gespielte Wahrheit betrügt, die in ihrer Überliebiuig 
iiber die Anstrengung des Begriffs und ihrem Ausweiclien vor dem 
Sdimerz und der Macht des »Negativen< noch liuiter die kritische und 
moralische Verbindlichkeit ihrer Vorgänger zurückfdllt. Die Wahr- 
heit ist hier ganz verloreii, weil die angeblicli erreichte Wahrheit nur 
ästhetisch und damit unverbindlich ist. 

Diesem Vorbehalt gegenüber der Philosoplue Schellings in seiner 
Jenaer Zeit entspricht die Akzeiituierung im Gang dieser Unter- 
suchung. Im ersten Band lag auf der Wissensproblematik, die Scliel- 
liig überhaupt erst auf die Kunst fülute, der Nachdruck; die heson- 
dere Rolle der uintellekt~~elleii Anschauung«, ihr Zusammenhang nut 
dem Denke11 (vgl. im ersten Band S. 36-45 und 163-176), bildete 
darin einen Angelpunkt. Bei der Behandlung seiner Kunstpldosophie 
in diesem Band kommt ein besonderes Gewicht den folgenden drei 
Momenten zu, die das allgemeine Bild von Schellings IC~~nstbe~rif? 
geprägt haben und die Hegelsclie Kritilc zu bestätigen scheinen. 

Es ist zuerst Sclielhgs Begriff der Kunst als eincr Leistung des 
nUnbewuJtenu; sodann der Zusammenhang seiner Kunstphilosopliie 
mit der Naturplulosophie: die Orientierung seiner Deutung der 
Kunst an ihrem Verhältnis zur Natur; und schließlich se'me Begriin- 
dung der Kunst im schaffenden Subjekt: die - im Transzendental- 
system zumindest - leitende llolle des Künstlers bei der Wesens- 
bestimmung der Kunst. 

Für das Interesse an der Philosophie und der philosopluschen Be- 
deutung der Kunst ist offensichtlich der erste P~uikt ausschlaggebend. 
Wem Schellings Konzeption der Kunst in der Tat eine Apotheose des 
Unbewußten wäre, dann wäre seiner, in einer so verstandenen Kunst 
ihr eigenes ~Organona suchendeii, Philosophie init Recht der Vor- 
wurf des Irrationalisnlus zu machen. Die beiden anderen Momente, 
der Verdacht des Naturalismus und der Verdacht des Subjektivismus, 
ordnen sich dem ersten zu. 

Die Erläuterung der Wahrlieitsfunktion der Kuiist bei Sclielling 
wird demgeinäB den Nachdruck auf die folgenden Fragen ZLI legen 
haben: Welche Rolle spielt bei Schellings Betonung des nbewuJtlosen 

Aiitlieils« ati der Kunst (der Ausdruck nach dein Brief an A. W. 
Scldegel vom 21. Oktober 1802; l'litt I, 427) die Reflexion? Ist, wenn 
Schelling sidi in seiner Bestimmung der Kunst an der Natur orien- 
tiert, damit sdion gcsagt, daß die Geschichte zu kurz koinmt? Und 
scliließlich: bedeutet Scheliimgs Interesse am Kunst-Schnfin auch schon 
ein Desiiiteresse ain ICunst-Werk? 

Alle drei Fragcii laufen zusammen iii der einen: was in Schellings 
Fall die Begründuiig der Kunst im Genie bedeutet. Allzusehr hat man 
die Feststellung, in der Neuzeit und besonders seit der Mitte des 
18. Jahrhunderts werde die Kunst als Leistung des Genies begriffen, 
für eine ErMärung gehalten, während sie in Wahrheit etwas zu Er- 
klärendes ist. DaB Schelhg mit seiner Grundbcstimmtiiig der Kunst 
als eines ~Ge~eproduktsa der Roi11anf'i verbunden oder verlia£tct sei, 
oder daß er  IN^ diesem »modernen« (vielleicht auch nveraltetenu) 
Kunstbegriff zu den Begründern einer Scliaffensästlietik gehöre - das 
sind Ansichten, die entweder (an der wirklichen Kunst) nichts er- 
klären oder falsch sind. Denn was Schellirig im Namen des rGenie- 
prodiiktsa als Kunst begriffen hat, das ist so weit entfernt von dem 
Geniekult des 18. und der Künstlerreligioii des 19. Jahrliundcrts, daß 
es in wesentlichen Momenten geradezu das Gegenteil des historiscli 
Benachbarten darstellt. 

Hier ist von einem Pldosoplien des Deutsclien Idealism~is (unter 
der Projektion eines vermeintlich ewigen Grundzugs der Kunst) ein 
Grlindzug der vor ihm und neben ihm,in der deutschen Diditung und 
der europäischen Musik, entstandenen Klassik ausgesproclien worden. 
Deren historisdie Sonderstellung einzusehen, fällt uns darum schwer, 
weil unser Entwickliingsdenken die historische Kontinuität von vorn- 
herein zum Maßstab der Beobachtung macht und so den Merkmalen 
des Ubergangs von der rA~tfklärung« zum »Realisin~is« im Falle der 
Goethezeit, von der aVorklassik« zur »Roniantik« im Falle der Wiener 
Klassik den Vorzug vor solchen Merkmalen gibt, die auf eine innere 
Nähe dieser Epoche zu klassischen Epochen entfernter Zeiten ver- 
weisen. Damit soll nicht eine vcrmeintlicli azeitlose« Schicht von einer 
historischen abgehoben werden; es niuB nur zwischen Zeitbedingt- 
heit und Zeitbezug unterscliieden werden. Eui Zeitbcz~tg kann auch 
dort bestehen, wo aus den Möglichkeiteti des Zeitalters etwas ge- 
schaffen oder geboren wird, das denEntwicklungsgang unter sicliläßt." 



Mit den1 genannten Sachverhalt einer umeren Eiitsprecliung von 
Scliellings Philosophic zu der großen Kunst seiner Zeit ist jedoch 
noch niclit der Grund der nusdriicklichen Zuzuerzdung der Philosophie 
zur Kunst erklärt. Für diese Frage, die Frage, warum die Philosophie 
die Kunst als einen Parmer braucht, wird nun eben ein aufs Ganze der 
Geschichte gesehen neuartiger Zug des Zeitalters wesentlich: eine 
seit dem Ende des Barock aukommende immane~ite Affinität der 
Kunst zur Philosophie, eine Art eigenes Philosopliischwerden der 
Kunst selbst, auf der einen Seite; und auf der anderen Seite ein Wille 
zur Selbstkritik und Selbstbestätigung innerhalb der Philosophie, der 
diese iiberhaupt erst für die Frage, ob sie der höchste und einzige Ort 
der Wahrheitssuche ist, bereit maclit. 

Während nun der vorige Punkt der Überlegung auf einen Aspekt 
der Untersucli~ing wies, unter dem Schell'ig gegen die Kritik Hegels 
zu verteidigen ist, so bezeichnet dieser Punkt einen Aspekt, unter dem 
(bei aller unbestreitbaren philosoplusdien iiberlegenheit Hegels) die 
Mögliclikeit eines bestimmten gescl~clitlichen Vorranges von Schel- 
lings Denken gegenüber Hegels eigenem Denken sichtbar wird. 

Philosophie und Kunst, von Haus aus unabhängig voneinander, 
begegnen sich, wenn sie sicli selbst fragwürdig werden. Daß die ICunst, 
nicht nur die bildende, auch Dichtung und Musik, um die Mittc des 
18. Jalirliuiiderts in eine >Krise« geraten ist, aus der sicli die Klassik um 
1800 erhob und aus der die Wandlungen ihres Charakters und ihrer 
Bedeutung seit dem 19. Jahrhundert hervorgegangen sind, ist offen- 
kundig. Mit der Philosophie steht es scheinbar anders. Doch ist die 
Epoche vom Erscheinen der »Kritik der reinen Vernunft« (1781) bis 
zum Tod Hegels (183 I) wesenhaft geprägt niclit nur von einer einzig- 
artigen produktiveii Selbstsiclierlieit. sondern auch von einer neu- 
artigeii Selbstversicherung der Philosophie, die auf ein vorher nicht 
dageweseiies Gefiilil der Fragiichkeit deutet. 

Dieses Gefühl ist zweifellos bei Hege1 am geringsten. In der aus- 
drückliclieii Rechtfertigung der Philosoplue gegenüber anderen For- 
inen der Wahrheit wie der rliunstu und der »Religion« bezeiigt er 
zwar, daß die Philosopliie jetzt überhaupt mit Konkurreiiteii rechnet. 
Doch sclieint sie den Wettstreit gerade bei Hegel überlegen zu g e  

winnen: indem sie die I<onkurreiitcn als versaiigene Gestalten des 
»Absoliiten« gleichzeitig anerkennt und abtut. Deniiocli läßt sicli, 
wenn man sich nicht mit Hegels Maßstäben idenufiziert, weder von 
seiner eigenen Zeit sagen, daß etwa mit der >>Logik« verglichen die 
aMissa Solemnis« oder der »Fa~istu ein Aiiachronismus gewesen wären, 
noch von der Folgezeit, daß sie die pldosophische Selbstsicherlieit 
Hegels gerechtfertigt hätte. Blickt man auf den Gang der Philosophie 
von ICant bis zur Gegenwart, dann erscheint ihr Zusammenhang als 
ein ständig sicli verschärfender Wechsel zwischen Konsoiidierungs- 
versuclien und jeweils neuer Infragestellung der Philosophie. G e  
sclichtlich gesehen besitzt demnach die Konfrontierung der Philoso- 
phie mit der ICunst bei Kant sowolil wie bei Nietzsche eine größere 
Relevanz als die Aufhebung der Kunst durch die Philosophie bei 
Hegel. 

Damit verliert Schellings Trmszendentalsystem den Stenipcl einer 
vielleicht genialen, aber jedenfalls rasch überholten Vorstrrfe des Hegel- 
schen Idealismus. Scliellings bleibende und bis zuletzt wachsende Ein- 
sicht in die Aporien der Philosophie als Wissenschaft, fiir die der Bezug 
zur Kunst das erste, der Bezug zu nMytliologiet und »Offenbarung<( 
das letzte Indiz darstellen5, und Scliellings Anerkennung der gerade 
nicht vergangenen, sondern in gewaiidclter Gestalt neu entfalteten Be- 
deutung der Kunst konnten durcli die allgemeine Maclit und Wahr- 
heit von Hegels Denken verdunkelt, sie können durch den Absolut- 
heitsanspruch seiner Logik und die Vergangenlieitstliese seiner Ästhe- 
tik abcr nicht entkräftet werden. 

Was die Kunst betrifft, so geht es nicht um die Frage, ob Hegels 
Tliese vom Ende ihrer uhöchsten Bestimmung« mit dem Fortgang 
hoher eigener Leistungen der Kunst vereinbar ist, sondern darum, ob 
Hegels Ästhetik zureicht, den grundsätzlichen Wandel in1 Charakter 
der Kunst seit dem Ende des Barock, in den1 sicli ihr ursprüiigliches 
Wesen neu verwirklicht, zu begreifen. (Eine gescliiclitliclie Frage, die 
selber auf die prinzipielle zurückführt: ob der christliche Maßstab, 
nach dem Hegd seinen Grundbegriff von Kunst ansetzt, ihn nicht 
auch sclion die Kunst, die er fik vergangen hält, die »klassisclie«, in 
ihrer eigenen »IiöchstenBestimmung« vonvornherein verfehlenließe.) 

Was die Plulosopliie betrifft, so steht Schelling hinter dem unver- 
gleichlichen Gegenwartsbewußtsein Hegels, dem man erst heute ge- 



recht zu werde11 scheint, gewiß zurück. Das besagt aber noch nicht, 
daß ilmi nicht ein Vorrang an unzeitgemäßer Aktualität zukommen 
könnte, - an eben derjenige11 Art von Aktualität, die auch den Zcit- 
bezug der K~uist aiiszeichnet: Das Bestehende nicht zu bestätigen, 
sondern zu ergänzen. 

Das Verfahren der Untersucliung besteht darin, einen verhälmismaßig 
kurzen Haupttext in seiner sacliliclien Bedeutung ausziibreiten. Diesen 
Haupttext bildet der die »Organon(<-These entwickelndeletzte uHaupt- 
abschnitt« von Scheliings $System des transzendentalen Idealismus(~. 
Während in den wenigen Darstellungen von Schellings Kunstphilo- 
sophie7 das Sclilußstück des Transzendeiitalsystems stets nur als Vor- 
spiel zu den Vorlesungen über die Philosophie der Kunst aus der Zeit 
der Identitätsphilosophie behandelt wird (in den Darstellungen der 
Transzendentalphilosophie wird es - als ein bloJer Abscliluß - über- 
haupt nicht interpretiert), wird es hier als ein eigenständiger Eiitwurf 
einer philosophischen Deutung der Knust angesehen, der in seinem - 
aus der Systcmfiinktion resultierenden - Begründungscharakter zu- 
gleich eine Gipfelstellung einnimmt. Das ist natiirlich kein Hinde- 
rungsgriind, die späteren, viel ausführlidieren kunstpliilosophisdien 
Äußerungen Scliellings mit zu berücksiclitigeii. Sie dienen aber hier 
keinem entwicklungsgescliiclitliclien Interesse. (Etwas aiideres ist 
die - in der Einleitung zum ersten Band und im Scliliißstück dieses 
Bandes behandelte - Frage des plötzliclien Abbruchs von Schellings 
systematischer Beschäftigung mit der Kunst.) 

Der Haupttext, das Schl~d3stück des Transzendentalsystems, soll in 
der Weise die Grundlage der Ediuterung bilden, daß er Wort für 
Wort interpretiert wird. Der geriuge UnSang des Textes bietet, in- 
dem er ein solches Vorgehen erlaubt, für eine Sclielling-Unter- 
suchiiiig einen methodischen Nutzen (vgl. im ersten Baiid S. 131 f.). 
Bei den Schwierigkeiten, vor die die eigentümliche Dunkelheit von 
Scliel!ings Darsteliungsweise die Auslegung stellt (Fichtes oder Hegels 
Denken ist wohl häufig schwerer in den spekulativen und dialektischen 
Ansprüchen, aber doch durclisiclitiger in der logischen Struktur), ge- 
währt das Verfalxen einer Wort-für-Wort-Interpretation ein beson- 

deres Maß an Naclipriifbarkeit des Gesagten für den Leser, so wie es 
schon während der Interpretation einen ständigen Zwang zur ICor- 

rektur von Vorbegriffen auf den Autor ausübte. (Es sind oft gerade 
solche Steiien, die man Lei einer selektivcii Interpretation überspmn- 
gen hätte, die, wenn man sich ihnen stellt, ziir Revision des Ganzen 
nötigen.) Der Nutzen des Verzichts auf eine - vom Interpreten be- 
stimmte - Auswahl und Reihenfolge seiner »Stellen< zeigt sich hier 
bereits an der Bedeutung, die Scheilimgs Argunientationsgang jeder 
einzelnen Stelle zuweist. 

U m  diese *Hauptsätze der Philosophie der Kunst., wie Schelling 
das Sclilußstück iiberschrieben hat, in ihrer sachlichen Tragweite zu 
erläutern - und damit zugleich zu prüfen -, werden sie mit anderen, 
ausführlicher lind konkreter gehaltenen Äußerungen Scliellings zur 
Kunst verbunden (haiiptsächlich aus den Vorlesungen zur Philosophie 
der Kunst vom Winter 1802/03 und der Münchener Rede uilber das 
Verhältnis der bildendcnICünste zur Natur« von 1807)~ sodann iilit 
einigen (nach ihrer hermeneutischeii Bedeutung ausgewälilten) Zeug- 
nissen aus der Geschichte der Kunst und Gedanken aus der überliefer- 
ten Kunsttheoric, an denen sich Schelling orientierte, wie etwa dem 
antikenEnthusiasmus-Gedanken oder der SixtinainDresden, Winckel- 
manns Deutung der griechischen Plastik oder Schillers Tragödien- 
Theorie, und schließlicli mit Phänomenen älterer und neuerer Kunst 
unseres Gesichtskreises, aii denen sich Schellings Gedanken bewähren. 

Der Schldabschnitt des Transzendentalsystems bildet auch für die 
Gliederung dieses Bandes die Grundlage. Aus der prinzipiellen Frage- 
stellung des Systems heraus i>deduziert« Schelling in der ersten Hälfte 
von § I die Möglichkeit des gesuchten Absclilusses (I. Kapitel), uin 
dann erst, in dcr zweiten Hälfte von § I, dieses Postulat am Scli4.n 
des »Geniest als das konkrete »Wesen« der Kunst ZLI erweisen (11. Kapi- 
tel). Dieser - an den Selbstaussagen der ICünstler entwickelte - Wesens- 
grund der Kunst verweist selber aber an£ den, in % z entwickelten, 
»Charakter« der Kunst, ihre im Werk und damit in der allgemeinen 
Erfahrbarkeit beruhende Existenzweise. Daraiis läßt sich die ab- 
schließende Erklärung Schellings über das nverhälmißa, "in welchem 
die Plulosophie der Icunst zu dem ganzen System der Philosopliie 
überhaupt steht«, in $ 3,  beurteilen (111. ICapitcl). 

Zweierlei kann bereits aus diesem Uberblick entnommen werden: 



zuiiäclist, daß für die Frage iiacli der Reclitmäßigkcit der uOrganon«- 
These der Angelpunkt in Schellings Begriff des ,)Charakters« der ICunst 

zii suclien seii wird; zuglcich aber auch, da5 dieser Angelpunkt als 
solcher nur zur Geltung kommen kami, sofern er zuriickweist auf das- 
jenige, was in ihm an sein Ziel kommt: das Kunstschaffen. 

Das angedeutete Argiimentatioiis- und Gewichtsverliiltnis der ver- 
schiedenen Teile des Schlußabschnitts wird klarer bei einer näheren 
Betraclitung seines Aufbaus, dem der folgende erste Abschnitt ge- 
widmet ist. 

Zitate nach der ersten Gesamtausgabe der Werke Scl~elli~~gs uoii 18568. 
(die Bandnummern 11-14 bezielieii sich auf die Bände 1-4 der 11. Ab- 
teilurig). Ecldge Klammern innerhalb von Zitaten bezeichnenEinfügungen 
des Verfassers. Der erste Band dieser Untersiichiiiig wird durch eine 
römische I vor der Seitennumrner gekennzeichnet. 

Erstes Kapitel 

Sche l lu~gs  D e d u k t i o n  der Kuns t  

Erster Abschnitt 

Der Aufbau des Schlußabschnitts von Schellings 

»System des transzendentalen Idealismus« 

Der letzte uHauptabsclmitt« des Transzendentalsystems: *Deduktion 
eines allgemeinen Organs der Plulosoplue oder Hauptsätze der Philo- 
sophie der Kunst nach Griiiidsätzen des transscendentalen Idealismusu, 
ist in drei Paragraphen unterteilt: $ I rDediiktion des Kunstprodukts 
überhaupt<, § 2 »Charakter des Kiuistprodukts<< und § 3 uFolgesätze«. 
Der Anfangssatz des letzten Paragraphen gibt den Schlüssel für den 
Aufbau des ganzen Abschnitts: 

 nachdem wir das Wesen und deii Charakter des Kunstprodukts so 
vollständig, als es zum Behuf der gegenwärtigen Untersuchung 
nöthig war, abgeleitet haben, so ist uns nichts übrig, als das Ver- 
liältrd? anzugeben, in welchem die Plulosopliie der Kunst zu dem 
ganzen System der Pldosoplue überhaupt steht« (3,624). 

Das letztere geschieht (als Punkt I von S 3) in zwei Stücken, die 
darlegen sollen, daß uiid inwiefern sowolil xdas erste Princip der 
Philosophie und die erste Anschauung, von welcher sie ausgeht* (der 

Inhalt des ersten Absatzes von 3; 3, 624f.), als auch uder ganze 
Mechanismus, den die Pldosophie ableitet, und auf welchem sie selbst 
beruhta (der Inhalt des dritten und vierten Absatzes von $, 3; 3,626£.), 
Derst durch die ästhetische Produktion objektiv8 wird (3, 625f.). 

Daraus wird dann (iinter Punkt 2 von § 3) das Fazit gezogen, das 
die in der Einleitung zu dem ganzen System aiifgestellte Behauptung, 
von der es dort hieß, sie könne erst uin der Folge bewiesen werden« 
(3, 351). nun als bewieseii ansieht m d  als Resultat formuliert: »daß die 
Kunst das einzige wahre und ewige Organon zugleicli und Document 
der Philosoplue seya (3, 627). Dieses Resultat wird in dein gleichen 
Absatz zuerst in einem Satz begrifflich, dann in mehreren Vergleichen, 



die sich auf das Verliälnus der 1<Unst zu Natur und Geschichte be- 
ziehen, metaplioriscli definiert; in einem weiteren Absatz wird dar- 
aus die »Vollendung« des Systems konstatiert. E i  letzter Absatz 
schließlicli gibt, in der Form einer Prognose, einen Ausblick auf das 
ruMittelgliednzwischen »Wissenscliaft« und »Poesie« (Band I, S. 239). 

in dem dritten Paragraphen wird also nur noch die Bedeutung des- 
sen ausgesprochen, was in den Leiden vorlirrgeliende~ als aWesert« und 
>Charaktere der Kunst »abgeleitet« worden ist. In dieser Ableitung be- 
steht offensichtlicli das eigentliche (mit der Uberschdt des ganzen 
Hauptabsclmitts gemeinte) Thema der »Hauptsätze der Philosophie 
der Kunst«, so daß der letzte Paragraph nicht etwa noch eine weitere 
Abteilung innerhalb der uPldosophie der Kunsta darstellt, sondern 
nur noch aus den Paragraplien I und 2 die allgemeine Folgerung zieht, 
indem er udas Verliältniß« angibt, >in dem die Philosopliie der ICunst 
zu dem ganzen System der Pldosophie überhaupt stehtu. 

Aus der genannten Beziehung der ersten beiden znm dritten Para- 
graphen ist zu entnehmen, daß die Bedeutung der Kunst für die 
Philosophie bei ScheUng nicht zu verstehen und so auch nidit zu 
kritisieren sein wird, wenn man sich dabei auf den viel zitierten Sclduß 
des letzten Paragraphen bescliräikt, - seien es die prinzipiellen Formu- 
lierungen: #Die ästhetische Anscliauung ist die objektiv gewordeiie 
intellektuelle# (3, 627), DES sind Produkte einer und derselben Tliätig- 
keit, was uns jenseits des Bewußtseyns als wirkliche, diesseits des Be- 
wußtsep als idealische, oder als Kimstwelt erscheint* (3, 626), oder 
der ganze metaplioriscli gelialtene Passus, der beginnt: nDie Kunst 
ist ... dem Philosophen das Höchste, weil sie ihm das Allerheiligste 
gleichsam öffnet, wo in ewiger und ursprünglicher Vereinigung 
gleiclisam in Einer Flamme brennt, was in der Natur und Geschichte 
gesondert ist, und was im Leben und Handeln, ebenso wie im Denken, 
ewig sicli9iehen muß . . .a. Denn diese Feststellungen oder Behauptun- 
gen sind eben nur die - auf #das ganze System der Philosophie über- 
haupt~ angewandte (3,624) - Folge jener vorher, in den Paragraphen 
I und 2 konkret entwickeltenErMärung von ~Wesena  und *Charakters 
der Kunst. 

Der Schluß ist auf keinen Fall die Stelle, an der in diesen ~Haupt- 
sätzen der Philosophie der Kunst<< der Angelpunkt für die geforderte 
Wahrheitsfunktion der Kunst liegen kann, der Punkt, an dem die be- 

hauptete philosophische Leistung der IC~uist in iiirer l<eclitmäßigkeit 
entschieden werden kann. Wo dieser Punkt liegt, ob es überhaupt 
einen solchen Punkt gibt, das tnuß sich aus dem Inhalt und dem Zu- 
sammenhang der beiden ersten Paragraphen ergeben. 

Der erste dieser beiden Paragraphen, die »Deduktion des Kunst- 
produkts überhaupt«, geht, den »Grundsätzen des transscendentalen 
Idealismus« gemäß, niclit von der ICuiist selbst aus, sondern von dem 
prinzipiellen Postulat der Philosophie, von dein aus die Zuwendung 
zur Kunst zunächst lediglich mit dem negativen Motiv begründet 
wird: daß das gesuchte Ziel der Philosoplue in den beiden bislier be- 
handelten Bereichen der Objektivität, der Gescluchte und der Natur, 
nicht erlangt worden ist. 

Nun besteht aber - iiach der transzendentalpliilosophischen Er- 
klärung - der jeweilige Mangel eines jeden der beiden Bereiche von 
Natur und Geschichte in demjenigen, was der jeweils andere Bereich 
besitzt. So Iäßt sich aus diesen1 wechselseitigen Mangel als letztes Postu- 
lat eine solche Weise von Objektivität (eine solclie *Anschauung«) 
aableiten«, die beide Bereiche, deutlicher gesagt: das Positive beider 
Bereiche, *vereinigt«. Der letzte Hauptabsclmitt begimit: 

Die  postulirte Anscliauung soll zusamiiieufassen, was in der Er- 
scheinung der Freiheit und was in der Anschauung des Natur- 
produkts getrennt existirt ... Das Produkt der Anschauung wird 
also einerseits an das Naturprodukt, andererseits an das Freiheits- 
produkt grenzen und die Charaktere beider in sich vereinigen müs- 
sen« (3. 612). 

Bevor wir die im Zitat zunächst ausgelassene inhaltliclie Bestim- 
mung-dieses Postulats betracliten, können wir schon von der formalen 
Kennzeichnung aus einen Einblick in den thematischen Zusammen- 
liang der beiden ersten Paragraphen gewinnen. 

Der § I, die *Deduktion des ICunstprodukts«, geht aus von den im 
bisherigen Gang des Systems gegebenen Deduktionen des Freiheits- 
bewußtseins (der aErsclieinung der Freiheit*) und des Organismus (des 
uNaturprodukts~) ~ i d  erörtert die Bedingung der Möglichkeit einer »An- 
schauung«, die das in den beiden Fällen getrennt Existierende ver- 
einigt. in dem ersten Paragraphen fragt Schelling also, ob und wie 
sich, auf Grund der (uanszendentalui) Begriffe von Gmhichte und 



Natur, eine uZusainmerifassuiigs denken lißt. Aus diesein Postulat der 
gesuchten Anschauung entnimmt er ziigleich die zu postulierenden 
Grundmerkmale für den Fall, doß sie ~existirte, und bringt danach, 
durch nvoll~tändi~e Analysis<<, das Postulat mit der (iiiiabhängig von 
der Philosophie bestehenden) Selbsterfdirung der Kiinstler zusain- 
men, um damit die postiilierte ~Anschauunga als Kuiistanschauung zu 
erweisen. 

In dem zweiten Paragraphen, mit dcr Überschrik #Charakter des 
Kunstprodukts«, wird, auf Grund der transzendentalen Deduktion von 
$ I, die Existenzweise der Kunst in ihrer metapliysischen Grundbe- 
deutung expliziert und diese mit derjenigen von Freiheit und Natiir 
verglichen. 

Wenn Schell'ig also (zu Beginn des § 3) von den beiden ersten 
Paragraphen im Ganzen sagt, daß darin »Wiesen« lind Charakters der 
Kunst abgeleitet worden seien, so läßt sicli dies dergestalt präzisieren, 
daL? die Ableitnng des »Wesens< das Thema des ersten, die Ableitung 
des *Charakters<< das Thema des zweiten Paragraphen bildet. Das Ver- 
hältnis zwischen den beiden Paragraplien riet sich dann so begreifen, 
daß das uWesen« sicli auf den Entstehungsprozeß bezieht (d. h. in der 
nProduktion« des ICunstwerks, dem Kuist-Schaffen, gesucht wird); 
daher bildet das konkrete Thema von $, I das »Genie«; wälirend der 
*Charakter« der ICunst das rjProduktn der künstlerischen Tätigkeit, das 
Kunst-Werk, betrifft und demgemäß $, z von der »Schönheit« handelt. 

Zwischen diesen beiden Stiten der Kunst besteht nnn aber nicht 
etwa das äußerliche Verhältnis von Ursache und Wirkung, wie m i -  
schenHandwerker und Gebrauclisding oder zwischenVogel und Nest. 
Der Künstler hat sein Wesen aiieii darin, daß er »produziert«, also im 
Werk; und das Kunst-Werk ist die Erfüllung dessen, was den Künstler 
als Genie abeseeltu. 

Am Entscheidungspunkt von Scli~llings Kunsttlieorie steht also 
nicht der Künstler, sondern das Werk. Dieses wird zwar wesenhaft vom 
Schaffen her verstanden; aber das, was die Icunst zur Icuiist macht, ist 
gerade die ~Vollendungn, und zwar in dein Sinn, daß der Grund des 
Schaffens ohne Rest in das Werk eingeht und damit zur Sache des 
Betrachters wird. Dem Kunstbetrachter ist das Produzieren des $Ge- 
nies zwar verwehrt, die Schönheit aber zugänglich. Dieser Znsam- 
menhang von Künstler und Betrachter ist ausschlaggebend für die 

Frage der Legitimität von Sclielliigs Anspruch an die Kunst. Für das 
hier, von der Philosophie, geforderte »Identitäts<-Bwu~tseit~ ist das 
Innere des Künstlers für sich genommen belanglos. Relevant ist allein, 
was grundsätzlich jeder Menscli walrrnelimen kann. Das %Wesen« der 
Kunst muß an ihrem »Charakter<< zutage treten. 

Diese Entscheid~ingsstellung des zweiten Paragraphen nimmt dem 
ersten freilich nicht seine Bedentung, denn es kommt ja eben darauf 
an, die jedem Mensclien zugängliche Kunsterfahrung auf ihren Grund 
hin zu begreifen. Dies leistet SclielGng erstens durch das, was er die 

~Deduktione der Kunst nennt (in der ersten Ilälfte von I, darüber 
hier das I. ICapitel), und zweitens durch die Verbindung des deduzier- . 
ten Postulats mit der kiinstlerischen Selbsterfahrung (in der nveiten 
Hälfte von g I, darüber hier das 11. Kapitel). - AmEnde iinserer Er- 
läuterung der »Deduktion<<, in dem, Schelligs Interesse am Genie 
gewidmeten, 4. Abschnitt dieses Kapitels, wird sich der jetzt gegebene 
Vorblick auf die innere Struktur des Schlußabschnitts, das Verhältnis 
von Kimstschaffen und Kunstwerk, näher erklären lassen. 

Zweiter Abschnitt 

Freilieit und Natur 

a )  Der Widerspruch von Freiheit und Natur 

Die auf S. 19 zitierten Teile des ersten Absatzes betreffen die Form der 
*postulierten Anschauung*: sie soll azusammenfassen«, sie soll nver- 
einigen«. Was zusammengefaßt werden SOU, ist einerseits: 

>was in derErscheinung der Freiheit ... existirtc: *Identität des Be- 
wußten undBewufltlosen im Ich«, 

andererseits: 
swas in der Anschauung des Naturprodukts« rexistirta: »Bewußtseyn 
dieser Identitutu. 
Diese beiden Weisen von »Existenz« sind nun, wie die vorherigen 

Teile des Systenis gelchrt haben, derart #getrennt<<, daß sie schlechter- 
dings unvereinbar zu sein scheinen. Ein ~Bewußtsein der Identität« des 
Bewnßten lind Bewiißtlosen existiert in der Anschauung des uNatur- 



produkts«: Der Organism~is, Tier und Pflanze, das Uiiiversiim im 
Ganzen, ist zweckmäßig (ointelligent<<) organisiert, ohne sicli doch ini 
Bewußtsein von Zwecken hervorgebraclit zu haben. Dieses Sachver- 
haltes einer nexistirendens, d. h. objektiven Identität von Bewrißtem 
und Bewußtlosem Km ich mir aber nur so bewußt, daß ich ilm aus- 
drücklich als Naturprodukt, d. h. als nicht von mir und nicht von 
meinesgleichen hervorgebracht erkenne. Ein Bewußtsein der Identität 
von Bewußtem lind Bewußtlosein hat demnach die Unterscheidung 
von dem sicli seiner selbst bewußten Icli zur Bedingung. 

in diesem selbstbewußten Ich besteht nun zwar eine Identität von 
Bewußtem und Bewußtlosem; sie ist aber nur aus den Resultaten der 
bewußten (menscliliclien) Tätigkeit zu postulieren, sofern wir (die 
Menschen) aus unserem selbstbewußten, d. h. freien Handeln Dinge 
entstehen sehen, die uns im Handeln keineswegs bewußt waren, die 
wir nicht gewollt haben. Wir sehen aus planmäßigen, vorbedachten 
Unternehmungen unvorhergesehene und unvorhersehbare Wirkun- 
gen - im Guten wie im Schlimmen - entstehen. Die Geschichte, als die 
Realität des menschlichen Handelns, nötigt uns, das #Eingreifen einer 
verborgenen Nothwendigkeit in die menscliliche Freiheit« (3, 595) 
vorauszusetzen, und damit, um trotz der Unberechenbarkeit der Fol- 
gen unserer freien Entschlüsse überhaupt den Miith, zu handelnu 
(a.a.O.), haben zu können, an eine geheime (nicht wißbare) »Identitätu 
der Freiheit mit dem Notwendigen zu glauben (vgl. I, 194-199). 

Entweder also werde sich« mir der Identität von Bewußtem ~uid 
Bewußtlosem bewußt: aber dann eben als einer niclit-ricli«-seienden. 
Oder ich beiinde mich selbst, als Akteur der Geschichte, in einer sol- 
chen Identität, werde mir ihrer aber gerade nicht (als einer solchen) 
bewußt. 

Auch der Philosoph kann die Identität im Ich ntir postulieren, weil 
ohne sie die Möglichkeit des Haiidelns, das Wirken auf die *Außen- 
welt«, nicht erklärbar wäre. Ob aber dieses, zur Erklärung der Praxis 
(wie der Theorie) vorauszusetzende, Postulat wahr ist, kann er an dem 
Handeln und der Geschichte genauso wenig erkennen wie der haildeln- 
de Mensch selber. Auf den Gewißheitscliarakter hin betrachtet ist das 
philosophische Postulat der Identität iii nichts von dem allgemein- 
mensclilichen Glaiibeii an das »Schicksal« (oder die »Vorsehung~~) 
unterschieden. Das plülosophische Postulat der Identität ist, wie wir 

gesehen haben, lediglich der transzendentale Begriff des Glaubens 
(vgl. I, 191-221). 

Die geforderte »Zusammenfassung« oder »Vereinigung« betrifft der 
Form nach also einen Gegensatz. Dem Inhalt nach, in der Absicht, ein 
Bewußtsein der Identität dessen zu vermitteln, was im Naturprodukt 
und in der Ersclieinung der Freiheit getrennt existiert, kann die ge- 
suchte Vereinigung jedoch nicht etwa in einer Aufhebung jenes Gegen- 
satzes bestehen. Denn zum Bewußtseh der Identität geliört die Er- 
haltung des Bewußtseins der Elemente (oder Faktoren) der Identität. 
Wenn Schelling sagt: *Das Produkt der [postulierten] Anschauung 
wird also einerseits an das Naturprodukt, andererseits an das Freiheits- 
produkt grenzen, und die Charaktere beider in sich vereinigen müs- 
sen<~, so bedeutet dies, daß in der ges~ichten Anschauung die Cliarak- 
tere des Naturprodukts sowohl als aucli des Freilieitsprodukts erhalten 
bleiben müssen. 

Damit erst wird die Problematik ganz verständlich: wie soll ein und 
dasselbe Produkt (ein imd dasselbe Objekt) zwei Charaktere ver- 
einigen, die sich schon per defuiitionem gegenseitig aiisschließen? 

b) Identität als Genesis 

Der Satz, der bereits die Lösung des Problems einleiten soll, scheint 
die Schwierigkeit eigens noch hervorzuheben: 

aDas Produkt wird mit dem Freilieitsprodukt gemein haben, daß 
es ein mit Bewußtseyn Hervorgebraclites, mit dem Naturprodukt, 
daß es ein bewußtlos Hervorgebraclites ist.u 

Wie soll dasselbe Produkt sowohl mit Bew~ißtsein als auch ohne 
Bewußtsein hervorgebracht werden können? Das eine scheint doch 
notwendigerweise das andere ausziischließen. So wäre es in der Tat, 
und damit jeder Lösungsversuch der gestellten Aufgabe ein Wider- 
sinn, wenn die Ausgangslage in einem solcliermaßen einfachen Ge- 
gensatz beruhte. In Wahrhcit jcdocli handelt es sich gar nicht um 
einen einfachen Gegensatz, sondern um den Gegensatz zweier Pro- 
duktionsweisen, deren jede schon - wie Schclling in1 Verlauf des 
Systems dargelegt hat - selber in einer ~Duplizitäts von aTh'ätigkeitena 
gründet. Und diese beidcn Tätigkeiten sind nuii in beiden Fällen, in 



der Natur wie im Menschen (und beim Mensclien selber wieder im 
Wissen wie imHandeln), dieselben. Was zwischenNatur undMensc11, 
und beim Menschen mischen Wissen uiid Handeln, den Gegensatz 
ausmacht, ist das verschiedene VerlClmis zwischen denselben Elemen- 
ten. Und damit wird nun eine Lösung der gestellten Aufgabe denkbar. 
Die Fortsetzung der zitiaten Stelle sagt von dem gefordertenProdnkt: 

>In der ersten Rücksiclit [in Bezog auf die geforderte Gemeinschaft 
mit dem Freiheitsprodukt] wird es also das Umgekehrte des orga- 
nischen Naturprodukts seyn. Wenn aus den1 organischen Produkt 
die bewußtlose (blinde) Thitigkeit als bewußte reflektirt wird, so 
wird iimgekehrt aus dem Produkt, von welclictn hier die Rede ist, 
die bewußteThitigkeit als bewiißtlose (objektive) reflektirt werden, 
oder, wenn das organische Prodnkt mir die bewußtlose Tliitigkeit 
als bestimmt durch die bewußte reflektirt, so wird timgekehrt das 
Produkt, welches hier abgeleitet wird, die bewußte Thitigkcit als 
bestimmt durch die bewußtlose reflektiren. Iciirzer: die Natur fängt 
bewußtlos an und endet bewußt, die Produktion ist niclit zweck- 
mäßig, wohl aber das Produkt. Das Icb in der Tliätigkeit, von 
welcher hier die Rede ist, muß mit Bewußtseyn (subjektiv) anfan- 
gen, und imBewußtlosen objektiv enden, das Ichist bewußt der 
Produktion nach, bewiißtlos in Ansehung des Produkts.« 

Die beiden Momente, die *vereinigt« werden sollen: Selbstbewnßt- 
sein und Bewußtsein der Identität von Bewußtem und Bewußtlosem, 
wären &o in der gedachten Tätigkeit unterschieden, indem das eine den 
>Anfang«, das andere das #Ende« ausmacht; das eine charakterisiert die 
produzierende Aktion, das andere das produzierte Resultat. Sie wären 
vereinigt, indem beide eimem und demselben Produktionsvorgang an- 
gehören; und das besagt: indem das eine aus dem anderen hervorgeht. 

Die Richtung des Verhälmisses (die Reihenfolge) ergibt sich aus der 
Forderung des Selbstbewußtseins. Würde sich das Moment des Be- 
wußten erst am Ende einstellen (im Produkt), dann könnte dieses nur 
von einem auJer ihm befmdlichen Bewußtsein, und zwar als bewiißt- 
seinsanalog, beurteilt werden. Im rumgekehrtena F d  jedocli, wenn 
das Hervorbringen mit Bewußtsein gesclueht, k m  auch in dem Pro- 
dukt das Selbstbewußtsein erhalten bleiben, in demselben Maße näm- 
lich, wie das produzierende Tun in das produzierte Werk eingeht. 

In dem ziiletzt zitierten Passus ist das postnlierte Produkt lediglicli 
in ~>Rücksicht« darauf, was es »mit dem Freilieitsprodukt gemein« hat, 
L U I ~  daher niu im Unterschied zum (organischen) Natiirprodiikt (als 
dessen uUmkeluung<<) deduziert. Worin beruht aber nun die Gemein- 
schaft mit dem Naturprodukt lind der Uiiterschied zum Freiheitspro- 
dukt? in dieser (zweiten) »Rücksicht<< wird das gesuchte Produkt in 
dem folgenden Absatz deduziert, wobei sich Sclielling auf da in der 
>praktischen Pliilosophieu behandelte Verhältnis zwischen Selbst- 
bestimmung und Objektivität im Handeln beruft. 

Gemeinscliaft mit der Natur und Unterschied zur Praxis liegt, kurz 
gesagt, darin, daß das ges~iclite Prodtikt überhaupt ein Produkt ist. 
Ein Freiheits-Produkt, ein Produkt des freien Handehs, gibt es streng 
genommen gar nicht. Das »Objekt des 6.eienHandehsu ist, wie Scl~el- 
ling hier wiederholt, »notliwendig ein unendliches, nie vollständig 
realisirtesa. Jetzt dagegen wird, zum Unterschied von der (bloß) freien 
Tätigkeit und analog zur Natur, eine Tätigkeit diein awirk- 
lichen<~ (vollständig realisierten) Objekten endet. 

Wenn ScheUing also »in der ersten Rücksiclit«, im Hinblick darauf, 
daß es sich tim eine selbstbewußte Tätigkeit handeln muß, sagt, da8 
das postulierte Produkt sdas Umgekelute des organischen Natur- 
produkts« sein müsse, so müßte es in einer zweiten »Rücksiclit«, im 
Hinblick darauf, daß das postulierte Prodnkt anch an die Natur gren- 
zen soll, heißen: daß die postulierte Produktion die Erfüllung des 
freien Handelns wäre. 

C) Das Problem der Erhaltung des BewuJtseins in der Identität 

Diesen zweiten Gesichtspunkt stellt Schelling so dar, daß er daran das 
eigentliche Problern (den sWiderspruch«) in dem aufgestellten Postulat 
einer ~Identität des Bewußten und Bewußtlosen im Ich und Bewußt- 
seyn dieser Identität* heraushebt. (Nach dem vorausgeschickten Hin- 
weis auf das Verhältnis dieses Punktes zu dem vorhergehenden P~inkt, 
den Vergleich mit dem Naturprodukt, zitieren wir diesen Absatz im 
Zusammenhang.) 

Schelling stellt f m  Anschluß an die Formulierung des Postulats, 
wonacli die Produktion bewußt, das Produkt aber bewußtlos sein 
soll, die Frage: 



#Wie sollen wir [die Philosophen] uns nun aber eine solche An- 
schauung transscendental erklären, in welcher die bewußtlose Th'ä- 
tigkeit durch die bewußte bis zur vollkominenen Identität mit ihr 

hindiirchwirkt? -« 

Er fährt fort, indein er die Erklärungs-Schwierigkeit darlegt [in ecki- 
gen Klammem Scliellings spätere Zusätze in1 Handexemplar] : 

*Wir reflektiren vorerst darauf, daß die Thätigkeit eine bewiißte 
seyn soll. Nun ist es aber sdilechtlun unmöglich, daß mit Bewußt- 
seyn etwas Objektives hervorgebracht werde, was docli luer ver- 
langt wird. Objektiv ist nur, was bewußtlos entsteht, das eigentlich 
Objektive in jener Anschauung miiß also aiicli nicht mit Betuußtseyn 
Iiinzugebracht werden können. Wir können uns hierüber unmittel- 
bar arif die Beweise berufen, die schon wegen des freien Handelns 
gefülirt worden sind, daß nämlich das Objektive in demselben durch 
etwas von der Freiheit Unabhängiges liuizukomme. Der Unter- 
schied ist nur der, [a)] daß im freien Handeln die Identität beider 
Thätigkeiten aufgehoben seyn muß, eben darum, damit das Han- 
deln als frei ersdieine, [hier dagegen im Bewußtseyn selbst ohne 
Negation desselben beide als Eins ersclieinen sollen]. Auch P)] kön- 
nen die beiden Thätigkeiten im freien Handeln nie absolut identisch 
werden, weßhalb auch das Objekt des freienHandelns nothwendig 
ein unendliches, nie vollständig realisirtes ist, dem wäre es vollständig 
realisirt, so fielen die bewußte und die objektiveThätigkeit inEins 
zusammen, d. h. die Eeclieinung der Freiheit hörte auf. Was nun 
durch die Freiheit scldechtliin unmöglich war, soll durch das jetzt 
postulirte Handeln möglich seyn, welches aber eben um diesen 
Preis aufhören mriß ein freies Handeln zu seyn, und eiii solches wird, 
in welchem Freiheit und Notl~wendi~keit absol~it vereinigt sind. 
Nun sollte aber docli die Produktion mit Bewiißtseyn geschehen, 
welches unmöglich ist, oline daß beide [Tliätigkeiten] getrennt 
seyen. Hier ist also ein offenbarer Widerspruch. [Icli stelle ihn noch- 
mals dar.] Bewußte und bewußtlose Thätigkeit sollen absolut Eins 
seyn im Produkt, gerade wie sie es im organischeii Produkt auch 
sind, aber sie sollen auf andere Art Eines seyn, beide sollen Eines 
seyn für das Ich selbst. Dieß ist aber ~inmöglicli, außer wenn das Ich 
sich der Produktion bewußt ist. Aber ist das Ich der Prod~iktion 
sich bewußt, so müssen beide Tliätigkeiten getreniit seyn, dem dieß 

ist nothwendige Beding~iiig des Bewußtseyns der Produktion. 
Beide Tliätigkeiten miissen also Eines seyn, dcim sonst ist keine 
Identität, beide miissen getreimt seyn, denn sonst ist Identität, aber 
iuclit für das Icli. Wie ist dieser Widerspr~idi aufzulöseii?« 

In diesem Absatz sind die jeweiligen Grundgeduiken der utheore- 
tisclienn uiid der ~~praktischene Philosophie miteinander konfrontiert. 
Der Grundgedanke der theoretischen Philosophie: Um die Möglich- 
keit der Wahrheit im Wissen (die LJbereinstimmung zwisclien Vor- 
stellung und Gegenstande) ZLI erklären, muß die Philosophie eine ur- 
sprüngliche Identität zwischen Selbstbewußtsein (Subjekt) und Vor- 
stellung einer unabhängigen A~ißenwelt (Objekt) annehmen, die aber 
f i r  das Bewußtsein verborgen bleibt, da das Gefiihl des Unterschiedes 
(des uZwangs« im Gegensatz zum Gdühl der Freiheit) die Bedingung 

der Mögliclikcit des Bewußtseins ist. - Der Grundgedanke der prakti- 
schen Philosophie: Um die Möglichkeit einer Einwirkung des Men- 
schen auf die Außenwelt zu erklären, muß die Philosoplue ebenfalls 
eine ursprüngliche Identität zwischen Subjekt und Objekt annehmen 
(und zwar nun in der Form von Notwendigkeit und Freiheit), die 
ebenfalls für das Bewußtsein verborgen bleibt, weil die Erscheinung 
der Freiheit (das Bewußtsein der Fälugkeit zur Selbstbestimmung) nur 
im Streben, und d. h. im Unterschied zwischen »wirklichem« (nicht 
von mir gemaclitem) und zu  verwirklichendem (von mir selber vor- 
gestelltem) Objekt stattfindet. 

Der Gegensatz zwisclien Wissen (Bewußtsein der Notwendigkeit) 
und Ilandeln (Bewußtseiu der Freiheit) ist also die wechselsntige Be- 
dingung sowohl des Wissens als aucb des Handelns; und die Forde 
rung: die von der Philosophie postulierte, in beiden Fällen faktiscli 
aber verborgene, Identität von Wißbarem (Natur) und Machbarem 
(»Ideal« des Haiidelns) dieser Verborgenheit zu entreißen, muß darum 
zu der Frage führen, ob mit ihrer Erfüllung nicht eben die Bedingung 
jeglichen Bewußtseins überlia~ipt beseitigt würde, durch den Inhalt 
des Ges~icliten: die Identität von Bewußtem und Bewdtlosem, die 
Form des Gesuchten: das Bewußtsei~a der Identität, aufgehoben würde. 

An der Frage, #wie ist dieser Widerspruch aufzulösen?« der Wider- 
spruch, die »Identität« zu finden, olme die xTrerinunga aufzugeben, wird 
sich Sinn und Recht von Sclicllings Zuwendung zur Kunst endgültig 



entscheiden müssen. Denn das Problem der Schelling-Kritik (vgl. 
Band I, S. 11-17): ob Sclielling durch die Kunst den Anspr~icli 
des Denkens verschleiert oder gar ersetzt, haben wir bisher nur 
zur Hälfte gelöst: durch den Nachweis, daß die Philosophie ausdrück- 
lich und primär iim der Sicherung des Denkens und der Wahrheit 
willen sich der Kunst zuwendet (im I. Teil von Band I); und da0 es 
gerade die ursprüngliche Selbigkeit von Inhalt und Form des Denkens 
(tliematischem und metliodiscliem »Prinzip«) ist, was die Pliilosoplue 
Scliellings von Anfang an auf einen gleichermaßen rtheoretischenu und 
»praktischenn (Wissen und Verhalten zugleich betreffenden) uZustandu 
des Menschen abzielen Iäßt (im 11. Teil von Band I). Weit entfernt, 
eine »romantische« Auflösurig des Denkens zri bedeuten, sollte die 
Kunst gerade zu der - um der Forderung nach absoluter Ge>vißheit 
willen -notwendigenBegriindr<ng der Pldosoplue verhelfen. Mit dieser 
Einsicht in den Sinn der an die Icunst gestellten Erwartung ist jedocli 
noch nicht gesagt, ob die Kunst diese Erwartung erfüllt. 

Der Angelpunkt dieser letzten Aufgabe ist mit der zuletzt zitierten 
Frage Schellings erreicht: der Frage nach der Möglichkeit eines Zu- 
gleich von ~Trennungu und »Identität«. - In der Forderung nach Er- 
haltung des Zustandes der uTrennung« (also der Unterscheidung) 
von mir« Gegebenem und durch »inich* Gemachtem, von Natur- 
Tätigkeit und (menschlicher) Selbsttätigkeit, bleibt die Grundbe- 
dingung des Bewußtseins und d.amit der Vernunft ausdrücklich 
anerkannt. 

d)  ~vereinigunga als Umschlag 

Die Antwort auf die Frage, wie der Widerspruch, da5 jene beiden 
xThätigkeiten« (die bewußte und die bewußtlose) in einer und der- 
selben Produktion sowohl getrennt als auch identisch sein sollen, gelöst 
werden kam, ist in der ersten Defuutioii des Postulats schon vorweg- 
genommen, nämlich in der Formel: »Das Icli in der Thätigkeit, von 
welcher hier die Rede ist, muß mit Bewußtseyn (subjektiv) anfangen, 
und im Bewußtlosen oder objektiv enden.« Die Möglichkeit zur 
Lösung des Widerspruchs liegt darin, daß an derselben Tätigkeit 
(~Produktionu) ein Unterschied von uAu£ang« und »Ende« besteht. So 
erklärt Schelling die aAuflösung«: 

»Beide TICtigkeiten müssei~ gctreiiiit seyn zum Beliuf des Erschei- 
nens, des Objektivwerdens der Produktion, gerade so, wie sie im 
freien Handeln zum Beliuf des Objektimerdens des Anscliauens ge- 
trennt seyn müssen. Aber sie können nidit ins Unendliche getrennt 
seyn, wie beim freien I-Iandeln, weil sonst das Objektive niemals 
eine vollständige Darstellung jener Identität wäre. Die Identität 
beider sollte aufgehoben seyn nur zum Beliuf des Bewußtseyns, 
abcr die Produktion soll in Bewußtlosigkeit enden; also muß es 
einen Punkt geben, wo beide in Eins zusam~enfallen, und umge- 
kelirt, wo beide inEines zusammenfallen, muß die Produktioii auf- 
liöreii als eine freie zu ersclieincil.« 

Wir greifen wieder auf die Gr~indforderung der gegenwärtigen 
Deduktion z~uiick: »Identität des Bewußten und Bewußtlosen irrt Ich 
und Bewußtseyn dieser Identität«; verdeutlicht: das Ich (das Selbst- 
tewußtsein) soll sich dessen bewußt werden, daß die Vorstellung einer 
von ihm unabhängigen Außenwelt uiid die Vorstellung seiner selbst 
(Freiheit und Natur) inz Gvunde dasselbe sind, und zwar dergestalt, daß 
auch die Objektivität (die - scheinbare - Außenwelt) in Wahrheit 
»Ich« ist, nämlicli dasselbe, was »ich« qua Selbstbewußtsein eigentlich 
ubinu. Um nun überhaupt feststellen zu können, ob es ein solches 
Bewußtseui der Identität als Ichfir das Ich gibt, mußte zunäclist be- 
dacht werden (auf Grund der Struktur jenes - aus der imtellektuellen 
Anschauung« vlierausgenoinnienenu - Postulats, vgl. I, 165~172), wie 
ein solclies Bewußtsein überhaupt beschaffen sein könnte. Dieser Ge- 
danke des diöchsten Bewußtseyns~ (10, 95) ist in dem jetzt zitierten 
Absatz zu seiner höclisten Form entfaltet worden. Die darauf folgen- 
den (vier) Absätze leiten daraus bereits dessen (ebenfalls nocli zu postu- 
lierende) Merkmale ab, die in der allgemeinen (allgeniein-menschlichen) 
Erfahrung zu erwarten sind, falls es jene postulierte Anschauung in der 
Tat gibt. 

Bevor wir darauf eingehen, sei der im letzten Zitat dargelegte 
Angelpunkt in der Deduktion dieses Post~ilats nocli näher erläutert: die 
sAuflösung des Widerspruchs« von gleic!iermaßen erforderlicher UITen- 
nuiig« und nidentitäte »der beidenn, nämlich der bewußten und der 
bewußtlosen ~Thätigkeitene. 

Wir sahen: die Möglichkeit zur Lösung liegt in der Unterscheidung 



von Anfang und Ende innerhalb derselben Produktion. Die wider- 
sprüchliche Forderung nach einen1 Produkt, das mit Bewußtsein und 
ohne Bewußtsein liervorgebraclit worden sein soll, wäre erfüllbar, 
wenn die Merkmale der beiden hervorbringenden Tätigkeiten, des 
Bewußtseins und des Nichtbewußueins, auf verschiedene Momente 
derselben Produktion verteilt wären. 

Damit Iäßt sich nun zunächst die Problematik jenesletzten und 
höchsten Postulates noch weiter zuspitzen: Wenn die Produktion 
zwar mit BewußtsWi anfängt, aber im Bewußtlosen endet, wie kam 
dann von einem &usammenfden« des einen (des Bewußtlosen) mit 
dem anderen (dem Bewußtsein) ernstlich die Rede sein? Wenn die 
Produktion im Bew~ißtlosen endet, liat dann nicht damit das Bewußt- 
sein aufgehört, so daß von eiiiem Bewußtsein der Identität eben doch 
keine Rede sein kam, und die Icritik Recht behielte, die in ScheUuigs 
Erhebung der Kunst zum Organon der Philosophie einen Untergang 
des Denkens in die Naclit, wo alles grau ist, sieht. Die entscheidende 
Frage, zu der sich das Problem, wie ain einer undderselben Erscheinung 
das Ich für sich selbst bewußt und bewußtlos zugleich<< sein kann, zu- 
spitzt, ist daher die: ob es denkbar ist, daß, wenn jene postulierte 
Produktion dm Bewußtlosen oder objektive endet, dennoch der im 
Bewußtsein der Selbsttätigkeit (also der Freiheit) beruhende A~zfang 
jener Produktion bewahrt bleiben kann. 

Damit ist scheinbar die eben bezeichnete Möglichkeit der Lösung 
desWiderspruchs: die Verteilung von Bewiißtsein nnd Bewußtlosig- 
keit auf Anfang und Ende derselben Produktion, wieder aidgegeben: 
weil ja nun eben doch in einem und demselben hfiment beide Merk- 
male vereiigt sein sollen. Jedoch nur scheinbar; denn in dem einen 
Moment des Endes soll die Andersartigkeit, die Gegensätzlichkeit des 
Anfangs nicht ausgelösclit sein. Das Ende, der Schlußmoment jener 
Produktion, müßte an sicli selbst von solcher Art sein, daß es im 
Bewußtsein des Gefensatzes zum Anfang (zum Gang der Produktion) 
bestünde. Dann wäre sowohl das Postulat der Einheit (des azusammen- 
falls<<) als auch das Postulat der Trennung (des Freiheits-Bewußtseins) 
erfüllt. 

Wir können diesen Sachverhalt auch so ausdrücken: Der Zustand 
des Endes muß hier von solcher Art sein, daß &in der Zustand des 
Anfangs nicht vergessen ist. Damit läßt sich das deduzierte Postulat 

einer Einheit ohne Beseitigiing des nnr durch Trennung inöglichmi 
Bewußtseins in ein einfaches Wort fassen: das postulierte Produkt (das 
»Ende« der geforderten Prod~iktion) n ~ u ß  den Charakter einer Ver- 
einigung haben. Ein Zustand der Vereinigung bewahrt den Zustand der 
Trennung als das im Moment der Einheit Überwundene. 

Dritter Abschnitt 

Gewißheit und Transzendenz 

a) Die Kunst als die Position des Postulats der Philosophie 

Diese Einsicht führt innerhalb der Deduktion zu einer neuen Frage: 
wie die Struktur des gesuchten Produkts als einer Vereinigung (oder 
Überwindung) konkret beschaffen sein kann. Bevor wir Schellings 
Antwort auf diese Frage betrachten, nehmen wir vorweg, was damit 
grund$itziich erreicht sein wird. 

Mit der Beantwort~ing dieser Frage wird, wie dies Schelling dann 
auch sagt, die Vollendung der gegenwärtigen Deduktion gewonnen 
sein. (Im Anscliluß an die folgenden vier Absätze, die jener letzten 
Frage gewidmet sind, heißt es: nDie Deduktion ist vollendet<<; 3, 616.) 
Vollendet ist dann aber nicht nur die Deduktion jener zuletzt (als 
Thema des letzten Hauptabschnitts) postulierten Anschauung, son- 
dern vollendet sind damit auch erst nlle Deduktionen des gesamten 
Transzendentalsystems, die ja alle (»fortschreitendu) zu ihrer eigenen 
Begründung auf einen jeweils weiteren Schritt über sicli hinaus ge- 
führt hatten. Mit der Vollendung dieser letzten Deduktion ist der 
Punkt erreicht, wo das durchgängige Wissens-Postulat umschlägt in 
das Wissens-Fakteim. 

An diesem Punkt erscheint das Verhältnis, das Schelling später als 
den Untersclued von »negativer« und upositiveru Philosoplue be- 
zeichnet. Dies zeigt sicli daran, daß der - jetzt zu betraclitende - letzte 
Schritt der *Deduktion« sich bereits als Erfüllung des Wissens-Postu- 
lats, nämlich als Erkenntnis begründend, herausstellt. 



h) Der Gedonke der »vollkommenen Selbstnns~haunn~a 

Wir wiederliolen die zuletzt gestellte Frage: Was ist von dem postu- 
lierten Moment, wo die beidcn Tätigkeiten, die nach der Behauptung 
der Transzendentalphilosophie als entgegengesetzte das freie Handeln 
konstituieren, vin einem Punkt zusammenfallen«, zu erwarten; woran 
müßte dieses Postulat aE ~wirklicli« erreicht erkennbar sein? 

Gemäß der Struktur jenes Momentes als einer Vereinigung des Ge- 
trennten (Uberwind~ing der Trennung) wird die Antwort sicli nach 
zwei Seiten hin entfalten. Einerseits wird das Merkmal der Einheit zu 
bestimmen sein, andererseits das Merkmal des Übergangs vom Zustand 
der Trennung zuni Zustand der Einheit, also diejenige Verfassung, in 
der das Uberwundenealssolclies bewalirt bleibt, wirkönnenaucli sagen: 
in der das *Ende« der Prodiiktion alsEnde (eines Weges) kenntlich ist. 

Diese beiden Merkmale der Vereinigung ergeben sicli aus dem 
(postulierten) Wesen jener beiden Tätigkeiten und deren Entgegen- 
setzung. Jene Tätigkeiten sind, wie wir aus der Betrachtung des Tran- 
szendentalsystems im ersten Baud wissen, die Strukt~irmoiiiente des 
Prinzips der Transzendentalphilosophie, die nsubjektiveu (aiif Selbst- 
bestimmung) und die *objektive« (auf Selbstbestimmung) ausgellende 
Tendenz innerhalb der Subjektivität als des in Walirlieit Seienden. Als 
Selbstbesuiimnng (»Subjekt-Objekt«) sollen nun sowohl die Natur als 
auch der Mensch erklärt werden. in der jeweiligen >Existenz« beider 
~Potenzenufehlt aber das zuni Wesen dieses Begriifs gehörige Moment 
der Absolutheit. Der Natur fehlt das ausdriickliche Wissen von sich 
selbst. Uiid der Mciiscli, dasjenige Lebewesen, das (als frei handelndes) 
seiner Selbstbestimnnmg bewußt ist, weiJ nicht, daß auch die Natur 
mit ihm (qua Selbstbestimmung) wesensgleicli ist; er edälirt sich, im 
Wissen und Erkennen, als in seiner Selbstbestimmung be~renzt; seiner 
(ihm bewußteii) Freiheit steht das Bewußtsein einer von seiner Freiheit 
unabhängigen iuAußenwelt« entgegen. Eben aus dieser Erfahrung, dem 
sunabweislichen und ~mleugbarenu (10, 93) und insofern wissentlichen 
»Gefühl« des Gegensatzes, entspringt uiid in ihr hält sicli das Handeln. 

Nach dem transzendentalpldosoplischcn Prinzip erklärt sich das 
menschliche Handeln als das in und durcli die Individuen wirkende 
Bestreben der urspriingliclien Subjektivität, aus der Unwahrheit des 
individuellen Bewußtseins (der Vorstellung der Natul als eines Nicht- 

Ich) wieder herauszukommen, in die sie sicli, auf dein Wege zur Wahr- 
heit &es Wesens, den1 absoluten Selbstbewußtsein, (unvermeidlich) 
verstrickt hat. 

Das Handeln, das von dem Handelndcn (dem Individuum) als das 
Bestreben nach Veränderung der Außenwelt erfahren wird, ist, nach 
dem transzendentalplulosophischen Postulat, dcr Ausdruck der Selbst- 
entzweiung der in jedem (mensclilichen) Individuum tätigen über- 
individuellen uIntelligenz«. Würden jene beiden Tätigkeiten (die ob- 
jektive oder gesetzmäßige und die subjektive oder frei bcwußte), die 
im Handeln ains Unendliche getrennt* bleiben, iu der postulierten 
Produktion uzusammenfillenu, dann würde damit, durch das Indivi- 
duum und für das Individnum (also für die einzig owirklichea Weise 
von Bewußtseiti), das absolute Bestreben der »Intelligenz« schlechthin: 
die uneingescluänkte Selbstgewißheit, erfüllt sein. 

>Die Intelligenz wird also in einer vollkommeiien Anerkennung der 
im Produkt ausgedrückten Identität, als einer solclien, deren Princip 
in ihr selbst liegt, d. b. sie wird in einer vollkommenen Selbstan- 
schauung enden.< 

In diesem Satz gibt Scheliing die endgültige Bestiinmung des höch- 
sten Postulats, aus der sich darauflim unnlittclbar die beiden -zu er- 
wartenden - Merkmale seiner Verwirklicl~un~ entnehmen lasseii. 

Zunächst betonen wir nochmals (vgl. die erste Betrachtung der 
Stelle, im ersten Band, S. 231-zj3), daß dieser Satz nur verstäiidlicli 
ist, wenn man sicli dabei die Unterscl~eiduil~ (und adialektisclie« Be- 
ziehung) von individuellem und absolutem »Ich« vor Augen hält. 

Was hier in einer »Selbstan~chauunga endet, ist nicht euSach der diese 
Produktion vollziehende Mensch. Im Zustand der Selbstanscliauung 
überhaupt (der Form nach) befiiidet sicli jeder Mensch als solcher von 
vornherein; sie liegt, als utranszendentale Apperzeptions, jeglichem 
Erkennen zugrunde, und macht, als Freiheits-(Ich-)Bewußtsein, das 
Wissen in allem Handeln aus. Gefragt ist aber jetzt ( i i  Unterschied 
dazu), wie sich die Einschränkung der alisoluten Selbstbestimmungs- 
tendenz auf der *Stufe« des Menschen, deren Ausdruck die mensch- 
liche Vorstelluiig einer vom Menschen unabhängigen »Außenwelt« 
ist, wieder auflieben läßt (olme daß danut die mit dem Menschen er- 
reichte Form des ausdrücklichen Ich, die Form des Selbstbewußtseins, 



wieder verlorcii gebt). Das ist die Frage, die Schelling in die Foriilel 
faßt: Wie die absolute Subjektivität in ein Verhältnis zum menschlichen 
Bewufltseiti ireten kann. (Vgl. in den Münchener Vorlesungen von 1827: 
*Die letzte Aufgabe konnte nun bloß noch seyn, das Verliälmiß dieses 
[über dem Menschen befnidlichen >uiiendlichen<] Subjekts zum 
menschlichen Bew~ißtseyn zu zeigen*, 10, 117; und im Transzenden- 
talsystem den Anfang des letzten Paragraphen: Wie soll das ~absoliit 
Identisclieu >zum Bewußtsi-yn hervorgerufen« werden? 3,624.) 

Der Mensch (das endliche Icli) also soll dem ursprünglichen (unend- 
lichen) »Ich« nur die (in und mit ihm existent gewordene) Form des 
Bewujtseins leihen, danit dieses, das (für den Menschen) transzendente 
Ich, mittels seiner (desMenschen) sich selbst bewußt werde. Die absolute 
Subjektivität kann also nur dergestalt uin ein Verhältnis zum mensch- 
lichen Bewußtseinc treten, daß dieses, ndas mensclJiche Selbst«, wich 
als Werkzeug oder Organ jenes Höchsten verhält« (10, 117). Das be- 
deutet aber, daß der Melisch seine eigene (menschliche) Selbstbestim- 
mung (seine Autonomie als Mensch) gerade aufgeben muß, wenn die 
nneingescliränkte,wesenliafte Selbstbestimmu~i~ awirkliclia werdensoll. 
So könnte man zunächst vermuten, daß ein Merkmal jenes postulierten 
Zustandes für den Menschen in Scbmerz und Schrecken liegen müßte. 

Bedenken wir jedoch, daß ja der Mensch, nach dem transzeiidental- 
philosophischen Postulat, eben um dieses nzielesa (der absoluten Selbst- 
bestimmung) willen selber erst (als der »Gipfel der Natur*) entsprun- 
gen sein mifite, in diesem transzendenten Ziel seinen eigenen Ur- 
sprung haben müßte, dann wird begreiflich, daß ihm in dieser scbein- 
baren Herabsetzung seines aSelbsta zu einem >Werkzeug oder Organ« 
des transzendenten Selbst in Wahrheit die Erhebung in seinen eigenen 
Wesensart, die Erfüllung seiner eigenen Wesensbestimmnng wider- 
fahren würde. Er würde also gerade sich (sein Wesen nämlich) fmden, 
wenn er sich (se'm sich-auf-sich-selbst-Verste'den) verlöre. 

Im Gedanken an diesen adialektischen« Sachverhalt, daß in jener 
postulierten Produlihon der Mensch sich als uwerkzeiigu (als Vennitt- 
Iung) der absoluten oder »vollkotnmerzen Selbstanschnuung« verhält, eben 
damit aber seine eigene Bestimmung erfiillt würde, lassen sich nun die 
beiden Merkmale, an denen für den Menschen der Zustand der (abso- 
luten) Vereinigung erkenntlich wird, in dem die )>Anerkennung der 
im Produkt ausgedrückten Identitätu bestehen müßte, ableiten. 

C) Die Merkmale: »B$riediglrng« und »Überraschung<( 

Das eine betrifft das Moment der Einheit als solches. Schelling erklärt: 

»Da es nun die freie Tendenz zur Selbstanscha~~ung in jener Identität 
war, welche die Intelligenz urspriiiglidi nlit sich selbst entzweite 
[in dieser Entzweiung den Menschen als handelnd-erkennendes 
Wesen konstituierte], so wird das Gefülil, was jene Anschauung be- 
gleitet, das Gefiilil einer unendlichen Befriedigung seyn.« 

Der Gewinn der (absoluten) Einheit (nämlich der Form der >ilnteiii- 
genz« mit ihrem Inhalt, der Selbstanschauuig des bewußten Ich, in 
einem endlichen - naturhaften - Produkt) wird sich für das Bewußt- 
sein des Menschen bekunden in dem Gefühl, das der vollkommenen, 
durcli iuclits iilelz eingeschränkteii und insofern aunendichene Be- 
endigung eines Streits entspricht, und das heißt, da der ~usdrnck einer 
Entzweiung der Trieb zur Vereinigung ist, in der vollko~nmenen Er- 
füllung eines Triebes. Dieser Zustand ist gemeint mit der nunendlichen 
Befiiedigangx. 

*Aller Trieb zu produciren steht mit der Vollendung des Produkts 
stille, alle Widersprüche sind aufgehoben, d e  Räthsel ge1öst.n 

Ein anderer Name für das Gefiilil der Befriedigung ist das Wort, das 
Sc1iehg hervorhebt, wenn er gleich darauf sagt: Die im Menschen 
waltende Intelligenz (und dnrnit dieser selbst) uwird sich durcli jene 
Vereinigung selbst . . . begliickt fühlen«. 

Das Merkmal, an dem die postulierte Vereinigung als Einheit kennt- 
lich ist, in der sie für den Menschen, d ~ ~ c h  den sie sich vollzieht, und 
damit für sich selbst alsEinheit, zuniBewußtsein kommt, ist das Gefühi 
einer unendlichen Befriedigung oder Beglückung. in dem bejahenden 
Charakter der Befriedigung bekundet sich die Form der E i e i t  (die 
Beseitigung einer Entzweiung); iii dem Modus der Ulaendlichkeit {er 
Grad der Einheit, nämlich deren - den Menschen transzendierende - 
Absolutheit. 

Diese Unendlichkeit oder Absolutheit beruht aber nun eben darin, 
daß die Entzweiung nicht lediglich ferngehalten wird, sondern über- 
wunden und damit in die E i e i t  aufgenommen ist; das besagt: da5 
die Einheit nicht (wie in der Natur) auf Icosten des Bewußtseins 



existent ist, sondern gerade vermittcls seiner. Dieses Moment der 
postulierten Vereinigung ist in der ersten Bestimmung auch schon 
enthalten, wenn wir nämlich bei dein Ausdruck aBefriedigung« nicht 
so selü auf den Z~istand des Friedens achten, als vielmehr auf den be- 
friedigenden Ubergnng (den Wandel) vom Streit zur Ruhe. Dieses 
Moment des Ubergangs (vom Zwist zur Einheit) hat nun aber ein 
eigenes, ausdrückliches Merkmal. Wir werden darauf geführt, wenn 
wir uns weiterhin vor Augen halten, worin nach dein postulierten 
Prinzip der Tran~zendental~hilosopliie jcneEntzweiung, die der Griind 
der Produktion, d. h. deren Ubcrwindung das Ziel der Produktion ist, 
eigentlich beruht. Es ist der Widerstreit in1 Wesen der ler»Ichlieit«: sich 
selbst wissen zu müssen uiid sich selbst, auf Grund der Form des Wis- 
sens, nicht wissen zu können. Dieser Widerstreit ist als solcher dem 
Menschen nicht bekannt, aber er wirkt sich iii ihm aus. Der Mensch, 
sein Handein und Erkennen, hat (nach der Behauptung der Philoso- 
pliie) in diesem Widerstreit sein Dasein. Was der Mensch erkennt, die 
#Natur«, ist in der Form, wie er es erkennt (als Objekt, als Außenwelt), 
nicht das, was sich darin erkennen will, das (ursprüngliche) mich«; aber 
eben darum beruhigt er, beruhigt das uIchn in ihm, sich nicht mit 
dieser Erkenntnis, sondern strebt (ohtie freilich deutlich zu wissen, 
woher und woraiifliin) über das Erkannte (die Natur) liinaus, sucht 
dieses seinen1 (dem bew~ißten) Ich gemäß zu verändern, seiner Selbst- 
bestimmung zu unterwerfen: der Mensch handelt. Der Grund des 
Handelns wäre demnacli das an den1 Wissen (der Vorstelliing der 
Natur) uenlpfuidlich« werdende Nichtwissen des *ich«-haften Wesens 
der Natur. 

Nun war aber (der Kardinalpunkt der praktischen Philosophie) 
dieses Nichtwissen der Subjektivität der Natur gerade die Bedingung 
des Selbst-Bewußtseins, d. 11. die Bedingung der Erscheinung der Frei- 
heit. 'Würde also der wahre aber verborgene (nur von der Pliilosophie 
pwfulierte) transzendentale Beweggrund des Handelns seine Erfüllung 
fmden, dann würde damit die de in  im Streben danach beruhende B e  
dingung des Freiheitsbewußueins aufgehoben sein. 

aDa die Produktion ausgegangen war von Freiheit, d. 11. von einer 
unendlichen Entgegemetzung der beiden Thätigkeiten, so wUd die 
Intelligenz jene absolute Vereinigung beider, in welcher die R o d ~ k -  

tion endet, nicht der Freiheit zusclireiben köimen, denn gleichzeitig 
mit der Vollendung des Produkts ist alle Erscheinung der Freiheit 
hinweggenommen.« 

Die Beschaffenheit des gesnchten zweiten Merkmals jener absoluten 
Vereinigung (das Merkmal des Übergangs von der Entnveinng zur 
Einheit) läßt sich nun bestimmen, wenn wir das Doppelte zusammen- 
halten, das jetzt gewonnen ist. 

Das eine liegt darin, daß der gesuchte Moment in einem Produkt be- 
stehen soll; das bedeutet, wie Scl~eiiing in einem handschriftlichen Zu- 
satz zu der Forderung nach ~voiiständi~er Darstellung jener Identitäts 
hervorhebt : 

oDas, was für das freie Handeln in einem unendlichen Progressus 
liegt, soll in der gegenwärtigen Hervorbringung eine Gegenwart 
seyn, in einem Endlichen wirküch, objektiv  werden.^ 

Das *Gefühl der Gegenwart« ist, wie Sclielliig im Anschluß an Kant 
undFichtein der Deduktion des Objekt-Bewußtseins erklärt (3.465 f.), 
das transzendentalpliilosophiscl~e Griuidmerkmal dessen, was #End- 
lichkeit<, uWirklichkeit«, uObjektivität<< lieißt, also das Merkmal eines 
Erkenntnis-Gegenstandes. Mit dieser Forderung, daß der gesuchte 
Moment in einem Produkt bestehen soll, ist die Forderung nach Gegen- 
ständlichkeit ausgesprochen. 

*Gleichzeitig« aber, das ist das andere, soll mit diesem Produkt d i e  
Erscheinung der Freiheit hiuweggenommen« sein, d. h. aber das Be- 
wußtsein der Selbsttätigkeit in jener Produktion, das - wie im F d e  
des Handelns -Bewußtsein, daß ich es bin, der (wenn auch nur ideali- 
ter) produziert. Was also der Produzierende als Resultat seiner Pro- 
duktion erkennt, kann er gerade nicht mehr »seiner Freiheit zuschrei- 
ben«. Das bedeutet: Was er da, als Produkt, erkennt, muß er als etwas 
seiner Herkunft, seiner Ursache nach Unbekanntes erkennen. 

Dieses Doppelte von Wirklichkeit (Gewißheit) der Gegenwart nach 
und Undurchsichtigkeit (Geheimnis) der Ursache nach läßt sich nun 
noch nälier kennzeichnen, wenn wir an den (von Scl~ellin~ in dem 
letztcn Zitat unterstrichenen) Grimdcharakter der Wirklichkeit und an 
den Grundcharakter der (in der Venvirklicliung ~hinweggenomme- 
nens) Erscheinung der Freiheit denken. Der Grundcharakter der 
Wirklichkeit (uobjektivitäte) besteht im nGefülil der Gepnz~nrtr; der 



Grundcharakter des Freilieitsbew~ißtseins, des Strebens, besteht im 
Gefiii einer Erwartung. Das Resultat der postulierten Produktion, das 
postulierte Produkt, müßte sicli dcmnach lunsichtlich des Übergangs 
vom Handeln zum Produkt kennzeiclinen lassen als die Gegenwart von 

etwas Nichterwartetent. Ein solclier Moment aber hat den Charakter der 
Überraschung. 

d) Der empirische Charakter dieser Verjassung 

Mit dem Merkmal der Vereinigung als einem Zustand des Friedens: 
der *Befriedignng<< (oder dem Gefühl des uBeglückt«-seins), verbindet 
sich als zweites das Merkmal der Vereinigung als des Übergangs vom 
Zwist zum Frieden: das Gefühl des Überrasclitseins. Beide Merkmale 
faßt Sdielling zusammen und fiigt sogleich die Deutung hinzu, die 
diesem Gefühl der befriedigenden Überraschung in der Sprech- und 
Denkweise seiner Zeit gegeben wird (vgl. uKritik der Urteilslilaftn 
D§ 5,  46, 47 und 67; s. a. Anm. 8, zu Young). 

»Sie [die Intelligenz] wird sich durcli jene Vereinigung selbst über- 
rascht und beglückt fülden; d. h. sie gleichsam als freiwillige Gunst 
einer höheren Natur ansehen, die das Unnlögliclie durch sie [die 
Intelligenz] möglicli gemacht hat.« 

Wir wiederholen: im Gefühl des Beglücktseins würde sich die er- 
reickte Vereinigung, die dem Wesen der Subjektivität oder Selbstheit 
zukommende Verfassung des Beisichseins, bekunden. Im Gefühl der 
Uberraschung bliebe die zu jenem Wesen ebenfalls unedäßliche Ver- 
fassung des Bewti~tseins erhalten. Das wissentlicli Erstrebte, das selbst- 
tätig Vorgestellte wird dergestalt ~~liinweggenommen«. und d. 11. das 
Freiheiubew~ißtsein wird dergestalt übertroffen, daß als das Hinweg- 
genommene, als das, was übertroffen, was transzendiert wird, das Be- 
wußuein gewahrt bleibt. 

Diese zwiefach-einheitliche Verfassung von Übereinstimmimg 
meiner, selbst im Bewußtsein des Übertroffenwordenseins (der Tran- 
szendenz) nnieinesa Selbstbewußtseins, deute ich mir, wenn ich diesen 
Moinent ~anselie«: ~~leichsam als freiwillige Gunst einer höheren 
Natur, die das Unmögliche diircli [micli] möglidi gemacht hat«. - 
Wir edäutem diesen Satz in seinen einzelnen Bestimmungen. 

Das (scheinbar) »Unmöglichr<< liegt in der Forderung nach Vereini- 
gting eines ilunendliclien Widerspruclis«; nämlich des Gegensatzes von 
Freiheits-Bewußtsein und Außenwelt, der darum unendlich ist, weil 
das eine jeweils die Bedingung des anderen ist; ohne das Bewiißtsein 
einer von mir unabhängigen ~Wirklichkeit* kann ich, in der davon 
abstrahierenden Selbstbestimmung, gar kein Freilieitsbewußtsein ha- 
ben; ohne freibewußtes Handeln kann ich niemals einer Welt, als in 
sich selbst bestehender, imie werden. Die Forderung einer Vereini- 
gung dieses wechselseitig Entgegengesetzten scheint also auf die Be- 
seitigung ihrer wechselseitigen Bedingung liinauszulaufen. 

Dennocli ist sie möglich (am jetzigen Punkt der Deduktion miissen 
wir genau genommen noch immer sagen: . .. wäre sie möglich), f d s  
nämlich etwas der Außenwelt Ähnliches, ein nwirkiiclies« (nicht nur 
erstrebtes, sondem gegenwärtiges) Objekt ans meiner eigenen freien 
(selbstbewußten) Tätigkeit hervorginge: so, daß icli beide Momente, 
das freie Tun und das objektive Resultat, auf Grund ihres Zusammen- 
hangs (als des vorhergehenden und folgenden Moments derselben 
Tätigkeit) auf einen gemeinsamen Ursprung zurückzuführen genötigt 
wäre. 

In dem Gefühl der Notwendigkeit des Hervorgehens und damit des 
Entstandeiiseins (jenem Hinweggenommensein der Freiheit am Ende 
der Tätigkeit) würde sich zeigen, daß jener Ursprung von meinem 
(bloß menscldichen) Vermögen unabhängig und insofern von gleicher 
Art ist wie die Natur, d. h. dasjenige, was unabhängig von meinem, 
dem bewußten Willen, der Willkür, besteht. 

Da nun aber doch ich selber es war, der jene Tätigkeit, aus der das 
Produkt hervorging, ausgeübt hat, so daß icli von jenem Produkt, 
wenn es schon nicht aus mir (nicht aus meiner Willkür) entstanden ist, 
doch sagen muß, es ist durch mich (vermittels meiner) entstanden, kann 
hier nicht von der >Natur« im gewöhnlichen Sinn, von der erschei- 
nenden Natur, dem schlechterdings außerhalb nieiner befmdliclien 
Bereich der *Außenwelt« die Rede sein; es muß sicli vielmehr um eine 
Notwendigkeit handeln, die, weil sie vermittels meiner Freiheit wirkt, 
höher ist als die erscheinende Natur, die, im Gegensatz zu meiner Frei- 
heit, Gegenstand meines Bew~ißtseins ist. Die hier zur Rede stellende 
Macht hat zwar den Charakter der Notwendigkeit mit der aNaturu 
gemein, nicht aber den Charakter der Gegenständlichkeit. In dem Aus- 



druck  höhere Nntui« ist also eine *Dialektik* von Unverfügbarkeit 
und dennoch bestehender Freiheitsvenuandtschaft ausgesproclien. 

Wir können dafür auch so sagen: Aus demselben Grund, weshalb 
ich die Macht, die an dem entstandenen Gegenstand gewirkt hat, nicht 
selber noch gegenständlich machen, objektivieren kann, weder im 
Sinne der Außenwelt noch im Siwie des Selbstbewußtseins, ans dem- 
selben Grund muß ich sie doch als mit mir, mit meinem Willen, ver- 
wandt voraussetzen; ich muß ihr - mit dem gleichen Grad von Not- 
wendigkeit, mit dem ich ein Objekt als existierend erkenne - den 
Charakter der Freiwillixkeit zuschreiben. 

Daß es aber nun überliaupt jenes uiiendlichEntnveite war, das hier, 
vermöge eines (endlichen) Produkts vereinigt ist, daß jener uGruiid- 
Widerspruch, das Unglück in allem Seynu (10,101) in einer rvoU- 
kommenen Selbstanschauung.: gelöst ist, das würde sich in dem 
Glück-Gefülil der ~unendliclienBefriedigiing« bekunden. Jene uliöliere 
Naturn handelt also, indem sie durch ims wirkt, auch für tms. Sie bringt 
eben dasjenige Ziel zur Vollendung, das wir, die Menschen, so wenig 
sein Gewinn in unserer Macht steht, dennocli in d e m  Denken und 
Handeln eigendich suclieii. Darum werden wir in dem postulierten 
Produkt das Motiv jener *höheren Naturn als eine freiwillige uGunstu 
ansehen müssen. 

e) Die metaphysische Bedeutung 

Halten wir uns nun vor Augen, daß das hier postulierte Produkt der 
~Schlußsteinn jenes prinzipiellen Postulates ist, aus dem herans das 
ganze Transzendentalsysteni sich entfaltet hat, und das in der »Ge- 
schichte~ bereits seine endgültige, nur noch nicht erkannte Form ge- 
funden hatte: als der ursprüngliclie Grund der Identität von Selbst- 
bewußtsein imd Natur (von Freiheit und Notwendigkeit), so kann 
der Philosoph nun die prinzipielle (inetaphysisclie) Bedeutung des 
postulierten Produktes aussprechen: 

aDieses Unbekannte aber, was hier die objektive nnd die bewußte 
Tkätigkeit in unerwartete Harmonie setzt, ist nichts anderes als 
jenes Absolute, welches den allgemeinen Grund der prästabilirten 
Harmonie zwischen dem Bewußteri und dem Bewußtlosen entliält. 

Wird also jenes Absolute reflektirt aus dem Produkt, so wird es der 
Intelligenz erscheinen als etwas, das über ihr ist, und was selbst ent- 
gegen der Freiheit zu dem, was mit Bewußtseyii und Absicht be- 
gonnen war, das Absiclitslose binzubringt.n 

Von den1 vorhergelienden Satz, der von der »freiwilligen Gunst 
einer höheren Naturx sprach, unterscl~eidet sich dieser Absatz, der von 
dem »Absoluten« spriclit, durch die Reflexionsebene. Zum Unter- 
schied von dieser Scheliings eigene transzendentale Deutung ent- 
lialtenden Erklärung hatte Schelling in jenem Satz zunächst die zu 
erwartende empirische oder dgeineinmenscliliclie Deutung des glei- 
chen (von ihm noch immer niu postulierten) Phänomens genannt. 

Diese beiden Reflexionsebeneu a~iieinanderzuhalten, ist darum 
wichtig, weil Schelling im Folgenden, wo er die Zeugnisse uanalysierto, 
die die >Realität<, die »Existenz«, jenes postulierten Produkts bestätigen 
sollen, die uphänomenale« Erfahrung (nämlich das »Gefülil« bei der 
Hervorbringung und beim Anblick des Kunstwerks) in eins mit der 
empirischen Erklärung (und das besagt: mit der zeitgenössischen 
Ästhetik) anfiihrt. Das sBekenntniß der Kiuistlera (in der zweiten 
Hälfte von § I) sowohl wie die Beschreibung des *äußeren Ausdrucks 

des Kunstwerks«, wie er sich für den Kun stbetrachter darstellt (in z), 
werden also bereits mit ihrer durch die Denkweise und Kunstan- 
schauung der Zeit geprägten Interpretation von Schelling als Zeugnis, 
als der selbstverständliche uobjektiveu Tatbestand dessen, was Kunst 
ist, übernommen. Was die Philosophie dabei hinzubringt, ist die tran- 
szendentale Begründung dieses Tatbestandes, durch die nach Sclielling 
die Philosophie selber erst ihre eigene (inhaltliche und formale) Voil- 
endung erlangt. 

Zu der Frage der Schelliiig-Forscliung, ob das norgan on und Doku- 
ment der Philosoplueu die Kunst oder die Philosophie der Kunst sein 
soll, läßt sich in diesem Zusammenliang sagen, daß ais Philosophie der 
Kunst das ganze Transzendentalsystem anzusehen ist, sofern nämlich 
kein Stiick dieses Systems für das Verständnis der philosophischenBe- 
deutung, die dem Phänomen der Kunst zukommt, entbehrlich ist. 
Diese aus der Philosophie entwickelte Bedeutung besteht aber eben 
darin, daß die Icunst ihrem Wesen nach in sich selbst (und damit ))im 
Absolutena - vgl. 5,461) beruht; also der Deutung durch die Philo- 



soplue nur insofern bedürftig ist, als sie dadiircli iu ihrer absoluten 
Unbedüritigkeit, ihrer nHeiligkeit uiid Reinheit« ( 3 ,  622) eigens an- 
erkannt wird. 

Der zuletzt zitierte Absatz Iäßt sich im Anschluß an das Vorauf- 
gegangene folgendermaßen erläutern. Wenii aus einer (bewußteii) 
menschlichen Tätigkeit ein objektives, unabhängig von dem Men- 
schen bestehendes Produkt liervorgelit, so daß der ~ e n s c h ,  in der 
Verknüpfung der beiden gleichermaßen gewissen Momente: seiner 
Selbsttätigkeit (Freiheit) und der Objektivität des Resiiltates, auf eine 
ursprüngliche Identität seiner Freiheit mit der Außenwelt beim Zu- 
standekommen des vor ihm steliendeii Produktes schließen muß (wel- 
cher »Schluß« bereits in dem - in sicli selbst schon reflektiven - Gefühl 
der beglückenden Überrascliiuig vollzogen ist): dann wäre damit, in 
der einzig möglichen, nämlich indirekten, d. h. vermittelten, Weise ein 
Zustand, in dem jenes absolut Identische in einem Verhältnis zum 
menschlichen Bewußtsein steht, erreicht. - Wir können an dieser 
Stelle einen Zusatz einfügen, mit dem SclieIling bereits (in dein vor- 
aufgegangenen Absatz) die Feststellung über die Möglichkeit der voll- 
kommenen Selbstanschauung in dem postulierten Produkt erläutert: 
oDenn sie (die Intelligenz) ist selbst das Prodncirende [sie produziert 
im Bewißtsein ihrer selbst]; zugleich aber liat sicli diese [in der Pro- 
duktivität bestehende] Identität von ihr ganz losgerissen: sie ist ihr 
[nämlich für sie qua menschliches Bewußtsein] völlig objektiv ge- 
worden, d. i. sie ist [im Mensclieii] sich selbst völlig objektiv gewordeii« 

(3,615). 
Den anderen Satz jenes Absatzes (vgl. S. 41) brauchen wir, um ihn 

zu erläutern, lediglicli in seinem Bau umzukehren: Wenn der Intelli- 
genz (dem Bewiißtsein eines Menschen) etwas erscheint als etwas, das 
über ihr (über dem Menschen) ist, so nämlich, daß aus einer Tätigkeit, 
die mit Absicht und insofern mit Bewußtsein begonnen war, etwas 
Unerwartetes (Absichtsloses), also der eigenen Freiheit Überlegenes, 
entsteht, dann wird damit aus diesem Resultat >jenes« (nämlich das 
sonst nur postulierte) *Absolute« reflektiert. 

Der entscheidende Funkt dieser Erklärung liegt also in dem Zn-  
samrtienhang des (in der Aussage) Doppelten von werscheinen« - (aber) 
uals etiuas, das über ihr ist*. Das mAbsoliite« wird bewtißt als Transzen- 
denz. 

Von einer Beseitigung der Reflexion kann dabei so wenig die Rede 
sein, da0 vielmehr in dem »Über-der-Intelligenz-sein« diese, also das 
Bewußtsein, eigens anerkannt wird. Bedenken wir weiter, daß die 
Verfassung des Absoluten als ~Transzendenzn, d. 11. seinErsclieinen als 
Absolutes (auf Grund des Begriffs der Wahrheit als Gewißheit), erst 
dessen Wesensverfassung ausmacht, so wird deutlich, daß in diesem 
metaphysischen Begriff von Transzendenz der Menscb - als reflektie- 
render, und in seiner Endlichkeit - gerade ziir weseiitliclien Bedingung 
des Unbedingten erhoben wird. 

Vierter Abschnitt 

Schellings Interesse am »Genie« 

a )  Schicksal und Genie 

Die zuletzt gegebene Formulierung: wenn etwas als Uber-Bewußtes 
bewußt (als nunbekanntesn bekannt) wird, sei damit die unmöglich 
scheinende Reflexion des Absoluten möglich geworden, Hingt an 
Schellings Bestimmung der metapliysischen Bedeutung der aScluck- 
salsu-Edahrung in der Deduktion der Geschichte an: Der Mensch, in- 
dem er gewalir wird, wie aus seinem freien Willen etwas Ungewolltes 
entsteht, wird dadurch genötigt, einen Willen, der höher ist als s& 
Wille, d. h. durch diesen lundurcliwirkend, aber nicht wie dieser er- 
kennbar, *anzuerkennen« (nvorauszusetzen«). (Vgl. I, 197-199.) So 
fährt Sclielling nach der Erklärung, daß in einem Objekt, welches das 
Produkt einer mit Absicht begonnenen, aber wider Erwarten vollen- 
deten Tätigkeit ist, das (vom Philosophen postulierte) absolute Sub- 
jekt reflektiert werden könnte, indem es der Intelligenz als etwas, das 
über ihr ist, erscheint, in einem nenen Absatz fort: 

>Dieses unveränderlich Identische, was zu keinem Bewußtseyn ge- 
langen kann und nur aus dein Produkt widerstrahlt, ist für das 
Produurende eben das, was für das Handelnde das Sclucksal ist, 
d.h. eine dunkle unbekannte Gewalt, die zu dem Stückwerk der 
Freiheit das Vollendete oder das Objektive hinzubringt.~ 



Was bedeutet an dieser Stelle der Vergleich mit dem Sclucksal? Zn- 
nächst liegt darin ein hermene~itiscl~er Zweck. Die früher gegebene 
Deduktion der Geschichte hilft, auf Grund der verwandten Struktur, 
den Kernpunkt der jetzigen Dediiktioii zu verstehen: das dialektische 
Verhältnis zwischen Freiheit und Notwendigkeit, die Bedeiitung der 
Erfahrung, daß aus dem menschlichen Willen etwas iiber diesen 
Willen Hinausgehendes entsteht. 

Zugleich aber hat dieser Vergleich auch den sachlichen Sinn einer 
Verknüpfuiig der gegenwärtigen, das ganze Transzendentalsystem 
abschließenden, Deduktion mit dem Resultat des voraufgehenden 
mpraktischenn Teils dieses Systems. Nachdem die gegenwärtige Dedrk- 
tion mit der Fordemng nach einer aAngrenzung« an das ~Freiheits- 
produktu (ebenso wie an das Naturprodukt) begonnen hatte, wird nun, 
am Punkt ihrer Vollendung, diese Deduktion mit dem Resultat der 
praktischen Pldosophie ausdrücklich verbunden. 

Dabei betont Scbelling zwar das Gemeinsame der beiden Bereiche: 
dieErfahrung des Menschen, daß es eine Gewalt geben mid, die Frei- 
heit und Natur vermittelt. Der Ausdnick dafür liegt in beiden Fällen - 
in der Reflexion des Menschen auf die Resultate seines Handelns im 
Ganzen der Geschichte wie bei dem jetzt post~ilierten Produkt - in 
dem Moment des Unerwarteten. Hier wie dort erkennt der Mensch, daß 
durch seinen Willen ein höherer Wille ahindurcliwirktx. indem er 
sich genötigt sieht, die Ergebnisse seiner Bestrebungen einer ~unbekann- 
ten Gewalta zuzusclireiben. 

Worin liegt aber nun der Unterschied des jetzt postulierten Produkts 
gegenüber dem *Freiheits-Produkte (also der Geschichte)? Dies ist 
dem Vorhergehenden zu entnehmen, wem wir dabei an das Motiv 
denken, das Schellings Transzendentalpliil~so~hie über die Dcduk- 
tion der Geschichte (über die Vollendung der praktischen Plulosopliie) 
hinauseieb. 

Dieses Motiv war (vgl. I, 222-225) der Mangel an »wirUclier« Er- 
kenntnis dessen, was angesichts der Geschichte nur »Objekt« des Glau- 
bens war, der ursprünglichen Identität von Freiheit und Notwendig- 
keit (Subjektivität und Objektivität). Der letzte Gedanke, zu dem die 
Philosophie der Geschichte (und damit die praktische Philosophie) 
vordringen konnte, war der, daß eine solche Erkenntnis innerhalb der 
Geschichte (d. h. für den Handelnden) notwendigerweise unmöglich 

ist, weil ja mit der Erkenntnis einer Identität des Freien mit dem Not- 
wendigen die (nur im Gefühl des Gegensatzes gegebene) Erscheinung 
der Freiheit und damit die Bedingung der Geschichte aufgehoben sein 
würde. Für das Handeln mui? jene Identität Postulat (Sache des Glau- 
bens) bleiben, d. 11. unendliches Ziel. 

Der Ausdruck dieses (des geschichtlichen) Verhältnisses des mensch- 
lichen zuin absoluten nIch« ist die unaufhebbare Unruhe des Handeln- 
den. Wenn Scliclling als das Wesensmerkinal des Glaubens die Ruhe 
bezeichnet, die er dem Handelnden gewährt, den uMuth«, uin An- 
sehung der Folgen meiner Handlungen ganz ruhig zu seyn, sobald 
[die PAiclit] entschieden hatu (3, 595). - so gilt dieseRuhe eben doch 
nur in Bezug auf die Praxis, d. h. auf das (in der Geschidite niemals 
vollkommen erfüllbare) Streben. Die durch den Glauben ermöglichte 
Ruhe ist so wenig die Aufhebung der Unruhe des Handelns, daß sie 
vielmehr gerade deren Voraussetzung (der Schutz vor fatalistischem 
Quietismus) ist. Zur Ruhe des Glaubens gehöit als Korrelat die das 
Handeln antreibende Unruhe in1 Gefühl der nicht erfüllbaren absolu- 
ten Wissens-Forderung. 

Wenn nun eine Anschauung deduziert worden ist, in der das (im 
Menschen) seiner selbst bewußt gewordene Ich sich der Identität mit 
der Natur als einer solchen, deren Prinzip im Ich selbst liegt, bewußt 
werden soll, so müßte damit eben jene im Handeln, in der Geschichte, 
unerfüüt bleibende Wissens-Forderung ihre Erfüllung fmden. Und 
wir sahen, aus dem Schliisselpunkt dieser Ded~iktion (dem Postulat 
der runendliclien Befriedigung<<), woran diese Erfüllung erkennbar 
wäre: $Aller Trieb zu postulirenx würde >mit der Vollendung des 
Produkts stili[stehen]«. 

Das Stillstehen des Triebes wäre der Ausdruck der Befriedigung. 
Währendnun aber alle sonstige, auch imErkennen und Handeln mög- 
liche, Befriedigung nur den Grund zu einem neuen Gefühl des Man- 
gels legt, und damit den Trieb zum Handeln erhält, also nur Wie end- 
liche Befriedigung sein kann, würde der Vollendung des 8Produktsu 
eine uunendliche Beftiedigungu entsprechen. Das Zeichen dafür wäre 
das Gefüld der uGlückseligkeit«. -Es darf ja nicht vergessen werden, 
daß das Objekt der Geschidite (die *allgemeine Rechtsverfassmg«) in 
der Geschichte überhaupt niemals vollständig realisiert werden kann, 
also in der Gesclüdite ein >vollendetes Produkt" überhaupt nicht er- 



reicht wird. Die Geschichte bestellt in dem Prozeß des dauernden 
Realisierens ihres (nidealenu) Objekts, der niemals in den Zustand 

i 
eines endgültigen Realisierthabens umschlagen kann; und das besagt 
für das uSubjekt« der Geschichte, das Menschengeschlecht, daß auch 
der Zustand der Glückseligkeit (der in jenem Ideal das eigentlich Er- ' 
strebte ist) im Handeln immer nur vor-schwebt, niemals aber Gegen- : 

wart sein kann. 
Worin nun diese uunendliche Befriedigung", von der jetzt nur das 

Aufhören, also die Abwesenheit, des Triebes zu weiterer Produktion 
als des ICorrelates zum Gefühl der Glückseligkeit genannt ist, positiv 
besteht: ob in völliger Untätigkeit oder etwa einer höheren - nicht 
mehr als Trieb und Streben fühlbaren -Weise von Tätigkeit, kann 
erst später, bei der Betrachtung des ~Cliarakterse des Kunstprodukts 
gezeigt werden. Hier genüge es, daß wir zur Abhebung von der 
rSchicksals<-Erfahrung den Gedanken einer »Unendlichkeit< der Be- 
friedigung und damit des in dieser Unendlichkeit sich ausweisenden 
wahrhafien Zustandes eines »Beglückte-seins bedacht haben. 

Was ist nun der transzendentalphilosophische Sinn dieses Unter- 
schiedes zwischen dem gegenwärtigen Postulat und dem Schicksal? 
Wenn die Uberraschung über das Res~iltat der Produktioii eine Be- 
friedigung zum Inhalt lmt, das Unerwartete in einer #Harmonie« be- 
steht, - was bedeutet dies für das Verliälmis des Produzierenden zu 
seinen1 Produkt? Im Falle der Geschichte lag die Bedeutung des (un- 
erwarteten) Z~sainmenhan~s zwisclien (subjektiver) Absicht und 
(objektivem) Residtat im Bewußtwerden der magischen Dissoiianza 
(10, 116) zwischen mensclilicliem Willen und absolutem Wien .  
»Hier kam die Pldosophie auf jenes letzte, über alles siegreiche Sub- 
jekt, das selbst nicht mehr objektiv wird, sondern immer Subjekt bleibt, 
und das der Mensch nicht melü. wie irn Wissen als Sich und eben 
darum als über allem erkennen muß, dem zuletzt d e s  unterworfen 
ist* (10, 116; vgl. I, 198f., zzo). In der Geschichte also erfärt sich der 
Mensch als -letztlich - Unterworfener. W o  sich aber der Mensch an- 
gesichts eines aus seiner eigenen Tätigkeit hervorgegangenen Produkts 
beglückt fühlt, da kann von keinen1 Unterworfensein die Rede sein. 
Wenngleich die Macht, udie zu dem Stückwerk der Freiheit das Voll- 
endete oder das Objektive hinzubringtu, für den Produzierenden - 
ebenso wie für den Handelnden das Schicksal - aeine dunkle unbe- 

kannte Gewalt* ist, so kann doch diese Gewalt seinem eigenen Trieb 
nicht widersprochen haben. Wie könnte er sich sonst von dem Uber- 
raschenden befriedigt fühlen? Was also dem Menschen in der jetzt 
postulierten Produktion - als etwas, das über ihm ist - bewußt wird, 
wird ihm doch zugleich als mit ihm, mit seinem eigenen Wesenstrieb, 
identisch zum Bewußtsein kommen. 

Durch das jetzt postiilierte Prodiikt wird also dem Menschen die 
Identität des Freien und Gesetzmäßigen, die in der Geschichte voraus- 
gesetzt werden muß (und in der Natur, im Organismus, bereits reprä- 
sentiert wird, aber ohne ihren Wesensart erkeimbar zu machen), als 
eine solche, deren letzter Grund im Ich selbst liegt, repräsentiert. 

Mit dieser Bestimmung einer überbewußten Maclit im Menschen, 
die sich, zum Unterschied von dem nur durch die nGattung« (und auch 
da nur im »Unendliclien«) sich realisierenden Sclicksal, in der Tätig- 
keit eines Individuiuns vollendend, als Ich erwiese, hat Scheiling die 
Deduktion des letzten Postulates bis zu dem Punkt gekieben, wo er es 
beim Namen nennen und damit seine ~Wirkliclikeita an einem dge-  
mein bekannten Phänomen erweisen kann: 

*und wie jene Macht, weklie durch unser freies Handeln ohne unser 
Wissen, und selbst wider unsern Willen, nicht vorgestellte Zwecke 
realisirt, Sclucksal genannt wird, so wird das Unbegreifliche, was 
ohne Zutliun der Freiheit und gewissermaßen der Freiheit ent- 
gegen, in welclier ewig sich flieht, was in jener Produktion ver- 
einigt ist, zu dem Bewußteu das Objektive hinzubringt, mit dem 
druikeh Begriff des Genies bezeichnet.« 

Scbellings Berufung auf das Genie wird also vorbereitet und be- 
gründet in einem Vergleicll mit den1 Schicksal. In dem allgemein be- 
kannten Phänomen, das mit dem »dunkeln Begriff des Genies« be- 
zeichnet wird, soll das Postulat einer "Machtu oder »Gewaltu, die für 
den produzierenden Mensdien dasselbe ist, was für den handelnden 
Menschen das Schicksal, erwiesen sein. 

Das Reclit zu dieser Berufung auf das Genie ergibt sich aus der 
überlieferten und zeitgenössischen Prägung dieses Begriffss, deren 
Grundnierkmale wir in dem zitierten Absatz wiederfirnden: 

I. Das in dem römischen Begriff des ngeniusu entlialtene und für 
Schelling im Charakter der rUnbegreiflichkeitu ausgedrückte Signum 



der uGÖttliclIkeitu, die hier gedacht wird als übermenschliclie ilMaclit<i 
oder aGewalt«. Dieses Moment teilt der #Genies-Begriff mit Schd- 
lings Begriff des ~Schicksals«. 

2. Die, sich ebenfalls noch an den römischen »genius<a-Begriff an- 
ldmende, Vorstellung der Immanenz des ~G'ottlichenu in einem Men- 
schen. So führt ScheUing in seiner ~)P>Philosoplue der Kunsta (g 63) den 
13egrifFaGenie< mit den Worten ein: P. .. das, was man Genie, gleicli- 
sam den Genius, das inwohnende Göttliche des Menschen, nenntu 
(5,460)~. Dieses Moment besteht in dem, von der Erfahrung des 
~Schicksalsu verschiedenen Sachverhalt der Individualität jener über- 
bewußten Macht. 

3. Als der Ausdruck dieser Immanenz des aGöttlichen<< in einem 
Menschcn gilt, dem biblisch-clzristlichen SchöpfungsbegriE entspre- 
chend, die Produktivität. Von »Genien wird dort gesproclien, wo ein 
Menscli, ein Individuum, die Fähigkeit besitzt, die sonst nur - und 
auch da nur annäherungsweise - die Menschheit (die >Gattung«) hat, 
nämlich uwirklichea, in sich selbst bestehende, Objekte hervorzubrin- 
gen. Die Produktivität ist jene uMachta, oder aGewalta, die die 
#Genialität« eines Menschen ausmacht. 

Daraus geht hervor, daB dem Genie die Beziehung auf sein Produkt 
so wesenhaft zugehört wie dem Handeln die Beziehung auf die Ge- 
schichte oder dem Erkennen die Beziehung auf die Natur. Nur um 
dieses Prodwkt zu fmden, wurde, nach dem methodischen Gesetz des 
Transz~ndentals~stems, das luer zu postulierende Verhältnis der bei- 
den, aus dem Prinzip der Philosophie deduzierten Tätigkeiten, der 
Produktio~s~rund also, entfaltet. So ist, wenn dieser auch selber noch 
nicht das eigentliche Ziel war, doch mit ihm, mit der Bezeichnung des 
postulierten Subjekts, auch das gesuchte Objekt oder Produkt gefunden: 

*Das postulirte Produkt ist kein anderes als das Genieprodukt, oder, 
da das Genie nur in der Kunst möglich ist, das Kunstproduktu (3,616). 

b) Der Zweck der Schaffenstheorie 

Nach dem im ersten Band erläuterten Aufbau von Schellings Tran- 
szendentalsystem richten sich sämtliche Schritte dieses Systems auf 
einen Punkt, wo das, in dem durchgängigen Postula&Charakter be- 

ruhende, uPrincip des Fortsclircitens« in ein endgültiges - und damit 
erst vwirklichesa - Wissen umsclilägt. Diese von Anfang an geforderte 
Gewißheit würde also (wenn sie sich einstellt) nicht etwa nur der 
inhalt jenes einen (letzten) Punktes sein, sondern mit ihm den gesamten 
bis dahin zurückgelegten Weg erst in den Status der Gewißheit ver- 
setzen. 

Dieser Umsclilagspunkt vom post~ilicrten zum wirklidien Wissen 
ist mit dem letzten Satz bezeichnet. Die erste Feststellung: *das postu- 
lirte Produkt ist das Genieprodukt«, zieht das Fazit aus der vorauf- 
gegangenen Deduktion; die zweite: ». .. und da das Genie nur in der 
Kunst möglicli ist, das Kunstproduktu, bestimnit die (mit dem Aus- 
druck der Spätpldosoplue zu sprechen) >)positive« Sphäre, in der sich 
die postulierte V o l l e i ~ d ~ u ~ ~  der Deduktion als vollendet zu erweisen 
hätte. Denn, daj es das Genie in der Tat gibt und daß diese Wirklich- 
keit des Genies in der Tat die Kuiist ist, das muß ja erst noch gezeigt 
werden.Diesejetzt bestehende Aufgabebezeichnet derfolgende Absatz: 

#Die Deduktion ist vollendet, und wir haben zunächst nichts zu 
thun, als durch vollständige Analysis zu zeigen, daß alle Merkmale 
der postulirten Produktion in der ästlietisclien zusammentreffen« 
(a.a.0.). 

Die Ausführung dieses Vodiabens umfaßt die zweite Hälfte von 
§ I : Die nvollständige Analysis* der postulierten Produktion soll diese 
als *ästhetische Produktions erweisen. Sie bringt das Postulat zusam- 
men mit den »Aussagen« der Künstler. Doch damit ist der Systemgang 
auch noch nicht abgeschlossen. Denn diese Aussagen würden, selbst 
wenn sie das deduzierte Postulat bestätigeii sollten, für sich genommen 
noch keine wirkliclie« Erkenntius liefern. Eben darauf zielt aber die 
Philosoplue in ihrer Zuwendung zur Kunst ab. Mit der Berufung auf 
das Genie ist auch von der Philosophie lier von vornherein das Genie- 
Produkt gemeint. So deutet schon das die Erklärung der künstlerischen 
Tätigkeit einleitende nZunächsta auf einen weiteren Schritt, nämlich 
auf die, den zweiten Paragraphen des letzten Hauptabschnitts um- 
fassende, Erklärung des ucliarakters des Kiu~st~rodi~ktsa, bei der es nun 
nicht mehr um die Aussage11 der Künstler, sondern um die Erfahriuig 
der Kunstbetrachter geht, und damit um das, was auch dem Pluloso- 
phen unmittelbar zugänglich ist. 



Olme die Beadit~uig des Ziisammenliangs dieser drei Aspekte: um den Grund dcs Werkes kennenzulernen und damit das Kunstwerk 
I. der »Vollendung« der Deduktion (des »spekulativen« Entwurfs der 
Beschaffenheit des zu postulierenden Produktes); 2. der Verbindung 
dieses Etiiwurfs mit der den Aussagen dcr IGnrtler zu entnehmenden 
Selbsterfahrung des »Genies«; und 3. schließlich der Erklärung des dem 
Mensclieii unmittelbar zugängliclien IC~inst-Werkes, muß der Ab- 
schluß von Scliellings Transzende~italsystern zweifelhaft erscheinen. 
Denn dann scheint es, als mute Schelling sich und andern zu, den 
Wahrheitserweis seines ganzen Systems, die Vollendung einer Philo- 
sophie, deren einziges Tliema das Problem des Wissens war, in einem 
aBegriffn zu finden, den er selber als wesenhaft nunbekannt«, nunbe- 
greiflicha und udunkel<, defniert hat. 

Man hätte dann übersehen, worauf sich die Kennzeichnung des 
Dunklen, Unbekannten und Unbegreifliche11 bezieht: nämlich auf 
jene »Gewalt«, die >>zu dem Bewußten das Objektive l&zubringt«. 
Mit dem ~Bewußtent ist die freie, ihrer selbst bewußte Tätigkeit der 
Menschen gemeint, mit dem vObjektiven« das, was - in der gesuchten 
Produktion - aus dieser Tätigkeit hervorgelit. So stimmt es zwar, daß 
die Produktions-Gewalt unbegreiflich ist. Aber es ist eben eine Pro- 
duktioncGewalt, eine Madit, die darin besteht, Objektivität zum Be- 
wußtsein hinzuzubringen. Die dunkle, unbekannte und unbegreif- 
liche Gewalt gellt gerade auf Helligkeit, Kennbarkeit und Begreiflich- 
keit aus. 

Der Satz, mit dein die Erklärung der künstlerischen Selbsterfahrung 
eingeleitet wird: daß das Genie »>nur in der Kunst möglich" ist, und 
der andere Satz, mit dem dann (am Ende von § 2) die Deutung des 
>Charakters< der Kunst abgeschlossen wird: daß Kunst »nur durch 
Genie« möglich sei, bezeichnen zusammeiigenomnien die Einheit von 
#genialem« Wesen iuid asdiönemu Charakter der Kunst. Diesen Zu- 
sanmenhang von Entstehung und Erscheinung der Kunst umfaßt der 
eine Begriff uGenieproduktu. 

Daß Sclielling die K~nist durch eine Erklärung der künstlerischen 
Selbsterfalmg begründet, bedeutet also nidit, daß er zu den Ver- 
tretern oder gar Uriiebern einer Schaffens-Ästhetik gehört. Das Inter- 
esse am Kunstschaffeii ist bei ihm Mittel zum Zweck. Zweck ist das 
Kunstwerk. Die Kenntnis des SchaAens und damit die Beachtung der 
künstlerischen Selbsterfahrung ist nach Schellings Ansicht notwendig, 

(die Icunst in der Ersclieinnng) zu erkennen. 
Wenn man dagegen Sclielliiigs Konzeption der Kunst als ein Glied - 

und sei es audi das bedeutendste - in einer vom Geniekult des 18. Jalir- 
Iiiinderts zur Schaffensästlietik und Küns~lerps~cliologie des 19. Jahr- 
hunderts sich spannenden Kette ansieht, geht inan gerade an1 Ent- 
scheidenden vorbei. 

Scliellings Verhältnis ZLI der I~torisclien Entwicklung, innerlialb 
der er steht, ist dialektisch. Am Maßstab lustorischen Fortschritts 
gemessen stellt seine Kunstphilosopliie - ebenso wie die Praxis der 
Kunst in Weimar und Wien und ebenso wie das Denken des Deut- 
schen Idealismus im Ganzen - eine Retardation dar. Innerhalb des in 
der Mitte des 18. Jahrliunderts anhebenden und im 19. Jahrhundert 
kulminierenden historischen Prozesses, der sich als die Spaltung der 
Wirklichkeit in eine selbständige Subjektivität und eine selbständige 
Objektivität, eine ästhetische und ethische Inneriichkeit auf der einen, 
eine naturwissenscliaf&clie und philologisch-historische Faktizität auf 
der anderen Seite beschreiben iäßt - innerlialb dieses Prozesses wird, 
für kurze Zeit und an wenigen Orten und nur im Denken und in der 
Kunst, da aber jenseits aller rÄsthetik«, jene Spaltungstendenz über- 
wundm. Daß diese Erhebung über den Prozeß ihm zugleich auch neue 
Impulse gibt, ob von Beethoven zii Wagner, von Hege1 zu Marx oder 
von Schelling zur Natur- und Geisteswissensclwft des 19. Jalirh~ln- 
derts, wird gerade dann klar, wenn nun  die von dem Fortgang nicht 
widerlegte, sondern lediglich verlassene eigene Wahrheit jenes ugroßen 
Zwischenfails« (Nietzsche, Jenseits von Gut und Böse, n. 245) und 
deren bleibenden Anspruch sieht. 

Für diese Aufgabe einer Revision unseres Bildes von der Geschichte 
seit der Aufklärung bietet das Thema dieser Untersncliuiig ein Bei- 
spiel. Um die historische Sonderstellung der ICunst (in den Formen 
von Dichtung und Musik) zwischen 1780 und 1830 innerlialb des 
Prozesses der Subjektivität zu erkennen, kann Scliellings in der Mitte 
jener Periode eiitstaiidene plulosopliische Deutung der Kunst eine Hilfe 
bieten. Das kann sie freilich nur, wenn man sich nicht damit zufrieden 
gibt, doß Sclielling-als Nachfolger Kants ~indvoriäufer der Romantik 
- das Genie zurGrundlage seines Ihstbegriffs niacht, sondern fragt, 
wie er das tutI0. Diese Frage bildet das Thema des folgenden Kapitels. 



Zweites Kapitel 

Der Wesei lsgruld der  Kunst  

Die Erklärung der künstlerischen Tätigkeit (der »ästhetisclieii Produk- 
tion<<), die die zweite Hälfte von D I umfaßt, läßt sich selber wieder in 
zwei Teile untergliedern. In einem ersten Teil behandelt Sclielling die 
Verfassung (die »Gefülde«), in der nadi den »Aussagen<< der Künstler, 
auf die er sich beruft, der Sdiaffensprozeß von den Künstlern selbst 
erfahrer1 wird. In einem zweiten Teil bestimmt er die aus diesen Aiis- 
sagen erscliließbaren Produktionsfiktoren und deren wechselseitige Be- 
ziehung: seine Lehre vom Verhältnis zwischen einem bewußten und 
einem bewußtloseii Anteil an der Entstehung eines Werkes, zwischen 
*Kunst« und »Poesie«. 

Diese ganze Produktionsanalyse umfaßt etwa vier Druckseiten; der 
erste Teil besteht aus den beiden ersten (jeweils eine Druckseite langen) 
Absätzen (uD& alle ästhetische Produktion ... «, >So wie die ästhe- 
tische Produktion . . .«), der zweite aus den restlichen drei Absätzen 
(aWenn nun ferner . . .« usw.). Dieser zweite Teil (über das Verhältnis 
von aKunstic und d'oesieu) soll in diesen Erläutemgen den Gegen- 
stand des letzten (vierten) Abschnitts bilden. Dem ersten (von den 
>Gefühlen« des ICünstlers bei seiner Tätigkeit handelnden) Teil sind 
die drei vorhergehenden Abschnirte gewidmet; denn dieser Teil be- 
steht selber aus drei Schritten. Zwei Schritte entsprechen der grund- 
legenden Scheidung der ästhetischeii Produktion in einen Anfangs- 
und einen Vollendungszustand. Wie es in dem vom ersten zum 
zweiten Schritt überleitenden Beginn des zweiten Absatzes heißt, hat 
Sclielling zunächst von dein "Gefühl<<, von dem die >kisthetische Pro- 
diiktionu ausgeht, gehandelt, um nun von dem nGefüblu, dem sie 
endet, zu sprechen. (Dem ersteii Schritt ist der I. Abschnitt, dem zwei- 
ten der 2. Abschnitt dieses Kapitels gewidmet.) Als ein eigener dritter 

Gedankenscliritt läßt sich der letzte Satz dieses ersten Teiles (der 
Sclduß des zweiten Absatzes) anschen (»Da nun jenes absoliite Zu- 
sammentreffen . . .«), denn darin zieht Scheiiing aus der Produktions- 
analyse bereits eine erste Folgerung für die Bedeutung des Kunst- 
werkes selbst. Dieser Satz stellt also ein Verbindisngsglied znr Analyse 
des Kunst-Charakters in D 2 dar (darüber der 3. Abschnitt dieses 
Kapitels).ll 

Erster Abschnitt 

Das I<unstwollen 

a) Der uProduktionshiebu 

Die »vollständige Analysisu soll das Postulat, das auf die Kunst zielte, 
an dieser aufweisen und damit das Postulat selber zugleich objektiv 
erläutern. Im Hinblick aiif den Produktions-Aspekt (von dem im Para- 
graphen I allein die Rede ist) lautet demgemäß die Frage: Kann die 
Selbsterfahrung der Künstler (von der wir nur mittelbar, aus ihren 
eigenen Äußerungen, Kenntnis haben) die pldosophische Deduktion 
der Kunst erweisen und erklären? 

Schelling spricht zunächst, im ersten Schritt, von dem, was man 
dieEntstehungs- oder Ursprungssituation nennen könnte. Wie kommt 
derjenige, der Kunstwerke hervorbringt, überhaupt dazu, Kunstwerke 
hervorzubringen? Was ist der Beweggrund des künstlerischen Schaf- 
fens? Nach der transzendentalphilosophisclien Deduktion wurde als 
Grund der ästhetischen Produktion ein >Widerstreit von Tätigkeiten« 
postuliert, nänilicli derjenigen beiden Grundtendenzen, die aus dem 
Prinzip der Transzendentalphilosophie entwickelt wurden: einer be- 
wußten, wie sie in der Selbstreflexion des Handelns ausgeübt wird, und 
einer bewufltlosen, wie sie als »produktive Anschauung« aller objektiven 
Erkenntnis zugrundeliegt, der beiden Tendenzen also, die dem Men- 
schen in dem Gegensatz von Freiheit und Notwendigkeit erscheinen. 

Nach der philosophischen Dediiktion müßte der Widerstreit dieser 
beiden Tätigkeiten den Grund der künstlensclien Produktion aus- 
machen, und zwar in der Weise, daß der Widerstreit selber zu seiner 



Uberwindung nötig ist und diese Uberwindung als »ästlictische Pro- 
diiktionu stattfindet. 

Dieses Postulat sieht Schelhg nun bestätigt in den Ansichten von 
einen, »Schaffensdrang« oder nSchaffenmüssen« des Genies. Er beruft 
sich auf die nAussage aller Künstler, daß sic zur Hervorbringung ihrer 
Werke unwilkirlich getrieben werden, daß sie durch Produktion 
nur einen imwiderstelilichen Trieb ihrer Natur befriedigen« ( 3 ,  616). 

(Wir lassen die Frage nach dem Recht, mit dem Schelling hier von 
nallen Künstlern« spriclitl2, noch offcn, um zu sehen, wie er die ge- 
nannte Aussage überliaupt versteht.) 

Wo eine solche Selbsterfahrung besteht, dort Iäßt sich auf einen 
Widerstreit ak Ausgaiigsgrund des Schaffens unmittelbar schließen, 
weil ja ein Trieb der Ausdruck eines Widerstreits ist. So ist der Selbst- 
erhaltungs- oder Arterhaltungstrieb das Bestreben eines Lebewesens, 
einen Zustand zu erhalten, der ihm - als Iiidividiiiirn oder als Gat- 
tung - wesensmäßig (naturnotwendig) zukommt, aber in der Wirk- 
lichkeit bedroht wird, also das Bestreben, einen Widerstreit zwischen 
Wirklichkeit und Wesen zu überwinden. Nach Schellings eigener 
Analyse des aTriebes« im praktischen Teil des Transzendentalsystems 
( 3 ,  559) sucht dieser »das Objekt, wie es ist, in das Objekt, wie es seyn 
sollte, zu verwandeln.. uDer Trieb gellt unmittelbar auf die Wieder- 
herstellung der aufgehobenen Identität des Ichs« (also des getriebenen 
Subjekts). Es ist das Wesen oder die nNatur« des Lebewesens selber, 
was den Widerspruch hervorruft und seine Beseitigung erzwingt. 
Daher ist der Trieb als solcher ~uiiwillkürliclia. *Durch jeden Wider- 
spruch ist ... unmittelbar die Bedingung zur Thätigkeit gesetzt, die 
Thätigkeit entspringt, sowie nnr ihre Bedingung gegeben ist, ohne 
alle weitere Reflexion, und ist, wenn sie zugleich eine freie Thätigkeit 
ist, was z. B. die Produktion nicht ist, eben deswegen nnd nur inso- 
fern ein T1ieb.a 

E i  Trieb ist also das Gefiihl eines auf Befriedigung abzielenden 
Widerstreits. Diesen - rein formalen - Schlnl? von der in der Unwill- 
kürlichkeit iuid Unwiderstelilichkeit sich äußernden Triebartigkeit 
überhaupt auf einen Widerspruch überhaupt, und zunächst noch nicht 
mehr, zieht Schelhg in dein ersten Satz: 

uDaß alle ästhetische Produktion auf einem Gegensatz von Th'ätig- 

keiten beruhe, Iäßt sich schon aus der Aussage aller Künstler, daß 
sie zur Hervorbringiing ihrer Werke unwilkürlich getrieben wer- 
den, daß sie diircli Produktion derselben nur einen unwidersteli- 
lichen Trieb ililer Natiir befriedigen, mit Recht sdiließen, denn 
wenn jeder Trieb von einem Widerspruch ausgeht, so, daß, den 
Widerspruch gesetzt, die freie Thätigkeit unwillkürlich wird, so 
muß auch der künstlerische Trieb aus einem solchen Gefühl eines 
inneren Widerspruchs hervorgehen< (3,616). 

Mit dieser formalen Gemeinsamkeit von ästhetischer Produktion 
und uTriebu ist jedoch über die flhätigkcitene selber, die hier im 
Widerspruch stehen, noch nichts gesagt. Wenn man die zitierte Stelle 
isoliert betrachtet, so könnte man zu dem Verdacht gelangen, daß 
Schelling mit dieser "Triebe-Lehre der Vorstellung vom Kunstschaf- 
fen als einer Instinkthandlnug, als einem blinden Drang, modern ge- 
sagt: einem Kunstbiologismus, liuldigt. Doch diesem Verdacht steht 
das Postulat entgegen, das den Inhalt des Widerspruchs bezeichnet: 
was sich luer widerspricht, niiulten Notwendigkeit und Freiheit, be- 
wußtlose nnd bewußte Tätigkeit sein. Der ganze Weg, der Schelling 
auf die Kunst geführt hat, schließt aus, daß er irn >Sturm- und Drang<- 
Ideal der Kunst sein Ziel sehen könnte. Dann aber entsteht aus dem 
ersten Satz der Analyse das Problem, wie die hier, als Beweis der 
postulierten Widersprüchlichkeit iiberhaiipt berufene Triebartigkeit 
mit der ebenfalls zu postulierenden Bewußtheit, wie also Unwillkür- 
lichkeit und Reflexion vereinbar sind. 

Darauf ist aus dem (zitierten) ersten Satz keine Antwort zu fmden, 
wohl aber aus dem vom Anfangssatz betont abgehobenen und -nach 
dem Pathos der Superlative und der dazu nocli unterstrichenen Stelle 
zu urteilen - ins Zentrum der Sache weisenden folgenden Satz: 

*Dieser Widerspr~lch aber, da er den ganzen Menschen mit allen 
seinen Kräften in Bewcgnng setzt, ist ohne Zweifel ein Wider- 
spruch, der das Letzte in ihrti, die Wurzel seines ganzen Daseyns, 
angreift« (3,  616). 

Dem ersten Satz, der die Analogie der ästhetischen Produktion mit 
dem nNaturtrieb« bezeichnete, steilt der zweite das Besondere der 
ästhetischen Produktion gegenüber (»Dieser Widerspruch aber ... u). 



Die Analogie bezog sidi auf die Form der Widersprüchlichkeit iiber- 
liaupt, deren Ausdruck Sclielling iin Pliänomen der Unwillkürlichkeit 
sah. Die Differenz bezieht sich auf den Iilhalt. Danach ist die künst- 
lerische Tätigkeit nicht di~rcll eine besondere Qualität von anderen 
Triebliandlungen cinterschieden, sie ist überhaupt nicht eine Bewe- 
gnng neben anderen, wie Hunger, Durst, Schlaftrieb oder Gescldechts- 
trieb, sondern eine Bewegung des ugaiizen Menschen mit allen seinen 
Kräften«. 

Damit erst ist die Bezeichnung der künstlerischen Selbsterfahrung 
gegeben, von der Schelling ausgeht, um daraus, im nächsten Satz, 
wiederum eine pliilosopliische Folgerung zn zielieii. Zunächst iiber- 
legen wir, was er mit der berufenen Totalität meint. 

Es genügt, an die Sprachweise der Zeit zu erinnern, um dem Miß- 
verständnis zu begegnen, mit uallen Kräften* seien etwa lediglich alle 
Triebe gemeint. Der >ganze Mensch«, das ist das Ganze der >Gemüts- 
kräften, womit Kant die Dreiheit von Denken, Fiihlen und Wollen 
meint und zugleich die Zweiheit, an der jedes dieser drei nGrnnd- 
stückea Anteil hat: die »Sinnlichkeit« uiid die »Intellektualität<< (vgl. 
Anthropologie, Kant-Ausgabe der »Pliilos. Bibliothek«, IV, S. 296). 
Das Ganze der *Kräfte« umfaßt demnach die Polarität, die im Begriff 
des uanimal rationales die Wesensbestiinmung des Menschen aus- 
madit. Ähnlidi erklärt Schelling an einer Stelle, wo er ausdrücklich 
die Frage stellt: >was wir bei dem Wort >der ganze Mensch< zu denken 
haben«, daß damit die Einheit des Gegensatzes von uGeist< und »Leib« 
gemeint sei (aus deinGespräch nclaraa, g, 43 f.). Schellin& hat mit der 
Totalität von Kräften also eine Polarität im Sinne, wie sie in späterer 
Zeit enva mit der Formel >Nicht Geist, nicht Inbrunst wollen wir ent- 
behrendgemeint ist, mit der Rilke einGedichtiiber denDichter beginnt. 

Für Schellings Schluß von dieser Bewegung aller Icräfte auf den 
Grund dieser Bewegung liegt der Schlüssel in dec Art der hier ge- 
meinten Bewegung. Daß rder ganze Mensch mit d e n  seinen Kräften 
in Bewegung* gesetzt ist, meint ja nicht jenes uSpiel der Gemüts- 
kräfte«, das für den Betrachter am Resultat der ästhetischen Produk- 
tion das Merkmal der Vollendung ausniacht, sondern vielmehr die 
Bewegung darauf zu. Die Produktionsbewegung hat eine Tendenz. 
Und diese Tendenz wird von Sclielling interpretiert als durch das 
Gegenteil dessen, worauf sie zugeht, veranlaßt. 

Darin liegt wieder die formale Analogie mit dem »Trieb«: das Ver- 
ständnis der Produktionsbewegung als der Beseitigung einer Not. 
Der Unterschied aber im Inhait: daß diese Not den Menschen als 
*Ganzen. betrifft. Wenn in der Produktion alle Kräfte in Bewegung 
sind, dann muß es sich bei dem Beweg-Grund um eine Bedrohung 

der Ganzheit des Daseins handeln. Die Bewegung aller Kräfte versteht 
Schellinp als die Abwelu eines *Angriffs«, der auf die uwurzel des 
Daseynsu gerichtet ist. 

Die hier gebrauchte Formulierung kelxt in der Münchener Rede 
»Ober das Verhältnis der bildenden Künste zur Natur« von 1807 fast 
wörtlicli wieder, wenngleich sie da nicht auf den kfinstlerischen 
Schaffensursprung, sondern auf bestimmte Situationen künstlerischer 
Themen, nämlich die »tragischen Zuständeu, gemünzt ist (7, 313). 
Schelling hebt hier die tragischen uLeidenschaften« von solchen, die 
anur Empörung niederer Naturgeister(< sind, ab: *ES gibt höhere Fälle, 
in denen nicht nur eine einzelne Kraft, in denen der besonnene Geist 
selbst alle Dämme durchbricht; ja Fälle, wo aucli die Seele durch das 
Band, das sie mit dem sinniiclien Daseyn verknüpft, dem Schmerz, 
der ihrer göttlichen Natur fremd seyn solite, unterworfen wird, wo 
der Mensch sich nicht durch bloße Naturkräfte, sondem durcli sitt- 
liche Mächte bekämpft und in der Wurzel seines Lebens angegriffen 
fühltu (7. 312f.). Im Unterschied zu Ziiständen, wo  mir  blind leiden- 
schaftliche Kräfte aufgeregt sind«, wird hier ader Geist selbst wie durch 
eine unwiderstehliche Gewalt fortgerissen<< (3,  313). Wir brauchen 
hier nicht auf die (später zu behandelnde) Tragödien-Theorie Schel- 
lings einzugehen. Die zitierte Stelle kann trotz ihres anderen Themas 
präzisieren, was Schelluig mit der *Wurzel des Daseyns« und mit 
einem nAngriff<< darauf meint. Gewiß einen Zustand, der - wie es 
auch hier ausdrücklich heißt - für den, der in ihm steht, von runwider- 
stehlicher Gewalt« ist. Aber diese Gewalt ist gerade nicht die blinde 
Leidenschaft bloßer Naturkräfte. Die Unwiderstehliclikeit ist - so 
paradox das klingt - vereinbar mit Besonnenheit. Der vAngriEu auf 
die *Wurzel des ~kbense bedeutet einen Angriff auf den "Geist selbsta. 
Und ebenso heißt es in 2 des Kunstabsdinitts, wo Schelling - bei der 
Analyse des »Erhabenenu - von der nach seiner Ansicht uhöchsten~ 
Erfahrung des Kunstbetrachters spricht: das Erhabene sei ein Objekt, 
das saue Kräfte des Gemüths in Bewegung setzt, um den die ganze 
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iutellektuelleExistenz bedrohenden Widersprucli aufzulöseiir (3 ,  621). 
Auch von dieser Stelle werden wir in1 Einzebien erst später liandeln. 
Beide Stellen lehren aber für den gegenwärtigen Zusammenhang, 
wie falsch es wäre, wenn man in Schellings Deutung der kiinstleri- 
sclien Tätigkeit eine, sei es zeitgeiiössisclie, sei es moderne, )>Trieb(<- 
Lehre hineinlesen wollte. 

b)  Kunstintention und Gesellschaft 

Nun ist es freilich niclit so, als müßte eine Triebästheuk ein schledit- 
hin anderes Phänomen von Kunst im Sinne haben als Sclielling liier. 
Der Unterschied liegt vielmehr schon darin, daß ein gleiches Pliäno- 
men verschieden gedeutet wird. Die Trieblelire setzt den Charakter 
der Unwillkürliclikeit und Unwiderstehlichkeit, die nach Schdling 
die Analogie zum Trieb ausmacht, mit einen1 Trieb gleich. Diese 
Gleiclisetzung wird freilidi auch nahegelegt, dem Unwillkürlichkeit 
auf der einen, Bewiißtlieit auf der anderen Seite scheinen sich aiiszu- 
scliließen. Zum Geist gehört, wie Schelling selber sagt, .Besonnen- 
heit~, also Bewußtsein des Tuns, Freiheit; wo aber eine unwidersteh- 
liche Gewalt herrsclit, da gibt es keine Wahl. Und Schelling hatte doch 
selber das Bewußtsein des Wählenkönnens, die uWillkür«, als die Be- 
dingung des Selbstbewußtseins und damit der Freiheit erklärt (3, 575 
bis 577; 3,633; vgl. I, 184). Wie können Unwillkürlichkeit und Frei- 
heit vereinbar sein? 

Zur Erklärung müssen wir noch einen Schritt weiter in der Frage 
gehen, was das Extrern konkret bedeutet, das nach Sclielling für den 
Ursprung der künstlerischen Tätigkeit ausschlaggebend ist: *ein 
Widerspruch, der dar Letzte in ihm engrereift«, also der, wie es ein paar 
Zeilen später heißt, »letzte und äußerste Widersprucliu. Wir fragen 
dabei jetzt nicht mehr, was der höchste Widersprnch philosoplusch 
bedeutet (das warder Zweckder dgemeinenErläuterungen desTrans- 
zendentalsystemsimerstenBand), sondern mit welchem Recht Schel- 
]ing diesen Gedanken auf die Selbsterfalxung der Künstler bezieht. 

Diese Erfahrung liatte er gekennzeiclmet als eine Bewegung d e r  
Kräfte, in der es keine Wahl gibt. Das war das Pliänomen, in dem 
Schelling den Ausdruck eines äußersten Widerspruches sieht. Nun 
heißt aber Widerspruch überhaupt: Negation von Identität. Die Be- 

wegung des »Triebes«, in dem sich ein Widersprucl~ ausdrückt, gellt 
auf die Herstellung der fehlenden (oder die Wiederherstellung der 
verlorenen) Identität aus. Daß ein Widerspruch erfaliren wird, besagt, 
daß die von ihm verneinte Identität erfalilen wird. Das eine: die Er- 
fahrung der Gegenwart eines Wider~~rudis ,  ist ein und derselbe Vor- 
gang wie das andere: die Erfahrung der Abwesenlieit von Identität. 
Wenn nun der *ganze Mensch mit allen seinen Kräften in Bewegung 
gesetzt wird«, dann läßt sich das interpretieren als Ausdruck eines 
xletzten und äußersten WidersprucIis« inid damit als ausdrücklicher 
Bezug zu der äußersten und letzten Weise von Identität. Mit dieser 
Uberlegung soll zunächst nur das Verständnis des folgenden Satzes 
aus Schelliigs Analyse vorbereitet werden, der selber wieder das end- 
gültige Verständnis dieser ganzen Konzeption vom Ursprung der 
ästlietischen Produktion möglich macht: 

*Es ist gleiclisam, als ob in den seltenen Menschen, welclie vor 
andem ICünstler sind im höclisten Sinne des Worts, jenes unver- 
änderlich Identisclie, auf welchcs alles Daseyn aufgetragen ist, seine 
Hülle, mit der es sich in andern umgibt, abgelegt habe, und so wie 
es unmittelbar von den Dingen afficin wird, ebenso auch im- 
mittelbar auf alles zurückwirke« (3, 616). 

Hier ist nun deutliclier zu sehen, was das Extrem bedeutet, von dem 
der vorige Satz spricht. Das gilt in zweifacher Hinsicht: einerseits im 
Hinblidr auf den von der Philosophie hier beliaupteten metaphysi- 
schen Sachverhalt, andererseits aber auch M Hinblick auf das Aus- 
zeichnende des Phänomens. Wir lieben zunächst die wesentlichen 
Punkte der Erklärung hervor, um sie dann zu erläutern. Den ~Künst- 
lern« wird ein Ausnahmestatiis zugesprochen, und zwar in der Weise, 
daß gerade die größten die typischsten sind. Im Falle der Kunst, so 
wird man hier als Voraussetzung SclielLngs unterstellen diirfen, ist 
das Höchste das der Sache am meisten Gemäße. Den Gehalt dieser 
Ausnahmestellung den *anderen« Menschen gegeniiber deutet Schel- 
ling als eine Differenz zwisclien Verhiilltsein und Enthülltsein, also 
eine Differenz zwischen Unwahrheit und Wahrheit. War in dem einen 
Falle verliüiit, in dem anderen entliüllt ist, sei etwas (wir sparen den 
Hauptbegriff noch aus), worauf nalles Daseyn aiifgetragen ista. Damit 
wird behauptet, daß der Künstler sich gerade in seiner Ausnahme- 



stellung auf das allen Menschen Gemeinsame bezieht. Die zu allen 
Zeiten bemerkte, in Anekdoten und Legenden gefaßte, gesellscliaft- 
liche Exzentrizität berühmter Künstler wäre danacli nur die Kelirseite 
ihrer - am Werk zu findencleii - gescllsclia£tlichen Zentralität. 

Was meint nun Schelliig mit der Behauptung, vor dem Künstler 
habe das tunveränderlich Identische seine Hülle abgelegt«? Inwie- 
fern ist dies eine Möglichkeit, den Ursprung der ästhetischen PrudrJI- 
tiun zu deuten? (Mehr, als eine Möglichkeit zu zeigen, beansprucht 
smeUing an dieser Stelle selber nicht, wenn er den Satz beginnt: *Es 
ist gleichsam, als ob ... n.) 

Eines haben wir aus dem Vorhergehenden sclion gesehen. Daß das 
aidentischet sich enthüllt hat, muß nicht besagen, daB es gegenwärtig 
ist. Daß der Bezug auf das  unveränderlich Identische« von Schelling 
aus dcrselbenErfahrung ersclilossen wird, die er vorher gerade als den 
Ausdtuck eines äußersten Widerspruchs gedeutet hat, besagt: nur 
weil dieses Identische sich enthüllt hat, wird jener Widerspruch er- 
fahreri. Das Identische hat sich demnach gerade als Widerspruch, es 
hat sich als abwesendes enthüllt. 

Was soll das aber heißen: Abwesenheit des u~uiveränderlich identi- 
schen~? Würde das nicht viel eher auf jenes aPostulata der absoluten 
Identität zutreffen, als das Sclielling früher den Glauben an einen Zu- 
sammenhang von Absicht und Verwirklichung in der Erfahrung des 
xSchicksals« bestimmt hatte (3,593-604, vgl. I, 191-201) ?Doch gerade 
da sahen wir, daß noch eine Steigerung des Widerspruches denkbar 
ist, diejenige nämlich, in der die unvermeidliche Verschlossenheit der 
Identität im Handeln und Erkennen in den Widerspruch zu ihrer un- 
erläßlichen (von ihrem eigenen Wesen her geforderten) Aufgerchlossen- 
heit zu stehen komn~t. Als der höchste und letzte Widerspruch erwies 
sidi in der Genese des philosophischen Prinzips der Gegensatz zwi- 
schen der prinzipiellen Forderung auf absolutes Selbst-BewuJtsein und 
der fakusclien Unmöglichkeit, die absolute Selbstheit noch zu objekti- 
vieren. 

Der höchste Widerspruch liegt also noch nicht in dem Gegensatz 
von Freilieit und Notwendigkeit, »bewußter« und ubewußtloseru 
Tätigkeit, der die Gescl~ichtserfalirung ausmacht (die Dialektik zwi- 
sclien Absicht undVollbringenimHandeln), sondernerst in der Einsicht, 
da5 die an dieser Dialektik sich bekundende V~hiilltheit der Identi- 

tät im ~ i d e r s ~ r u c h  zu der Notwendigkeit ihres Bewußtwerdens steht. 
Wenn Scheliing fortfährt: 

>>Es kann also nur der Widerspruch zwischen dem Bew~ißten und 
dem Bewußtlosen im freien Handeh seyn, welcher den künstleri- 
schen Tneb in Bewegung setzt ... (3,616£.), 

so kann damit ~ c h t  gemeint sein: der Künstler sei lediglich von dem 
gleichen Widerspruch bewegt, der alle menschliclie Tätigkeit bewegt. 
Wir werden diesen Satz vielmehr so umschreiben müssen: Für den 
Künstler wird der Widerspruch zwisclien Bewußtem und Bewußt- 
losem, der das freie Handeln konstituiert, aber in dim gerade, als die 
in Wahrheit »treibende« Kraft, nicht selber noch bewußt wird, als 
solcher, als die UnmögliclJIeit, es bei dem bloßen Gegensatz von Frei- 
heitsbewußtsein und Notwendigkeitserfahrung bewenden zu lassen, 
zum Beweggrund. 

Die Differeiu zwischen Künstler und Gesellschaft, die Schelling 
nach dem vorige11 Satz als diejenige zwischen Wahrheit und Unwahr- 
heit bezeichnet hat, läßt sich demnach so verstehen, daß dem Künstler 
der Widerspruch zwischen dem Bew~dten und dem Bewußtlosen 
im freien Wandeln aller Menschen als Unwahrheit bewußt wird. Die 
*seltenen Menschen, weldie vor andern Künstler sind im höchsten 
Sinne des Worts,~ würden sich also von den anderen Menschen da- 
durch unterscheiden, daß ihuen allein der faktische Zustand, wonach 
der Grund allen Daseins den darin Lebenden verhüllt ist, als Not er- 
scheint. Und dazu, als die Bedingung dieser Edalrung, ist vorauszu- 
setzen, daß sie im Unterschied zu den anderen Mensclien von diesem 
Grund selbst schon uaffizierte sind. Sie würden also weder allein um 
ihretwillen, noch allein um der naiiderenc d e n ,  sondern um des 
höchsten Bewußtseins willen den bestehenden Zustand nicht er- 
tragen. 

Wir hatten dem vorhergellenden Satz entnommen, daß die Dif- 
ferenz des Künstlers zu den anderen Menschen ihrem Wesen nach 
nicht in der Eigentümlichkeit eines besonderen »ästhetischen« Tätig- 
keitsgebietes oder gar eines besonderen aästlietischen« Menschentypus 
beruht, sondern nur in der ausgezeichneten Weise, mit der der Künst- 
ler gerade auf den allen Menschen gemeinschaftlichen Daseinsgrund 
bezogen ist. Dem letzten Satz können wir nun bereits entnehmen, was 

61 



diese Ansicht von dem künstlerisclien Produktioiisgruiid für das Ver- 
hälmis des ICunstwerkes zu den anderen Menschen bedeuten würde. 
Der darin a~isgesprochene Griindgedanke ist doch der, daß der Schaf- 
fens-Antrieb des Ikstlers aus denselben Elementen hervorgelit, die 
auch dem Handeln und Erkeimen zugrundeliegcn. Das würde be- 
deuten, daß aucli das S~liaffenser~ebnis unmittelbar suf das Erkennen 
und Handeln bezogen ist. Wenn es dcrselbe Widerspruch zwischen 
wissentlichem Wollen und überindividueller Gesetzmäßigkeit ist, wie 
er den Menschen handelnd und erkennend in Bewegung hält, nur 
ohne ihn darin je zu einen1 >>Endes kommen zu lassen, der auch den 
Künstler in Beweguiig setzt, nur mit dem Unterschied, daß dieser 
Widerspruch zwischen Theorie und Praxis, zwischen Freiheit und 
Natur als solcher erfahren wird, das Fehlen also der Zusammenstim- 
mung in der Wirklichkeit das ist, was den Künstler bewegt, dann 
würde mit dem Ergebnis dieser Tätigkeit gerade das erreicht, was wir 
alle suchen. Diesen Gedanken spricht Schelling im Fortgang des zu- 
letzt zitierten Satzes, mit dem der erste Scluitt seiner Schaffensanalyse 
abschließt, aus: 

u.. . sowie es hinwieder~im nur der Kunst gegeben seyn kann, unser 
unendliches Streben zii befriedigen und auch den letzten und äußer- 
sten Widerspruch in uns aufzulösen« (3,617). 

Mit diesem Satz ist aus dem vorher entwickelten Begriff der künst- 
lerischen Tätigkeit bereits auf den Charakter der Kunst selbst voraus 
gewiesen. Daß - nach Schehgs Analyse - der Künstler von der Wur- 
zel des Daseins d e r  Menschen affiziert wird, dem soll entsprechen, daß 
uunsa, den Empfängern der Kunst, in der ICunst eine Erfüllung unserer 
ursprüngliclien Lebensintentionen zuteil wird. Mit dem uunendlichen 
Streben* ist ja nicht ein spezifisch »ästhetisches« Interesse, sondern das 
allen1 Erkennen und I-Iaiideln zugr~~ndeliegende Daseinsprinzip ge- 
meint. Nach der vorher bezeichneten Sonderstellung des Künstlers 
wird also hier bereits die ihr entsprechende Sonderstellung der Knnst 
selbst bezeiclmet. Ihre Unabhängigkeit von äußeren Zwecken (ilue - 
mit der Kennzeichnung aus $ 2  zu sprechen - »Heiligkeit und Rein- 
heitu, 3, 622) ist kein Einwand gegen einen substanziellen Zusammen- 
hang mit dein allgemeinen Handeln und Erkennen der Menschen, 
also ihrer geschichtlichen Wirklichkeit, sondern gerade der Grund 

ihrer Bedeutung für das #Ganze des Daseins.. Die Autonomie der 
Kunst ist gerade der Gr~md ilirer geseilscliaftlichen Relevanz. 

Mit dem zuletzt zitierten Abschluß des ersten Absatzes ist aber nicht 
nur auf den Zusan~menliang der ganzen Produktionsanalyse mit der 
späteren Analyse des Kunstcliarakters gewiesen, sondern innerhalb 
ihrer bereits der Übergang zu dem folgenden zweiten Schritt getan, 
der von dem »Gefühl« handelt, in dem die künstlerisclie Tätigkeit 
endet. - Wir müssen aber zuvor die Erläuterung des ersten Absatzes 
zuende führen. 

C) Untuillkürlichkeit und Freiheit 

Die letzten Uberlegungen waren der Frage gewidmet, wie die trieb- 
artige rUnwillkürlichkeit*, die Sclieliing als ausschlaggebend für den 
Anfang des kiinstlerisclien Schaffens ansieht, mit der nach seiner An- 
sicht gleichfalls uiierläßliclien (das ICunstschaEen vom Naturtrieb 
unterscheidenden) Bewiißtlieit und damit Freiheit vereinbar ist. 

Wir können nun die Antwort geben, wenn wir uns an die im prak- 
tischen Teil des Transzendental~~stems entwickelte Unterscl~eidung 
von »Naturtrieb«, uWillkür« und »ICategoriscliem Imperativs erin- 
nern. (Vgl. die Verweise auf S. 58. )  Normalerweise zeigt sich das 
uunveränderlich Identisches (das Prinzip der Selbstbestimmung) dem 
Menschen nur als kategorische Forderung, die sich im Konvast zum 
Naturtrieb bemerkbar macht. Das awahre Ansich«, der dgemeine 
Wille, wird vom Menschen normalerweise als ein Sollen erfahren. 
Wenn nun eim Bestreben in einem Menschen eine solche Gewalt an- 
nimmt, daB es nicht nur unwillkürlich (wie jeder Trieb, dem aber 
Vernunft widerstehen kann), sondern auch unwiderstehlich ist, dann 
kann das nur zweierlei bedeuten. Entweder ist der Mensch nicht mehr 
frei, sondern ein Naturtrieb hat von ihm totalen Besitz ergriffen; er 
hat - für Momente im Affekt, oder ganz in der Krankheit - uden Ver- 
stand verloren«. Oder aber, wenn ein Höchstmaß von Klarheit und 
Besonnenheit, wie bei jeder großen Diclitung, bei jedem großen Bild 
oder Bau, vorauszusetzen ist: der Menscli wili - während des rschöp- 
ferischen<< Momentes oder der Dauer der produktiven Tätigkeit - 
selber nichts anderes als das Kategorische. In den Vorlesungen zur 
Philosophie der Kunst sagt Scheiiing im Blick auf Dante: *Für das 
Genie gibt es keine Wahl, weil es nur das Nothwendige kennt und 



nur dieses will« ( 5 ,  473). Dasselbe Gesetz, das sonst in der Form des 
Imperativs auftritt, hätte d a  luer die Form des Triebes angeiiommen. 

Zu der Formulierung amBeginn des Absatzes: die Künstler würden 
adiircli ihre Produktion nur einen unwiderstehliclieii Trieb ihrer 
Natur befriedigen«, an der wir zunächst nur den Versuch einer Trieb- 
auslegung zurückwiesen, Iäßt sich nun positiv sagen: die Unwider- 
stehlichkeit dieser Bewegung gründet darin, daß es die uNatur des 
Ichn ist (vgl. I, 142-~qq), was luer als Bestreben des Individuums wirkt. 
An einer späteren Stelle, bei der Abgrenzung des Kunstwerks von 
Handwerk und Technik, kommt Schelling nochmals auf die hervor- 
bringende Tätigkeit zu sprechen. Der Unterschied des ästhetischen zu 
anderen Produkten sei nämlich deicht zu beurtheilen, da alle ästhe- 
tische Hervorbringung in ihrem Princip eine absolut freie ist, indem 
der Künstler zu derselben zwar durch einen Widerspruch, aber nur 
durch eine11 sokhen, der in dein Höchsten seiner eignen Natur liegt, 
getrieben werden kann, anstatt daß jede andere Hervorbringung 
durch einen Widerspruch veranlaßt wird, der außer dem eigentlich 
Producirenden liegt, und also auch jede einen Zweck außer sich hat< 
(3.622). 

In dem Sendschreiben »Zum Schäkespears Tag« von 1771, sagt der 
junge Goetlie, der Shakespeare darin als den Inbegriff des Dichters 
feiert, von dessen Dramen (eine Äußerung, die offensichtlich über die 
zeitbedingte Polemik gegen das »regelmäßige« Theater des barocken 
Klassizismus hinausgeht): uSie drehen sich alle um den geheimen 
Punckt (den noch kein Philosoph geseher~ ~uid bestimmt hat), in dem 
das Eigentümliche unsres Ich's, die prätendirte Freyheit unsres Wol- 
lens mit demnothwendigen Gang des Ganzen zusammenstösst« (Arte- 
mis-Ausgabe, Band 4, S. 124). Geheiin bleibt dieser Punkt auch nach 
Schellings Ansicht; aber er sucht ih, wie wir sahen, in seiner Unbe- 
greiflichkeit zu seheii und zu bestimmen. 

d) Nachbemerkungen 

Bevor wir uns in dem Stück über die Schaffensanalyse Schellings 
Deutung des Produktions-Endes und - aus dem Zusammenhang von 
Anfang und Ende - des ICüiistlers selbst zuwenden, fragen wir, was 
dieser philosopluschen Analyse des Produktions-Anfangs sachiich zu 
enmehmen ist. Wir sind zwar davon ausgegangen, daß die ganze 

Analyse der künstlerischen Tätigkeit auf diejenige des Kunst-»Charnk- 
tersu verweist, Schellings Geiue-Begriff also erst von seinem Begriff 
der Schönheit her endgültig zri beurteilen sein wird, dennoch drängen 
sich an jedcm der drei Schritte der Genie-Analyse bcstiinmte Fragen 
der Kunsterfahrung und der ICunsttheorie auf, die da schon zu beant- 
worten sind. 

Dem bis jetzt behandelten ersten Schritt, der Analyse des Ursprungs 
der ästhetischen Produktion, entnehmen wir die folgenden drei Fra- 
gen: I. Wie verhält sich zu dem behauptetcii nldentitätsa-Bezug der 
Kunst deren tatsäclilicher Objekt-Bezug? 2. Wie verträgt sich mit der 
behaupteten Zeitiosigkeit (der »Unveränderlichkeit<<) jeiies uIden- 
tisclien« die tatsäcliliclie Geschiclitlichkeit der Kunst? Und 3. Was 
Iiat der beliaiiptete Anfangsgrund des künstlerischen Schaffens über- 
haupt nut ICunst zu tun? 

I. Wie steht es, weim das künstlerisclie Bestreben seinem Gruiidzug 
nach auf ein uunveränderlicli Identisches« gerichtet ist, mit den m i g -  
faltigen Welt-Bezügen der Kunst? Übersieht eine Begründ~ing der 
Kunst in ihrer Beziehung zu einem absolut Identisclien nicht die Tat- 
sache, daß jede, auch die Iiöcliste Kunst stets aus gegenständlichen In- 
tentionen liervorgelit, mag das die Polis oder ein tlieologisclies Lehr- 
gebäude, ein Erlebnis oder die Kunst selbst sein. Das ~uiveränderlich 
Identisches als Beweggrund des künstlerischen Schaffens anzusehen: 
hieße das nicht, den Inbegriff des Individuellen und Konkreten in eine 
leere Allgemeinheit aufzulösen? 

Die Antwort liegt in der Struktur von Trieb und Wille. Wenn man 
zwischen Identität und Objektivität einen Widersprucli sieht, dann 
denkt man das Identische selber nach der Weise eines Objekts, näm- 
licli als ein allgenleines und unendliches Objekt, das zu den besonderen 
und endlichen Objekten in Konkurrenz treten könnte. Mit dem uun- 
veränderlich Identischen« meint Schclling aber eine je und je aus- 
stehende, je und je mögliche Verfassung, auf die das Suclieii, Ver- 
ändern oder I-Iervorbringen von Objekten in Waluheit gerade ab- 
zielt. Indem ich aiisdrücklich gegen einen bestimmten objektiven 
Widerstand ankämpfe oder auf ein bestimmtes objektives Resultat 
zugehe, strebe ich unausdrücklich, aber gerade wesenhaft, einen abe- 
friedigendena Zustand an. Jeder Zustand von Befriedigung ist der Zu- 



stand einer erreichten Identität. Wäre das »unveränderlich« Idcntisclie 
erreicht, so wäre das zwar die höchste Weise eines solchen Zustandes, 
aber auch dann muß dies niclit die Eulförinigkeit einer logischen 
Generalität oder die Einfaclihcit eiiier unio niystica sein. 

Von diesem Z~igleicli von Individualität (im Hinblick auf die Ge- 
genständlichkeit) und Allgemeinheit (in1 Hinblick auf die Zuständ- 
liclikeit) handelt seit je die plülosopliisclie Lelire vom Sclionen. Wem1 
der Künstler das Scliöne anstrebt, dann stets nlir als etwas Schönes. 
Und wenn er ein Stilleben inalt oder eine Tragödie schreibt, dann 
strebt er dodi dabei eine - als Güte oder Kraft, als Größe oder Glanz 
sicli ausweisende -Beziehung des Mannigfaltigen an, in der die Dinge 
und in deren Anblick der Mensch in einen Zustand des Zusammen- 
stinnnens gelangen. 

2. Bei der ersten Frage haben wir jene liöcliste Potenz von Ideiihtät 
nocli a~isgeklammert, die Sclielling M Siinie hat, wenn er das Aus- 
zeichnende des ästhetischen Bestrebens im Affiziertsein durch das 
wnveränderlich Identische* sieht. Darin steckt nun eine Aporie, die init 
dem dialektischen Zusaminenhang von Subjekt und Objekt in jeder 
Art von Wollen noch nicht beseitigt ist. Wenn es bei der ästlietisclien 
Produktion um etwas Unveränderliches gehen soll: wie reimt sich das 
mit der durchgängigen Veränderung der Kunst? Die Art der ICunst 
selbst ist doch bei jedem ICünstler und zu jeder Zeit eine andere, auch 
wenn man nur an ihre höchsten Ausprägungen denkt. U m  in dem 
Begriffspaar von Schehgs Zeit zu sprechen: auch wenn man von 
d e r  aus der Person des Künstlers erklärbaren Verscluedenlieit der 
aManiera absieht, so bleibt doch die Verschiedenheit der StileLs. Wie 
ist die behauptete Unveränderliclikeit des Beweggnindcs mit der tat- 
sädilichen Geschichtlichkeit der Kunst vereinbar? 

Die Erkläxung dieses Problems liegt nach Sdiellings Theorie des 
Schaffern-Anfangs darin, daß das *Unveränderliche« den Mensclien 
gar niclit anders als geschichtlidi affizieren kami. Wir brauchen hier 
nur zu bedenken, worin jener »äußerste Widerspruch« besteht, in dem 
sich der >iIIieb«, die Identität hervorzubringen, äußert. Wir sahen, 
daß das die Differenz ist, in der das Selbstverständnis (das Bewußt- 
sein) der Menschen zu ihrer wahren Verfassung (dem Zusammenhang 
zwischen Bewußtem und Unbewußtem) steht. Diese Differenz aber, 

das Verhältnis zwischen bestehender Unwdirlieit und »verhüllteru 
Wahrheit, kann (das ist zunäclist zu sagen) offeiisichtlich variieren. 
Und je nachdem, wie dieses Verhältnis beschaffen ist, wird dann auch 
die Art, wie sich für jene »seltenen Mensclienu - im Bewußtsein des 
Widerspruclis - das Wahre enthüllt, also das Verhältnis zur Wahr- 
lieit, beschaffen sein. Die Mögliclikeit der Geschiclitlichkeit besteht 
also darin, daß der Künstler jenes »unverXiiderlich Identisches aus dem 
Widerspruch heraus herzustellen sucht, dieser Widerspruch aber un- 
endlidi variabel ist. Was sicli also ändern kann, was immer nur im 
Charakter der Jeweiligkeit stattfiiidet, ist der Bezug zwischen (ab- 
wesender) Identität iind (gegenwärtiger) Nichtidentität. Die Mög- 
lichkeit der Geschichtliclikeit besteht darin, daß das den Scliaffens- 
prozeß als seinen Beweggrund hervorrufende i ~ n d  leitende uunver- 
änderlich Identisclieu als abwesendes Beweggrund ist. 

Jene mögliche Variabilität muj aber auch bestellen, weil in d e m  
menschlichen Handeln und Erkennen ständig Erstrebtes in Verwirk- 
lichtes umschlägt und damit, in dem Wechselspiel von Wirklichkeits- 
verständnis und Handelnsintentionen, die Maßstäbe notwendig anders 
werden. (Auf den Qualitätsunterschied der drei Zeitdimensionen in 
der Geschiclite reflektiert Schelling ausdrücklich in den aWeltalteniu, 
vgl. Wolfgang Wieland, Scliehgs Lehre von der Zeit, 1956. (An 
Schellings Weiterbildung des Kantischen Scheinatismus-Begriffes M 
Transzendentalsystein ließe sicli zeigen, daß diese Einsicht da schon 
vorgeprägt ist. Vgl. Abschnitt 2, Stiick a des letzten Kapitels.) 

Was da *notwendig« ist, ist freilich auch nur der Wandel überliaupt. 
Wie er jeweils vorsicligeht, das ist - nach Scliellings Grundgedanken 
und im Unterschied zu Hege1 - nicht in einem, sei es geradlinig, sei es 
dialektisch, vorliersehbaren und nachzukalkulierenden Sinne not- 
wendig. Gerade hier spiden >>zufällige« Faktoren nach Schelling eine 
entscheidende R o h ,  Faktoren, die er uni 1800 eben im Genie sieht 
(in der Bedeutung seiner Manifestationen für die Geschichte) und zu- 
letzt in jenen genieähnüclien Manifestationen des ~Geschlechtesu selbst, 
als die er *Mythologie« und uoffenbarisngu begreift. 

Damit ist nun ein weiteres Moinent in der Frage der Geschichtlich- 
keit der Kunst bei Schelling berührt. Wenn der geschiclitliche Wandel 
in einem Wandel des Verliiltnisses zwischen jeweils Bestehendem 
und jeweils Intendiertem (also der jeweiligen ~Verhülltheira des nan 



siclin Jdentischeii) ber~dit, so schließt dies nicht aus, da13 gerade die- 
jenigen Werke oder Taten, die aus einem unmittelbaren Affuiertsein 
von dein uan sich< Unveränderlichen hervorgegangen sind, unvorlier- 
sclibar sind. Denn eben dariii besteht iuch Sclieliing dieses Affiziert- 
sein, daß das »Genie« das »von vorn«, d. h. in Wahrheit frei, mich 
scliaffende Bewußtseyii selbst ist«, und darum, wo es ist, uals sdilecht- 
hin zufällig enclieinen inidn (3, 634). 

Die Frage nach dem Verhältnis von I<unst und Geschichte drängt 
sich dem modernen Leser bei einer Theorie über den Anfang des 
ICunstschaffcns auf. Doch ist sie in diesem System, das ja aus dein 
metapliysischen Problem der Geschichte (und ihrem Verhältnis zur 
Nah~r) heraus auf die I<unst kommt, nicht nur latent enthalten, son- 
dern auch bereits akut. 

Als Problern, als Schwierigkeit nnd Provokation, bricht das - zu 
aUen Zeiten registrierbare - Phänomen der Gescluchtliclikeit der 
ICunst auf in dein Augenblick, wo die in Nacheiferimg und Wettstreit 
wirksame ICraft der Tradition erlischt. (Warum es dazu in der Mitte 
des 18. Jahrhunderts koiiiint, soll uns an dieser Stelle nicht besch'äfti- 
gen.) Die Anttuort daraiif ist die Relativierung eines in der Vergangen- 
heit (das Wesentliche ain *klassischen Altertums ist in dieser Hinsicht 
nicht das Griechische, Röinische oder Heidnische, sondern das »Antike« 
als solches) verkörperten zeitlosen Ideals zu einem geschichtlichen, in- 
dem die Frage nacli einem eigenen Prinzip (einem eigenen aJdeal(c) des 
im Gauge befmdlicheii Zeitalters aufbricht. Das *Antike« als das 
~Klassischea wird relativiert in der Entgegensetzung von uautiks und 
amodern«. Solange das Gegenwärtige nur als ein (quantitatives) 
Nichtmehr oder Nochnichtwieder des einstnials Dagewesenen ver- 
staiiden wird, kann noch niclit von einer uModerne« im Gegensatz 
zum uAltenu die Rede sein. So unwesentlich wie in diesem Zusam- 
menhang die Lokalisierung des *Antikeng in der grieclusch-römisclien 
Welt ist, so unwesentlich ist die zunäclist gewälilte Umgrenzung des 
aModernen« als der Epoche des ucliristlichen<, Abendlandes, in deren 
Verlauf man sidi als mitten inne stehend ansah. Das dieser Epoche als 
der rmodemen« eigene, vom antiken verscliiedene, Kunstprinzip er- 
hielt den Namen uromantiscli«. Diese Scheidung von antik und 
modern, die in Sclullers Unterscheidung von *naiver und sentiineiita- 
lischer Diclitung<< (179s) vorgeprägt war, wurde in den Jahren zwi- 

schen 1796 ~uid 1800 zur Grundlage einer eigenen neuen Kunstbc 
wegung, die in dieser Entgegensetzung ihr eigenes Selbstverständnis 
fand. Der zunächst für die ganze nichtantike, die nchristlichea, Kirnst 
geschaffene Begriff des »Romantischen« wurde so znm Namen der . , 
neuen, aus demßewußtsein des Gegensatzes erst entstehenden Kunst.14 
Die Entgegensetziuig von antik und modern hat ihre Bedeutung nicht 
erst in dem von ilir ausgegangenen neuen Verständnis verschiedener 
niclit-»lrlassischer<< Werke lind Epocheii, soiidern bereits grniidsätz- 
licli in der Konzeption einer wesenhafi ~geschichtlichena Knnstauf- 
fassung überha~ipt. Als ihre erste philosophische Begründung wird 
man den umfangreichen Abschnitt über den »Gegensatz der antiken 
und modernen Poesie in Bezug auf Mythologie« in ScheUings Vor- 
lesungen über die Philosophie der Kunst von 1802103 ansehen dürfen 

(5, 414-457). 
Diese geschichtliche Kunstauffassung, die mit dem Dualismus zwi- 

schen eimer alten, abgesclilosseuen Klassizität einerseits und einer netlen 
- gegenwärtig entstehenden oder möglich werdenden - Klassizität 
'andererseits begimt, wird von Schelling in ihrer allgemeinen Bedeu- 
tung gefaßt in der Rede »Crber das Verhälmis der biidenden Künste 
zur Nahiru von 1807 Diese Rede hat den aktnellen Zweck, der bil- 
denden Kunst in ihrer damaligen JCrise durch den Gedanken zu Hilfe 
zu kommen, daß der als normativ erachtete Natur-Bezug der Malerei 

I und Plastik in Wahrheit selber geschichtlich ist und daher von jeder 
i 
I, 

Zeit auf ihre Weise neu gesucht sein will. In dieser Rede ist der Grund- 
satz der Geschichtlichkeit in die Formel gefaßt: ~Versch'iedenen Zeit- 
altern wird eine verschiedme Begeisterung zurheil« (7, 327). Aus der 

! Beobachtung, daß die Kunst neinem großen Theile nach abhängig 

i 
von dem Sinn ihrer Zeit« ist, entnimmt Schelling, weit entfernt, darin 
eine beklagenswerte Wesenshescliränkung der Kunst zu sehen, gerade 
den Grund zu der Hoffnung, auf die diese ganze Rede zuläuft, näm- 
lich das Entstehen einer Kunst, ndie wir wahrhaft unser, d. h. eine 
Kunst des Geistes und der Kräfte unseres Volkes und unseres Zeitalters 
nennen könnten« (7, 326 und 7, 325, Sclil~iß der letzten Anmerkung). 

Im Spätwerk schließlich ist der Gedanke von der Jeweiligkeit (der 
je und je aeigenthümlichen Kraftn, 7, 326) des Kunstschaffens ver- 
knüpft mit dem (das Spätwerk im Ganzen durchziehenden) Gedanken 
des Epochenliaften der Geschichte überhaupt. So heißt es in dem Ab- , 



schnitt der aPldosophie der Mythologie«, der von den Anfängen der 
Icunst handelt:  die Zeiten unterscheiden sich voneinander nicht 
durch bloßes Mehr oder Weniger sogenannter Kultur, ihre Unter- 
schiede sind innere, sind Unterschiede wesentiicli oder qualitativ ver- 
schiedener Principien, die sich einander folgen, und deren jedes in 
seiner Zeit zur höchsten Ausbildiing gelangen kann< (11, 239).16 

3. Eine letzte Frage zu Scliellings Theorie des Produktionsgrnndes 
lautet, ob mit derErklärung des Urspruiigs der Kunst aus dem Nider- 
sprucli<< von Freiheit und Notwendigkeit, von Bewußtem und Be- 
wußtlosem, aus jenem Elementargegensatz also, der auch dem Er- 
kennen und dem Handeln zugrunde liegt, und der aus dem Prinzip 
der Phibsophie entwickelt wurde, die Kunst nicht in etwas Au&- 
kiinstlerischem begründet wird. Hat jener uäußerste Widerspruchu, der 
nach Schelling den ästlietischen Produktions-*Trieb(< hervorruft, von 
sich her etwas mit Kunst zu tun? Beginnt das Ästlietisdie (das Künst- 
lerische) nicht in Wahrheit erst mit der auf seine Oberwindung ab- 
zielenden Werktätigkeit selbst, während der Zustand, der uden künst- 
lerischen Trieb in Bewegung setztu, jener Angriff auf odie Wiirzel des 
Daseinsa - als solcher - der Kunst vorausliegt? Dann würde nach 
Schelhgs Konzeption das eigentlich Künstlerisclie erst in der Be- 
wältigung jenes anfänglichen Widerstreits, in der Reaktion auf die 
ursprüngliche Provokation liegen. So verstanden würde Schellings 
Konzeption jenem Begriff von Kunst entsprechen, nach dem das 
Künstlerische erst die aForm~uig«, die »Gestaltuiigu ist, während das, 
was geformt wird, der Gedanke oder die Begebenheit, eine Abend- 
stimmung oder eine Zeitenwende, Sache des Menschen als Men- 
schen, aber nicht als Künstler ist, mögen Tiefe, Zartlieit oder Gewalt 
des Erlebens auch noch so imgewöhnlich sein. 

Wir stehen hier vor einer Frage, die das Interesse des Transzenden- 
talsystems an der Kunst im Ganzen betrifft; denn sie hängt mit der 
weiteren Frage zusammen: warum im Falle der Philosophie selbst der 
>Eingang« adie Ästhetik<< sein soll (I, 402). 

Für den besonderen Moment des Produktionsbeginnes läßt sich die 
Frage beantworten, wenn wir noch einmal den Sinn des Extrems be- 
denken, den Scheiiing mit der Rede von einem »äußersten Wider- 
spruch~ meint. Wir sahen: was diesen Widerspruch auszeiclmet, ist 

dies, daß er weder bewußtseinsiinn~aneiit, noch nur bewußtseins- 
transzendent ist, weder nur Freiheit, noch nur Natur. Es handelt sich 
weder tim ehe logisch ariflösbare Erkenntnisdialektik, noch auch um 
je~ien (vorletzten) Widerspruch, der in einer lediglich fiih- oder glaub- 
baren Vermittlung innerhalb des Handelns aufgehoben ist. Der letzte 
Widerspriich besteht darin, daß die dem Gegensatz von Handeln und 
Erkennen zugrundeliegende Eiuheit, die Einheit zwischen der »im 
Prodiiciren der Welt geschäftigen Thätigkeit mit der, welche im 
Woiien sich älißerte (3, 349). als solche notwendigerweise nicht-objektiv 
ist und drnnoch beiuufit werden will. 

Es ist also das Verhülltsein selber, was hier als Widerspruch empfim- 
den wird. Das besagt aber, ins Positive gewendet, es ist ein Zustand des 
Endiidltseins, was in diesem Gefiihl eines Widerspruchs als das Feh- 
lende erfahren wird. 

Was einen Widerspruch iiberhaiipt fiihibar maclit, ist die von ihm 
negierte Identität. Diejenige »Identität«, die von dem höchsten Wider- 
sprucli negiert wird, ist nicht eine bestimmte (höchste und weiteste) 
Sache, sondern eine bestimmte Sach-Verfnsnrng: die Verfassung des 
In-ein-Verhältnis-zum-menschlichen-Bewuß des absolut 
Subjektiven (vgl. 10, 117). Das Gefühl des höchsten Widerspruchs ist 
das Vermissen dieser Verfassung. Was hier vermißt wird, ist die Ver- 
mittlung des rahsolut Nichtobjektiven« (3, 624) mit dem Bewlißtsein. 
Es ist - allgemeiner ausgedrückt - das Dastehen des Unbegreiflidien, 
die Erscheinung des Dunklen, das Gesagtsein des Rätsels, die wlalisationn 
der Einheit von Natur mid Geist. Was im Gefühl des höchsten Wider- 
spruchs vermißt wird, ist nicht das »unveränderlich identische«, es ist 
die Anwesenheit des »unveräiiderlicli Identischen«. Das aber ist (im 
welcliem konkreten Sinne: das ist das Thema des nächsten Kapitels) 
die Sache des vollbrachten Werkes. Wir können also sagen, daß be- 
reits das, was im Gcfüld des höchsten Widerspruchs verrnißt wird, die 
Schönheit ist. 

Wenn es so steht, dann geht der #Trieb« zur Kunst nicht erst aus 
jenem höchsten Widerspruch hervor, sondern es gibt diesen Wider- 
spruch auch nur auf dem Boden der Kunst. In der Uberleitung des 
besprochenen Absatzes zu der folgenden Analyse des Tätigkeits- 
Endes: ». . . so wie es hinwiedertim auch nur der Kunst gegeben seyn 
kann, .. . den letzten und ä~ißersten Widerspruch in uns aufzulösena, 



wird die Auss~liließliclikeitsbehauptun~ (das »nur . . .«) durch den ein- 
leitenden Vergleich auch auf den vorausgehenden Satz bezogen. Es 
ist daniit gesagt, daß auch schon das Bewegtwerden von den1 *wider- 
sprucli zwischen dem Bewnßten und dem Bewußtlosen im freien 
Handeln« nur der Kunst gegeben sein kann. Mit diesem Gedanken 
schließt Schelling später, am Ende von $ 2, seine ganze Analyse der 
Kunst ab: uIn allem, auch dem gemeinsten und alltäglichsten Produ- 
ciren wirkt mit der bewußteii Tliätigkeit eine bewußtlose zusammen; 
aber nur ein Produciren, dessen Bedingung ein unendlicher Gegen- 
satz beider Thätigkeiten war, ist ein ästhetisclies und nur durch Genie 
möglichesu (3, 624). 

Zweiter Abschnitt 

Der Kiistler 

U )  Der Gegensatz von Kunsttätigkeit und Kunstwerk 

Der erste Schritt von Scl~ellings Analyse der ästhetischen Produktion 
behandelte den Ausgangszustand, der zweite behandelt den Voll- 
endungszustand. Wir sahen bei der Betrachtung der uDeduktioii«, daß 
für das plulosophische Problem, das auf die Kunst führte: wie ein Be- 
wußtwerden des absolut Subjektiven überhaupt möglich sein kann, 
der Schlüssel in der Untersclieidung von Aiifangs- und Endzustand in 
der Werkentsteliung (und damit im Prozeßcharakter der Kunst) zu 
snclien war. Das Postulat wies auf einen Gegensatz von Anfangs- und 
Endzustand in dem Sinne, daß sidi die Werkvollendung als eine den 
Anfangszustand in sein Gegenteil umkehrende Übertvindung der Aus- 
gangslage kennzeichnen ließ. Für diese Überwindung waren zwei 
Merkmale gleicli wesentlich: Insofern als die Uberwindung in der 
Auflösung eines Widerspruchs z ~ i  bestehen hatte, war es das *Gefühl 
einer Befriedigung«, insofern aber als der Widerspruch uunendlicli* 
war und demgemäß seine Uberwindung notwendigerweise die Macht 
des wissentlichen Handelns übersteigen mußte, war es das Gefiilil 
einer nüberraschungu. Beide Momente: Beseitigung eines Wider- 
spruchs und unvorhersehbare Macht, waren in der oGunstn in ihrer 
Einheit begriffen. 

In welcher Weise sieht nun Sclielling dieses Postulat durch die *Aus- 
sagen« (durch das, wie er hier sagt, mBekennmiß«) der Künstler be- 
stätigt und erläutert? 

Wir betrachten den Pass~is, der dieser Frage gewidmet ist, zunächst 
, , 

nur kurz in seinen einzelnen Sätzen, um dann die verschiedenen 
Aspekte des ganzen Gedankens hervorzuheben. 

Schelliug beginnt diesen zweiten Schitt spiegelbildlich zum Ab- 
schluß des ersten. War dort sdion ans der Art der Ausgangslage (der 
Unendlichkeit des Widerspruclis) auf die Art des Ergebnisses (seine 
~Auflösunge) gewiesen, so wird jetzt sogleich das »Gefiihl~, das die 
Vollendung begleitet, aus dem vorhergehenden Gefüld, das damit 
überwunden wird, erklärt: 

*So wie die ästhetische Produktion ausgeht vom Gefühl eines 
scheinbar unauflöslichen Widerspruchs, ebenso endet sie nach dem 
Bekenntniß aller Künstler, und aller, die ihre Begeisterung theilen, 
im Gefiihl einer unendlichen Harmonie . . .« (3,617). 

Das Gefühl einer ~Harmonieu am Ende entspricht dem anfänglichen 
Widerstreit, die Unendlichkeit dieser Harmonie - Schelling unter- 
streicht das Prädikat - dem Anschein der Unauflöslichkeit jenes 
Widerspruchs. Diese Antithese von Widerspruch am Aniang und Har- 
monie am Ende wird im Fortgang näher bestimmt, ebenso das Ver- 
hältnis von Widerspruch und Einheit, also die Art der Überwindung 
des Anfangs durch das Ende. 

Wir halten an diesem Eieitungssatz nur fest, daß damit der Gegen- 
satz zwisdien Anfang und Ende sogleich in seiner fundamentalen Be- 
deutung erscheint. Was die Betrachtung der Deduktion als Haupt- 
postulat erwies, was sich später in Scheiiings Begriff der rschönheits 
als das der vorliergehenden und der nachfolgenden Ästhetik gegenüber 
Auszeichnende herausstellen wird, das findet hier, in Schellings Auf- 
fassung des " rnstschaffens, seine Grundlage: seine Konzeption von 
der Kunst als einem Umschlugs-Prozeß - und damit, trotz seiner Be- 
gründung der Kunst im Schaffen, sein Abstand zu jeder Art von 
Ausdrucks-Ästhetik. 



b )  Der Unterschied zwischen dem »Genie« und dem »UnbewujJten« 

Was iiun das Prädikat der ~Uiicndliclikeit« betrifft, init dein sowolil 
die Ilarmonie am Ende wie der Widersprucli an1 Anfang gekenn- 
zeichnet werden, so weist Sdielling in den~Euilcitungssatz selber sclion 
auf das Phänoinen, in dem die Kunst uns zugänglich ist, an dein näm- 
lich »wir< udie Begeisterung dcr Künstler tcilene können, also den 
Kunst-Charakter: die Scliöiilieit. Wir bescluänken uns daher hier auf 
den Aspekt der »Volleiid~inga, der in der Erfalirimg des Schaffenden 
dominiert imd den Sclielling in1 Fortgang der Stelle in den Mittel- 
punkt stellt. Das ist offensiclitlicli derjenige, der den uiunittelbaren 
Bezug des Endes auf den Anfing ausinaclit. (Denn wei111 auch, worauf 
die Behauptung von der Teiinahnie der Betrachter an dein Gefülil 
der Schaffenden weist, dic Schönheit den ganzen Bezug zwischen 
Widerspruch undEinheit ~iiiifassen sollte, so docli auf jeden Fan nicht 
in der Weise, daß der Betracliter voii dem Getriebensein durch jenen 
l~öchsten Widerspruch ausgeht; der wird ihm ja - uin dies vorwegzu- 
nehmen - erst durch das Werk, erst nach seiner Oberwindung also, 
bewußt.) Es gellt jetzt um die Frage, woran sicli in der Vollendung 
zeigt, daß ein asclieinbar uiiauflöslicher Widerspruch« aufgelöst wor- 
den ist, also ein uuninögliches inöglicl~ gemacht« worden ist (3, 615, 
vgl. hier S .  38-40), worin sich also am Eiide der Gegensatz zuin An- 
fang bekundet. Nach dein zuletzt zitierte11 Satz fälirt Schelling fort: 

B... und daß dieses Gefiilil, was die Vollendung begleitet, zugleich 
eine Riihrung ist, bcweist sclion, daß der ICiinstler die vollständige 
Auflösung des Widerspruchs, die er in seinem ICimstwerk erblickt, 
niclit allein sich selbst, sondern einer freiwilligeil Gunst seiner 
Natur zuschreibt ... U (3, 617). 

Im Gefiihl der ~Harmonies (mit dem früheren Aiisdnick: der »Be- 
friedigung«) äußert sich das Gelingen des Werkes. Ein Gefülil der 
Befriedigung muß aber noch keine Rührung sein. Jede Leistung 
etwa, diircli die der Zweck einer Arbeit erreicht wird, befriedigt, 
ohne daß damit das mit oRührung« gerneinte Gefühl verbunden wäre. 
Das Gefühl der Rührung ist eine Mischling von Freude und Dankbar- 
keit, ein Gefühl, das durch eine besondere Art von Sympathiebewei- 
sen liervorger~~fen wird, solchen nänilich, die uuiiverdient« sind und 
deunocli auf die Bedürfnisse oder die Eigenart des Enipfängers ein- 

gehen. Wälirend der höchste Grad der Befriedigung über eine 
Leistiuig im Stolz liegt, würde der hocliste Grad einer Befriedigung, 
die zugleicli Riihrung ist, die Erfalir~nig dessen sein, was die Griechen 
x d p i ~  nannten, und worauf Sclielling anspielt, wenn er irn Fortgang 
der zitierten Stelle sagt: »so ~merbittlicliu der Iiiinstler *in W'idersprucli 
mit sicli selbst* gesetzt war, nebenso gnädige werde d e r  Schmerz die- 
ses Widerspruchs* von ihm hin~e~genoinrnen. Iin Gefühl der Riili- 
rung über das Gelingen spriclit sich die Unerzwingbarkeit des Ge- 
lingen~ aus. Dieses Gefiihl ist das Korrelat zu einer Gunst: einer Wohl- 
tat, die man nnicht allein sich selbst zusclueiben« kann. Zu einer uGunst« 
gehört ihrem Wesen gemäß, daß sie freiwillig gegeben wird, also von 
dem, der sie empfängt, als nicht selbstbewirkt erfahren wird. 

Wenn Schelling nun diese an ilir selbst nur negativ: als »nicht-von- 
mir-bewirkte, defmierbare Erfahrung (mit Kant lind seinem Zeit- 
alter) uNntur« nennt, wo frühere Zeitalter sich tlieologisclier, spätere 
psychologischer ausgedrückt hätten (vgl. etwa die Äußerungen von 
Nietzsche, Klee oder Braque in den Anmerk~ingen zu diesem Kapi- 
tel), so ist damit der Sachverhalt g e m i t ,  daß das, was hier, im F d e  
der ICunst, als nicht durch inicli selbst bewirkt erfahren wird, nicht 
von einem anderen Merlschen stannnt, sondern, da es zwar nicht dlirch 
mich zustande, aber docli aus niir hervorkommt, unter oder über mir 
sein muß. Beides: das Urspriinglicliere wie das Mächtigere im Ver- 
gleich zu mir selbst, ist gemeint mit »Natur«. In der Miinchener Rede 
von 1807, die - am Falle der Plastik und Malerei - das Verhältnis der 
I<unst zur Natiir zum Thema Iiat, sagt Schelling von dem »Schöp- 
fungsakte: aDiese geistige Zeug~ingskraft kann kcine Lelire oder An- 
weisung erschaffen. Sie ist das reine Geschenk der Natur, welclie hier 
zum zweitenmale sich scliließt, indem sie, ganz sich verwirklichend, 
ihre Schöpfungskraft in das Geschöpf legt* (7,324; in der Ausgabe 
von A. Bergsträsser S. 49). 

Voii der »GLUIS~ der Nature sprach Schelling bereits an der, dem 
jetzigen Passus entsprechenden Stelle der »Deduktion< (3,615; vgl. 
luer S. 38-40). Ini Unterscliied zu dieser (an ICaiit angelehnten; vgl. 
S. 38) Formel spriclit er bei der gegenwärtigen Betraclitnng des 
Künstlers von der »Gunst seiner Nat~ir«. Wir erinnern uns aber daran, 
was schon zu der ersten Stelle zu sagen war: Als Gunst wird ja ein 
Obermäclitiges gerade als mit mir in1 Bunde stehend erfahren. Im 



Unterschied zum Sclucksal des Handelnden, wo die Maclit der Ge- 
schichte oder die Macht der Gesellschaft sich an dein ~Vißverhäitnis 
zwischen Absicht und Resultat erweist, wird hier das Individuelle durch 
die Verwirklicliung befriedigt. Das unernvingbare Gelingen, das ~Glük- 
kenc, des Werkes zeigt, daß die »liöhere« Natur ziigleicli der eigene - 
ursprüngliche - Beweggrund des Schaffenden war. 

Die Uberrascliung, die im Glück des Vollbringens liegt, unter- 
scheidet sich ja nicht nur von der Oberraschung d~ircli ein Unglück 
(weil sie willkommen ist), sondern auch von der Uberrascliung durch 
einen glücklichen Zufnll, der unnbhäizgig von der eigenen Tätigkeit 
zustandekommt. Die >>Vollendungx kommt nicht lediglich, als ein 
Zweites, zu der eigenen Arbeit hinzu, sondern sie ist eben die Voll- 
endung dieser, der eigenen - wissentliclien -, Tätigkeit. Sie stimit mit 
dem,  was ans dem Erlernbaren, Erzwingbaren hervorgegangen ist, 
zusammen. 

Die #Befriedigung< des Künstlers beim Gelingen des Werkes, die 
Schelling hier in1 Auge hat, ist gewiß nicht die Genugtuung, das Zei- 
chen einer Ausenvähltheit empfangen zu haben (ein Gefiihl, das vom 
Stolz über eine r ü l d c h e  Leistung nicht weit entfernt wäre), sondern 
das substanzieliere, aber auch melanclioiiscliere Glück, mit der eigenen 
Anstrengung das Unerzwingliche getroffen zu liaben. Es ist das Ge- 
fühl einer auncndlichen Harmonie<< der allgemeinen, unbewußten 
Kräfte mit der eigenen, der ~absichtsvollen«, bewußten Arbeit. 

Wenn Schelling früher, in dem deduktiven Teil, das Postulat eines 
Produktes aufstellte, wo *zu dem, was mit Bewußtseyxn und Absicht 
begonnen, das Absiditslose liinzugebrachte wird, und als grundlegen- 
den Begriff des #Geniest die uMaclit(t« bezeichnete, die rzii dem Be- 
wußten das Objektive binzubringt« (3, 615f., vgl. S. 47-50), so läßt 
sich dieser Gedanke jetzt deiitiicher verstehen. Das »Genie« ist nicht 
etwa das iLTnbewußte«, das zu dem Bewußten hinzukommt, sondern 
es ist jene - glückliclie - Konstellation beider Elemente, des aiinbe- 
wußtenu und des abewußtena, in welclier deren produktives Zusammen- 
wirken beruht. 

Das Gelingen kommt so zur Mühe, das Unbewußte so zum Be- 
d t e n  hinzu, daß es dieses weder verwirft, noch als vergeblich ent- 
larvt, sondern gerade bestätigt. Die #Gunst<, das awunderu der K~uist 
(um den späteren Ausdruck schon hier zu gebrauchen), ist für den 

ICünstler die nicht vorauaselibare Verbiwdung der verfiigbaren n*t nidit 
verfügbaren Kräften. So erläutert Schelliig in einer handschriftlichen 
Icorrektur dieErkläriuig, daß der Künstler die Vollendung des Werkes 
einer »freiwilligen Giinst seiner Natur ziischreiben, mit dem Zusatz: 

»also cincin Zusammentreffen der bewußtlosen Thätigkeit mit der 
bew~ißtens (3, 617). 

Für Sclielling bezeiclüiet der udunkle Begriff des Genies* das Zu-  
sammentreffen des Unhewiißten mit dem Bewußten. 

Ober die Stniktur dieses »Zusanirnentreffens« handelt Schelling im 
letzten Teil des Paragraphen I (den wir im 4. Abschnitt betrachten); 
luer ist aber schon der Abgrund zu sehen, den Scheliings Genie-Begriff 
von dem irrationalen Genie-Begriff des 18. Jahrhunderts trennt, der 
auch für Icants Ästhetik noch maßgeblich ist und der dann, seit der 
Spätromantik, aufs neue zur Herrschaft gekommen ist. Nach diesem 
inarionalistisclien Begriff bedeiitet aGenie« das Unbewußte im Ge- 
gensatz zum Bewußten, das Angeborene im Gegensatz zum Erlern- 
baren. Der ~Gesclmacka kommt nach Kant zum uGeniea binzu. Das 
bedeutet aber, daß die gleichlautende Formulierung *Gunst der Naturu 
bei l<ant,und bei Schelling etwas wesenhaft Verschiedenes meint; bei 
Kant: die eine Seite eines Gegensatzes, der - wie sich dies seit dem 
Ende des 19. Jalirhunderts zeigt - in eine Alternative zerfallen kann: 
uorganisches Waclistume oder ~l<onstruktion«, kritische Rationalität 
oder Erwäldtlieit; bei Schelling dagegen: Spannweite und Maß der 
Verbiridung dieses Gegensatzes. Ohne >Geschmack<<, ohne Schulung 
und Kritik gäbe es nach Schelling keine Gunst der Natur. 

C) Der IGnstler ist nicht das S n b e k t  der Kunst 

Diese Dialektik wird uns, a~ihand von Schellings Gedanken über das 
Verhältnis von »Kiinst« und *Poesie«, im 4. Abschnitt näher besch'äfti- 
gen. Jetzt sollte mit dem Hinweis dara~if nur einem Mißverständnis 
des folgenden Passus vorgebengt werden, in dem Schelling seinem 
Interesse an der wUnbegreifliclikeit« der Kunst den entschiedensten 
Ausdruck gibt. Der Zusammenhang, in den nach dem Vorausge- 
scluckten diese Erklärung gehört, macht es von vornherein unwahr- 
scheinlich, daß Sclielling damit auf eine Antithese zum Bewußtsein 
(zu Verstand und Vernunft) abzielen könnte. Schellings Interesse ist 



affeiisiclitlich auf den pldosoplusch relevanten Grrrnd der Unbegreif- 
lichkeit geriditet: da0 die Kunst nämlicli, wovoti der Schluß des 
Passus spricht, in der Fülle vor1 »Sinn« und nicht etwa in ehernMangel 
an Sinn beruht. 

Der Passus besteht aus einer Folge von zwei Vergleichen. Der erste 
richtet sich noch einlila1 auf das Verhältnis von Anfangs- und End- 
zustand, jetzt aber nicht, inn den - zwischeii dem Gefühl des Wider- 
spruchs und dem Gefühl der Zusammenstimmung bestehenden - 
Gegensatz hervorzuheben, soiidern das in der Unausweichliclikeit 
des Anfangs und der Uiierzwuigbarkeit des Vollbringeiis beruhende 
einheitliche Merkmal der ästhetischen Produktion lieranszustellen. Im 
zweiten Vergleich geht Sclielling iiber den Bereich der Kunst hinaus. 
Er verdeutlicht die Selbsterfahrung des Genies, indem er den Künstler 
in einen Zusammeuhang mit dem Helden und dem Heiligen stellt. 

Der ganze Passus knüpft an den Satz über das Gefülil der Gunst< im 
Vollbringen des Werkes an, den er in der genannten Hinsicht er- 
läutert. (Die Zweiglieder~uig markieren wir durch einen Absatz.) 

B.. . denn so wie der Künstler unwillkürlich, und selbst init innerem 
Widerstreben zur Produktion getrieben wird (daher bei den Alten 
die Aussprüclie: pnti Deuin u.s.w., daher überhaupt die Vorstellung 
von Begeisterung durch fremden Anhauch), ebenso kommt auch 
das Objektive zu seiner Produktion gleichsam ohne sein Zuthun, 
d. h. selbst bloß objektiv, hinzu. 
Ebenso wie der verliängnisvolle Mensch nicht vollführt, was er 
will, oder beabsichtigt, sondern was er durch ein unbegreifliches 
Schicksal, unter dessen Einwirkung er steht, voiiführen muß, so 
scheiiit der Künstler, so absichtsvoll er ist, doch in Ansehung dessen, 
was das eigentlich Objektive iii seiner IIervorbringung ist, unter 
der Einwirkung einer Maclit zu stellen, die ihn von allen andern 
Menschen absondert, und ilm Dinge auszusprechen oder darzu- 
stellen zwingt, die er selbst nicht vollständig durchsieht, und deren 
Sinn ~uiendlich ist« (3,  617). 

Der Zweck dieser, an der sonstigen Ihappheit des ganzen K~uist- 
abschnitts gemessen, ausfülirlichen Stelle ist offensichtlich die Unter- 
streichung und Erläutesung des Merkmals der Unwiükürlichkeit in 
der künstlerischen Produktion. 

So wie der Kihstler den Antrieb zur Tätigkeit als ein b r e s  Miis- 
sen empfindet: von keinem ä~ißeren Zwang bestimmt, aber doch eher 
widerwillig als freiwillig befolgt - uUiniütz träumende Bäuclie!~ 
rufen die Musen dein Dichter zu Beginn der Theogonie zu (Hesiod, 
Tlieog. 26) -, ebenso wird das Vollbringen der Tätigkeit von dem 
Künstler aE etwas, das ilnn zuteil wird, empfunden. (Die alten Dicliter 
sahen den gelungenen Gesang als ~Gesclienk der Musen« an, z. B. 
Hesiod, Theog. 94.17 Und so wie der Mensch, der von sich selbst oder 
von dem andere glauben, daß er unter einem besondereii Stern steht 
(um das Lieblingswort Napoleons zu gebrauchen), sei es ein welt- oder 
ein heilsgeschiclitlicher, in Moiiienten, wo andere zögern oder umkeh- 
ren, iucht anders kam1 (nicht anders zu können glaubt), so muß man 
aus der historischen Unableitbarkeit und der interpretatorischen Uner- 
schöpflichkeit der großen Werke folgern, daß darin mehr verwük- 
licht worden ist, als der ICünstler wissentlich beabsichtigen konnte, 
wie planmäßig auch immer er zu Werke gegangen seinmag. Indiesem 
»Mehr« bekundet sich die irMaclit«, die der Künstler *nicht allein 
sich selbst., nämlich seiner Absiclit, seinem Willen ozusch.eiben« kann. 

>Was man das Schöpferische und die Initiative, Phantasie und 
Inspiration, das Originale und Unerwartete iieimt, das sind Dinge, die 
nicht in die ICornpeteilz von Wollen und Methode fallen, Hierin sind 
alle einig: metaphysische Träumer, kritische Philosophen und skep- 
tische Empiriker.« Diese Äußerung von Carl Justi (der sich selbst g* 
wiß der dritten ICategorie am nächsten fühlte) steht im Schlußteil 
seines zweiten Michelangelo-Werkes, ui einer Betrachtung über 
Michelangelo rals Paradigma des Grniesu. Die Äußerung gründet sich 
auf Justis Deutungen der Werke Michelangelos im allgemeinen und 
auf eincn, nut ihr eingeleiteteil, I-hweis auf seine Zeichnungen im 
besonderen. (C. Justi, Micl~elan~elo, Neue Beiträge zur Erklärung 
seiner Werke, 1909, S. 39s und 392.17 An diesen Hinweis knüpft 
Jnsti die Bcinerkuiig : »In dieser Praxis zeigt sich die geniale Unmittel- 
barkeit seines Scliaffens, abweichend von mechanisclier Construktion 
nach Regeln. Der Wille liat hier nur die Funktion das Getriebe in Gaug 
zu setzen, der Verlauf fiel ins Unbewußte der Phantasie. Der Künstler 
hat die Motive nicht zu erringen oder zu entwickeln, er muß sie er- 
warten, sie treten auf ungerufen: der Geist wehet wann er willa (a.a.0. 

s. 396). 



Was Justi hier als paradigmatisch für den *Genie<<-Begriffan Micliel- 
angeh hervorhebt, ist für den im 18. und im 19. Jalxhundert gängigen 
Geniebegriff, auf den sich Justi zunächst selber beruft, wenn er das 
Genie durch die Leiden Merkmale der iroriginalitätc iuid der sGröße« 
bestimmt sieht (S. 354, durchaus nicht paradigmatisch. Nach der 
zitierten Erklärung liegt das Grundmerkmal des Genies - dem gegen- 
über die Unvergleichlichkeit und die Uniibertreff iichkeit bloße Folge- 
erscheinungen sind - in dem aus keinem Vergleich zu gewinnenden 
eigeiitümlichen Verliältnis des bewußten Wollens des Menschen zu 
einer zwar in« ihn1 wirkenden, aber nicht von ihm belierrscliten, 
niclit von ihm gesteuerten Kraft, also zu einem Willen, der in dem 
hier präzis bestimmten Sinn der Nicl~tverfü~barkeit nicht sein Wille 
ist. Im Untersclued also, ja in1 Gegensatz zu dem seit Shaftesbury vor- 
herrscliend gewordenen prometheischen Genie-Begdis äußert sich 
hier ein Begriff des Schöpferischen, der die Maclit der Kunst durchaus 
nicht mit der Macht des M d e n  gleichsetzt. 

Eine Vorstellung dieser Art b i e t  nun offensichtlich den Grund- 
gedanken der zuletzt zitierten beiden Vergleiche Scliellings. Das darin 
gezeichnete Bild von der kiinstlerisdien Tätigkeit ist eineBekräftigung 
der vorher formulierten These, daß der Künstler die Vollendung seines 
Werkes anicht allein sich selbst zuschreibta. In einer handschriftlichen 
Korrektur hat Schelling diese These noch radikalisiert, indem er das 
einschränkende *allein« gestrichen hat. So lautet seine Ansicht von 
der künstlerischen Selbsterfahrung, da5 die ICünstler (wir dürfen nach 
der früheren Bemerkung - vgl. S. sgf. - hzufügen: udie im höch- 
sten Sinn des Wortes Künstler sind«) ihre Produkte schlechterdings 
xnicht sich selbsta zuschreiben. 

Diese negative Formulierung drückt die Erfahrung, um die es hier 
geht, sachgemäßer ans als der positive Zusatz: r.. . sondern einer frei- 
willigen Gunst seiner Natur«. Dieser Zusatz präzisiert nur den Sinn 
des anicht-sich-selbst-Zusclxeibens<< im Hinblick darauf, daß es keine 
andere, objektiv bestimmbare - keine »äußeren - Gewalt ist, der die 
Macht zuzusdireiben wäre. 

Es handelt sich hier uin eine Negierung in zweierlei Hinsicht; in 
praktischer Hinsicht: die Macht zur Kunst liegt nicht in meiner Ver- 
fügbarkeit, in theoretischer Hinsicht: dieser Grund der Kunst liegt 
auch nicht im Bereich meines Erkenntnisvermögens. Wie (für den 

>Helden*) das »Scluclcsal~, so ist auch die Macht, die dem Künstler die 
Fälligkeit zum Werk gibt, »unbegreiflich«. So nannte Schelling sclion 
vorher, in der Deduktion, jene »freiwillige Gunst einer höheren Na- 
tur«, mit der der Künstler sein Geflihi des Überrasclitseins und Be- 
glücktseins über die »unerwartete Harmonieu der unbewiißten und 
der bewußten Tätigkeit zu erklären versucht: »dieses Unbekannte<< 

( 3 ,  615). 
Es gilt also (worauf wir sclion bei der entsprecl~enden früheren 

Gelegenheit wiesen, vgl. S. 41) streng zwischen der von Sclielling 

/ nur aufgenommenen, allprifalls neu akzentuierten Eriährung und sei- 
iiem eigenen transzendentalen Posttrlnt zu unterscheiden, um die Be- 
deutung dieser Erklärung für sein Postulat zu verstehen. Er, der 
Philosoph, hat eine in logischer I-luisiclit positive Erklärung für jene 
uunbekanntee Maclit, aber diese ist für ihn auch nur Postulat, sie ist in 
ontologischer Hinsicht negativ; während die nur negativ formulier- 
bare Erfalirung gerade das ontologisch Positive betrifft. 

Wir kennen Scliellings pl~losophisclie Erklär~iiig aus der Deduk- 
tion: dieses Unbekannte aber, was hier die objektive und die bewußte 
Tliätigkeit in uiierwartete Harmonie setzt, ist nichts anderes, als jenes 
Absolute, welches den allgeineinen Grund der prästabilirten Harmonie 
zwisclien dem Bewußten lind Be~~ißtloseri enthält.« Handschriftlich 
erläutert Sclielling noch jenes rAbsolute« dorcli den Zusatz: vdas Ur- 
selbst« (3,61 s). Im Anschliiß daran können wir den Sinn der Schaffens- 
analyse folgendermaßen wiedergeben: Wetm der (kunstschaffende) 
Mensch die Vollendung seines Werkes »nicht sich selbst zuschreibt*, so 
ist dies der einpirisclie Ausdruck des transzendentalen Sachverhalts, 
daß die Vollendung des Werkes dem rUrrelbst<t zuzuschreiben ist. 

In dieser Z~isanunenfassung von I<unstdeduktion und Sdiaffeiis- 
analyse ist ausgesproclien, da5 für Sclieiling das Subjekt der Kunst 
niclit der Künstler ist. Und es ist gesagt, in wekliem Verhältnis der 
Künstler zu diesem wahren Subjekt der Kunst steht. 

Wir erinnern uns des friiher (auf S. 32-34) erläuterten Begriffs der 
»voll!ommeiien Selbstanschauung«, die - nach Sclielling - durch die 
Kunst erreicht werden soll. Was durch die Kunst in den Status der 
voiikorninenen Selbstanscbau~ing gelangt, ist das uUrselbst«. Wir 
zogen bei der Betrachtung dieser Stelle die Müncliener Vorlesungen 
über die Geschichte der neueren Philosoplue von 1827 heran. Schel- 



liiig spriclit dort (10, 117) davon, da13 das (in der »Cescliiclite~ zur An- 
erkennung in1 Glauben nötigende) »absolute Subjelctt« durch die Kunst 
nin ein Verhältniß zum menschliclien Bewußtseyn trete«. Entscliei- 
dend war für diesen Gedanken die transzendentale Überlegung, daß 
jenes »seiner Natur nach unzugängliche Subjekt* durch das inensch- 
liche Bewlißtseiii zum eigenen Eewnßtseiii, zum Eewußtsein seiner 
selbst gelangt. Für den Menschen bedeutet dies, daß die - im Tran- 
szendental~~stem als Grund zur Kunst genannte - ))Tendenz zur 
Selbstanschauungr (3,615) gar nicht seine Tendenz ist, sondern daß 
seine Sache die Vermittlung dieser (Ur-)Tendenz ist. So wird in jenen 
Vorlesungen die Kunst (neben Religion und Plulosoplue) als eine *Er- 
sclieinunga bestimmt, in der »das n~enscliliche Selbst sicli als Werk- 
zeug oder Organ jenes Höchsten verhält« (10,117; vgl. oben S. 33f. 
und unten S. 101 f.)19. 

Dieser Gedanke (der ja auch in jenen Vorlesiingen zii einem Re- 
sümee der Jenaer Philosophie gehört) ist ui dein Kunstabsclinitt des 
Transzendental~~stems - und darin entschiedener als in der späteren 
Identitätsphilosophie - begriindet, ~u id  er läßt sich, nach detn früheren 
Hinweis bei der Betrachtung der Deduktion, nun, an ScheUings 
Analyse der künstlerisclieeii Selbsterfahriing, verdeutlichen. 

d )  Der Unterschied zwischen Begeisterung und Besessenheit 

Wir folgen dazu ScheUings Berufung auf die antike upaii-Deunic-Vor- 
steltung. Die aUnwillkürlichkeit«, den Charakter des ~Müssensa, des 
~Gttriebenseinst in der künstlerischen Tätigkeit, bringt S c h e h g  mit 
der antiken florstellung von Iiegeisterung d~ircli fremden Anhaucli<< 
zusammen. 

Schelling unterstreicht das »pati«. Das Signum der Göttlichkeit liegt 
für den Menschen in der Erfahrung des Erleidens, nämlich von An- 
trieb und Wirkung der eigenen Tätigkeit, - mit der Auszeichnung 
freilich, daß das rFremdeu nicht als Druck oder Last empfunden wird, 
sondern als ein  anhauche, der den eigenen Geist entfaclit. 

An welchen Ausspruch der *Alten« Scheiling hier insbesoiidere 
denkt, zeigt seine Äußerung an Schluß dcs zweiten Vergleichs: daß 
der Künstler uunter der Einwirkung einer Macht zu stehen scheint, die 
ihn ... Dmge auszusprechen oder darzustellen zwingt, die u selbst 

nicht vollständig durclisiclitu. Diese Äußerung erinnert die (von 
uns schon früher, im Zusammenhang mit Scheiiings Anamnesis- 

\ 
i Begriff, I, 234f., erwälmte und im letzten Abschnitt, a, I,, nochmals 

zu erwähnende) Rede des Sokrates über die höchste Form der Mania 
!< 
$, irnphaidros. Es heißt da (250 a, b) von den *wenigen«, in denen das Ge- 

l 
dächtnis an das ursprünglich Seiende (249 C) stark genug ist, daß sie, 
wenn sie ein Ebenbild jenes Urspriingliclien sehen, nentziickt werden 
und nicht mehr ihrer selbst mächtig sind; was ihnen aber eigentlich 

I begegnet, wissen sie nicht, weil sie es nicht geniig durchschauen<. 
I 
I (... 6rnhfirrov.rar ~ a i  o U ~ h '  [*V] oiii~ulv yiyvovra~, ö b 'ea~ i  T O  nd9og 

1 &~vooi im bid 70 pil i ~ a v o g  biuio8dvta8ai. ilbersetzung nach Schleier- 

I nacher; Hiidebrandt und ICassner übersetzen 0 1 ~ 6 ~ '  [ ( V ]  ~ U T U ~ V  ~ t y -  
vovral mit: »sie sind außer ~icli«.)~0 

In dem Doppelten von Entzücktsein und Nicht-seiner-selbst- 
mächtig-sein ist offensichtlicli etwas der Sache nach Ähnliches ge- 

/ meint, wie das, was in1 18. Jahhinidert als rGunst der Nature be- ' zeichnet wird: das Doppelte von fremder Macht und eigener Be- ' friedignng. Wir können die von Scheiling berufene Erfahrung des I 
I Künstlers danach als ein entzücktes Außersichsein bezeichnen. 

Daß Schelluig diese Verfassung nun als das Besondere und - wie 1 seine Cieichwtzung des Genies mit der kiinstlerischen Prodnktions- 
kraft zeigt - als das Auszeichnende des Hervorbnngens von Kunst- 
werken ansieht, das untersclieidet ilui freilich von Plato, der die 
Mania zwar aus ihrem Zusaminenhang mit der Schönheit begreift, 
aber nicht in erster Linie im Hinblick auf die Poiesis des Dichters und 
gar nicht im Hinblick auf die Tecline. (Vgl. dazu I, 236f. und hier den 

I Schlußabsclmitt, a, 2.; S. 310-313.) 
Das Verhältnis zwisclieii menschlichem und absoliitem Subjekt in 

der Kunst, wie es iin Zusammenhang der künstlerischen Selbsterfah- 

' rung mit der vorhergeliendeii transze~identalphiloso~hischen Deduk- 
tion zum Ausdruck kam, läßt sich nim nocli schärfer in seiner Dialek- 
tik fassen: Derselbe Zustand, der die uvoiikoinmene Selbstanschau- 

I ungs das Bei-sich-sein des uUrselbst«, ausmacht, wird von dem Men- 

j schen als *Außer-sich-sein* erfahren. 
Wir gebrauchen den Ausdruck uAußersichseinu, obwohl er von 

i Schelling in seiner Kunsttheorie nicht verwendet wird. Es ist aber 
eben das der Sache nach sclion hier enthaltene und hier, an der Kunst, 



zuerst eiitwickcltc dialektische Verliältriis zwischen Me~iscli und Ah- 
solutem, das Schelling später in den Begriff der »Ekstase* faßt. Das 
geschieht an einer Stelle, wo  er das Abschlußproblem des Traiiszen- 
dcntal~~sterns auf neuer Rcflcxionsebene wieder aufiiimmt, näcnlicli 
in dem Erlanger Vortrag von 1821 #Über die Natur der Plulosoplie 
als Wissenschaft« (9, zog-246). 

Das Abschlußproblem des Transzendentalsystcms': wie das sclileclit- 
1iui Niclitobj&tive bew~ißt werden kaim, verschärft Schelling darin 
zu der Frage: »Wie köinien wir jenes absolute Subjekt ... wissen?« 
(9, 2z5). Wir werden auf diesen Vortrag bei der Besprecli~ing von 
Schdhgs Begriff der Scliöiilieit nocli zurückkoimnen. An dieser 
Stelle kann der Vortrag durch eine Differeiizieriuig, die Schelling bei 
der Eiiiführnng des uEkstase<+BegriG sogleich anbringt, zu einem 
weiteren Schritt im Verständnis von Scliekigs Konzeptioii des Kunst- 
schaffens verlielfeii. 

Die Berufuiig auf die antike Mania- und Entliusiasm~is-Vorstell~mg 
könnte erneut den Verdacht einer irratioiialistischeii Tendenz in 
Sclieiiings »ästhetischer Periode<< bestärken. Denn bei d e n  - in man- 
cher tiinsiclit unüberbrückbaren - Uiitcrschieden zwisclien antiker 
und neuercr Ästhetik läßt sich doch in dem antiken uInspirations(+ 
Gedanken eine gewisse Verwandtschaft mit der antirationalistisclien 
Tendenz in der Ästhetik des 18. Jahrhunderts nicht leugnen. 

Die neue Prägung des *Genie«-Begriffs lind seine Bedeutung hat 
doch ihren Mittelpunkt im Gcdai&eii einer (übermenschlich-divina- 
torischen) Inspiratioii und Iutuition, die wesenliaft aus dem Gegensatz 
zu Begriff und Reflexion (zu ~Erlernbarkeite) heraus verstanden wird. 
(Dabei körnen wir von den historischeil Vermittlungen, insbeson- 
dere dem Schritt vom mittdalterliclien Begriff des »Deus artifexa zum 
neuzeitliclien Begriff des »divino anistaazl, abselien.) 

Plato selber, der in der zitierten Sokrates-Rede jene höcliste Form 
der Mania in1 Sinne hat, die im Anblick der Schönheit deii Philosophen 
zur E t i i r u n g  des Ursprünglichen bringt, sielit an anderer Stelle - 
in dem Dialog zwischen Sohates und dem Rhapsoden Ion - den 
dichterischen Endiusiasmus als eine Besessenheit an, die diucli den 
Mangel an Besonnenheit gekcnnzeiclmet ist (Ion, 533 d, 534 a). 

Begeisterung ist hier also die Abwesenheit vonBewdtscin(qp6vqßi~) 
undGeist (voos) (a.a.0.). - Olme die bei Plato noch bestehende Zwei- 

deutigkeit von Bewrindcr~mg ~iiid KritikzVst das Urteil Karits über 
das dichterische Genie (in Aiifzeicliiiu~igcn aus seinein Nadiiafl) : uEin 
begeistertes genie ist iederzeit ~iiidankbar, liochmiitliig, unbändig und 
hohnsprechend. Aber so wie das Gachzen einer Henne ertragen werden 
m~iß, weil sie docli mit Wehen iim ein Ey legt . . ., so ist das von der 
pkstisclicn Natur gcscliwängerte geiiie auch gcbietlieriscli, hocli- 
miithig und trotzig, weil es . . . unter großer Ge£& der gesunden Ver- 
nunft uns ein ICind gebaliret, was lieblich anzusclia~ien, aber, weil es 
aetherisclien Ursprungs ist, sich augeiiblicklicli in aetlier aufleset, 
nachdem inan ihm die Hülle der mystische~i Sprache abgezogen hatu 
(ICant, Akadenue-Ausgabe, Band 15, S. q ~ s f . ,  Handsclir. Nachlaß 

n. 936). 
Gegen eine solclie Alternative von Entli~isiasmus oder Besonnenheit, 

die Gleichsetzung von Begeistening mit Besessenheit, wendet sich die 
Differeiizier~ing, die Schelling bei der Ediihrung des Begriffs der 
>Ekstase« in dem emälmten Erlanger Vortrag anbringt. Der beson- 
dere Grund 211 dieser Überlegung dürfte fiir Sclielling in der (unaus- 
gesprochenen) Absicht gelegen haben, seinen Begriff von ;>Ekstase<< 
gegen den abfälligen Sinn abzulieben, in dem Hege1 bei seiner Ver- 
urteilung Scliellings in der nPliänomenologie<<-Vorrede diesen Aus- 
druck gebraucht: »)Das Absolute soil nicht begriffen, sondern gefühlt . . . 
werden, nicht der Begriff, sondern die Ekstase, nicht die kalt fortsclirei- 
tende Notweildigkeit der Sache, sorrdern die gärende Begeisterung 
soll die Haltung . . . der Substanz seine (~iPliänomenologie des Geistesu, 
ed. Hoffmeister, S. 13; Hervorliebungen V. Verf.). 

Schelling fiilxt die uBezeichn~ing Ekstase* Wi fiir jenes >Außer-sich- 
gesetzt-seyn« uiueres nIcl~s,~, in dem er das menschliche Korrelat zu 
dein Selbstbew~dltsein des absoluten Sulijekts sielit. Dazu bemerkt er: 
aE~oraai5 ist eine vox anceps, die iin besseren und sciilimmeren Sinn 
genommen werden kann. Nämlich jede Entfernung oder Entsetzung 
von einer Steile ist Ekstase. Es kommt nur darauf an, ob etwas ent- 
fernt wird von einer ihm zukommenden, gebührenden Steiie, oder 
von der ihm niclit gebülireiiden Stelle. Im letzteren Fall ist es eine 
heilsame Ekstase, die zur Besinnung führt, wälueiid die andere zur 
Sinnlosigkeit fülut« (9, 230). Nach dieser Ansiclit ist nicht die Alter- 
native Entliusiasmus oder Besonnenheit das Wesentliche, sondern eine 
Alternative innerhalb dessen, was man Ekstase nennen kann. Es gibt 



ein duiikles Gären und Schwärmen. Aber es gibt auch ein mit Bo- 
sonnenheit verbundenes, ein - wovon der ganze Erlanger Vortrag 
handelt - auf Reflexion gegründetes Außer-sicli-gesetzt-werden. Dieses ! 

nennt Sclielling in einem betonten Sinn uheilsam«, im Sinne nämlich 
einer Befreiung aus einem falschen, ungehörigen *Ort« (a.a.0.). 

Neben die HegeIsche Alternative von dem Liclit des Begriffs und 
der Nacht des Gefühls stellt Schelling also eine andere Alternative: 
nämlich die von falschem und wahrem Liclit. Das falsclie Licht sieht 
er in einer Verabsolutierung des nlenschlichen Selbstbewußtseins, das 
wahre in einer Begrenzung dieses Selbstbewußtseins. Es ist also auch 
kein umystisches Licht«, das in seiner Undifferenziertheit von totaler 
Dunkelheit nicht zu unterscheiden wäre. Es handelt sich nicht um eine 
Verabschiedung der Reflexion, sondern vielmehr um eine Steigerung 
der Reflexion, in welcher der selbstbewußte Mensch auch noch auf 
seinen Unterschied zum absoluten Selbstbewußtsein, d. h. auch noch 
auf seine Endlichkeit reflektiert; eine Reflexion, in welcher der wis- 
sende Mensch sich als bedingt weiß. 

Gewiß treibt Scheliing keine Wortspielerei, wenn er aEkstase« 
buclistäblicli als E~oraois verstanden wissen will. Er will vielmehr 
gerade das Doppelte, die Gefüldsbedeutung im gebräuchlichen Sinn des 
Wortes ~Ekstasee und seine transzendentale Deutung des höchsten 
Bewußtseins als einer wissentlichen Untersclieidung von endlich- 
menschlichem und absolutem Wissen, ziisanlmensehen. In der glei- 
chen Weise wird im Falle der Kunst der Begriff des uEnth~isiasmus« 
oder der aBegeisterungs seines gebräi~clilichen Gefühlsaspektes nicht 
beraubt, wenn Scheiiing diese Begriffe wörtlich als (besonnene) 
Geistes-Gegenwart versteht. Er bestreitet nur, daß Gefühl und Re- 
flexion sich notwendigerweise ausschließen müßten. 

Jenes aZusammentreffen der bewußtlosen Th'ätigkeit mit der be- 
wußtene (s. S. 77) wird nun in den ersten beiden Absätzen der Schaf- 
feiisanalyse (denen dieser und der vorige Abschnitt dieses Kapitels 
gewidmet sind) immer nur als überhaupt bestehend deklariert, ohne 
daß der Bezug selber erläutert würde. Das geschieht erst im letzten 
Teil von § I (in der Darstellimg der Polarität von >>I<unsts und 
aPoesie(<), auf den wir in1 4. Abschnitt eingehen. Die Betraclitung der 
künstlerischen Selbsterfahriing, auf die sich Scheiiing beruft, ist aber 
nicht abgeschlossen, bevor nicht geklärt ist, inwiefern jenes xZusam- 

mentreffen« die Auszeiclmung der kü~~stlerischen Produktivität aus- 
inacht, worauf es Scheiiing hier doch offensiclitlich ankommt. Diese 
Frage betrifft nun aber gerade die Entfernung des neuzeitlichen von 
dem antik-platonisclien Denken. 

Die Unterscheidung zwischen einer besinnungslosen und einer be- 
sonnenen ~Ekstaseu macht zwar, wie die erwähnte Phaidros-Stelle 
lelut, aucli Plato; aber sie fällt bei ilim doch gerade zwischen Dichtung 
und Yldosophie. Wenn wir zunächst bemerken miißten, daß die 
Bedeutung der Mania als Zugang zu dem walirliaft Seienden zwar 
von Plato gewürdigt wird, aber gerade nicht im Hinblick auf das, 
was eine spätere Zeit als das »Scliöpferisclieu verstellt und primär an 
der Kunst erkennt, so müssen wir diese Bemerkung nun noch ver- 
schärfen: Gerade in dem - später als Prototyp des aSchöpferischens 
verstandenen - Bereidi der »Poesie« sieht Plato den Antipoden zu 
Bewußtsein und Vernunft. 

Auf dem Boden eines gleichen Interesses an der Wahrheitsfunktion 
des Entbusiasmiis (auf Grund der genannten ~Ekstasisu-Position des 
Menschen und damit der ethischen Beduigung des Zugangs zum wahr- 
liaft Seienden) wie bei Plato wird die Konzeption der Kunst, die 
Sclielling im Sinne hat, zuerst in der Renaissance entwickelt. Der Zu- 
sammenhang des Scliöpferischen mit der erwähntenEkstasis-Dialektik 
ist ein Lieblingsgedanke Giordano Brunos. Der Dialog ilDegli eroici 
fiisori<< von 1585 bat die Erfahrung des Zusammentreffens von Frei- 
heit und Notwendigkeit im schöpferischen Menschen zu seinem 
Thema. 

Mit den ~Heroene, worunter Bruno formal gesehen - dem antiken 
Sinn des Wortes entsprechend - die Mensclieii versteht, die den Geist 
einer Zeit und eitles Volkes den anderen Menschen vermitteln, meint 
er konkret: Dichter, Gesetzgeber und Philosophen. Deren nLeiden- 
schdtenu nun sieht er ausdrücklich im Gegensatz zu einer anderen 
Gattung von »Leidenschaften«, nämlich *blinden, stumpfen und un- 
vernünftigen Trieben< (impeto irrationale), in denen sich der Mensch 
>dem einsichtslosen Tiere nähert«. Jene uheroischene Leidenschaften 
dagegen (die den Inhalt der Schrift ausmachen) ubedeuten nicht Ver- 
gessen, sondern Erinner~ingu. Die auf diese Feststeliung folgende 
Charakteristik der »heroischen Leidenscliaftent liest sich wie ein 
Kommentar zu Schellings Analyse des künstlerischen Schaffens - ob- 



wolil SclieEng das Werk dainals, etwa drei Jahre vor der Entsteliuiig 
seines Dialoges *Brunn«, vermutlicli niclit gekannt hatZ3: 

SES ist kein Mitgerissenwerden unter dein Gebot eines unwürdigen 
Gescliicks in den Banden tierisclier Triebe, sondern ein ~crniinfti~er 
Drang (impeto rationale), welcher ans der geistigen Diirclidringung 
(l'apprension intellettnale) des Guten und Scliönen hervorgelit, das er 
erkennt ... Er hat für niclits anderes Gedanken als für die göttlichen 
Dinge und zeigt sich gefülillos und unempfäiiglicli in all den Dingen, 
die man gemeinhin am meisten zu empfinden pflegt und durch die 
die Menschen sonst am heftigsten bewegt werden; er fiirclitet niclits, 
und aus Liebe zur Gottlieit veraclitet er die anderen Freuden und 
macht sich um sein Leben die geringste Sorge. (Eine solche Haltung) 
kommt nicht aus dem Wüten schwarzer Galle, die ihn olme Einsicht 
(conseglo), Vemiinft (raggione) und kluge Erwägung (atti di pru- 
denza), vom bloßen Zufall geleitet und von stürmischer Verwirrung 
mitgerissen, ~imherscliweifen Iäßt: jenen gleich, die irgendein Gesetz 
der göttlichen Adrasteia (der Nemesis) übertreten haben und . . . mit 
&er Zerrüttung des ICörpers diirch Aufruhr, Verfall und Krankheit 
und einer Zerrüttung des Geistes durch den Verlust der Harmonie 
zwischen dem erkennenden und begehrenden Vermögen (delle poten- 
ze cognoscitiue et appetitiue) gestraft werden. Es ist vielmehr eine 
Glut, die durch die Sonne des Geistes in der Seele entzlmdet wird und 
ein göttlicher Drang (impeto diuiio), der ilir Scliwingen schafft, so 
daü sie sicli der Sonne des Geistes immer melu nähert, den Rest der 
mensclilichen Sorgen abwirft, . . . die göttliclie und innere Harmonie 
empfindet und die eigenen Gedanken und Handlungen mit der 
Symmetrie des Gesetzes in Übereinstimmung bringt, das allen Dingen 
innewohnt.< (Heroisclie Leidenscliaften, Anfang des dritten Dialoges; 
vgl. Anm. 23 .) 

e )  Der Zusan~twenharz~ zwischen Freiheit rrnd Produktivität 

Wir fassen zusammen, was sich über Schellings Schaffensanalyse bis 
jetzt ergeben hat. Die >>ästhetische Prodiiktion«, der Ursprung der 
Kunst, berulit weder in einer planmäßigen Anstrengung allein, noch 
in einem blinden Drang oder Rausch. Das nGeiue«, der Mensclh der 

e Falngkeit, Kunstwerke zu schaffen, besitzt, stellt währcnd des Her- di . , .  

vorbringens in einer Verfassung, wo Iiöchste Besonnenlieit mit dem 
Gefiihl der Undurchschaubarkeit des Antriebs und der Uiierzwing- 
barkeit des Gelmgens verbunden ist. Der Künstler fühlt sich in  dieser 
Verfassung frei, weil er dem Gesetz seiner Sache folgt. 

In dieser besonnenen Elcstasis sielit Sclielling die Wesenseinlieit von 
Produktivität und Freiheit. Die nschöpferisclicu Tätigkeit (das Han- 
deln, das auf die Herstelliing von Dingen um dieser Herstelliing willen 
und nicht iim des Handelnden wiiien aiisgelit) ist für SclieUing nicht 
eine besondere Form von Freilieit neben anderen, sondern die Ur- 
form der Freiheit. 

Die Freilieit ist niclit eine Voraiissetzung oder Folge der Produktivi- 
tät, sieist die Verfassung der Produktivität selbst. Es stdit alsonicht so, 
daß der ICünstler durch die Freilieit produktiv würde, sondern er ist 
frei, indem er produzierend mit dem >in Wahrlieit Seyendena (vgl. 
uUber das Verhältnis der bildenden I<iinste zur Natiiru, 7, 302) über- 
einstimmt. 

Auf diesen Zusammenhang von Freiheit imd Produktivität weist 
Sclielling in den aWeltaltern« von 1813. Er fragt: »Warum rufen dem 
Mensclien alle höheren Lehren so einstimmig zu, sich von sich selbst 
zu scheiden, und geben ihn1 zu verstehen, daß er dadiirch d e s  ver- 
mögen und in d e n  Dingen wirken würde . . . ?o Und er sieht die Ant- 
wort darin: $Den Menschen liuiderr das in-sich-gesetzt-seyn; ihm 
hilft das Ader-sich-gesetzt-werden, wie es unsere Spraclie herrlich 
bezeichnet; und so sehen wir denn, um jetzt nur bei den geistigen 
Hervorbringung-en stehen zu bleibeil, wie die innere Freiheit und Un- 
abhängigkeit der Gemüthskräfte auch aile geistige Scliöpfung b e  
dingt, wie befangene Menschen in dem Verhältniß, als sie dieß sind, 
zur geistigen Produktion immer untüchtiger werden, und mir, wer 
jene göttliche Zweiheit in der Einheit und Euilieit in der Zweiheit .. . 
sich zu erhalten weiß, aucli jener spielenden Lust und besonnenen Frei- 
heit des Scliaffens theilhaftig ist, die sich gegenseitig fordern und be- 
dingen« (8, 295 f.).a4 

in dieser Einheit der Zweilieit von Unwillkürliclikeit und Be- 
sonnenheit, in dieser onuorhersehbaren Herstellung des je nnd je uallen 
Mensclien Gemeinschaftlichen« gründet für Scheiling die pliloso- 
phisclie Relevanz der Kunst als des *Genieprodukts«. Das besorrdere 
philosophische interesse der Icunst, der Vorrang diesesPhänomens vor 



anderen für das philosopliis&eWahrl~eitsproblem ber~il~t in demselben 
Sachverhalt, der dieKunst scheinbar für die Philosophie suspekt macht. 

#Kann nian versuchen, dasjenige der Constr~iktion zu unterwerfen, 
was ebenso unbegreiflich in seinem Ursprung wie wundervoll in 

seinen Wirkungen ist? Kann nian das unter Gesetze bringen und be- 
stimmen wollen, dessen Wesen es ist, kein Gesetz als sich selbst anzu- 
erkennen?# Diese Frage stellt Schelling in dem der »Wissinscliaft der 
Kimstu gewidmeten Schlußteil der hVorlesungen über das akade- 
misclie Studi~irna von 1803 ( 5 .  347). Er sagt dazu: »So könnte ein ge- 
wisser Enthusiasnins reden, der die Kunst nur in ihren Wirkungen 
a~if~efaßt hätte, und weder sie selbst wahrhaft, noch die Stelle kennte, 
welclie der Philosopliie im Universum angewiesen ist« (5, 348) Und 
er antwortet auf denEinwand, wie etwas erkannt werden soll, das sein 
Wesen in der Unabhängigkeit von Regeln (in der noriginalitätn), 
also im Irrationalen, zu haben scheint: »Diejenigen Regeln, die das 
Genie abwerfen kann, sind solclie, welche ein bloß meclianisclier Ver- 
stand vorschreibt; das Genie ist antonoiniscli, nur der fremden Gesetz- 
gebung entzieht es sich, nicht der eignen, denn es ist nur Genie, sofern 
es die höchste Gesetzmäßigkeit ist; aber eben diese absolute Gesetz- 
gebung erkennt die Philosophie in ihm, welclie nicht allein selbst 
autonomisdi ist, sondern auch zuin Princip aller Autononue vordringt. 
Zu jeder Zeit hat man daher gesehen, daß die wahren Künstler still, 
einfacli, groß und notliwendig sind in ihrer Art, wie die Natur. Jener 
Enthusiasmus, der in ihnen nichts erblickt als das von Regeln freie 
Genie, entsteht selbst erst durch die Reflexion, die von dem Genie 
nur die negative Seite erkennt: es ist ein Enthusiasmiis der zweiten 
Hand, nicht der, welcher den I<ünstler beseelt, und der in einer gott- 
ähnlichen Freiheit zugleich die reinste und höchste Nothwendigkeit 
ist« ( 5 ,  349).== 

Derselbe Sachverhalt: die Ubereinstimtnung von Freiheit und Not- 
wendigkeit, das Zusammentreffen der bewußten mit der bewußt- 
losen Tätigkeit, der die Kunst uunbegreiflicha in ihrem ~Ursprunge 
macht, macht sie zlun ~Organone für die Pliilosophie. Denn was luer 
unbegreiflich ist, ist gerade das Entstehen von Objektivität. Die d e -  
greifliche Art des Ursprungs ist der Griind dafür, daß die I<uiist uwun- 
dervollu in ihren rwirkungene ist. 

Von diesen1 Zusammenhang zwischen Ursprung ~ m d  Wirkung, 

zwischen Genie und Schönheit, Iianddt der i~cliste Satz der Scliaffeus- 
analyse Scliellings, dein der folgende Abschnitt gewidmet ist. 

Dritter Abschnitt 

Die I<tnist als Manifestation 

Der Satz, mit dein Sclielling die Analyse der künstlerischen Selbst- 
aussagen beschließt, und auf den dann die Darlegung des Bezuges der 
entgegengesetzten Tätigkeiten folgt, ragt offensichtlich über die ein- 
zelnen Schritte der Kunstanalyse hinaus. Er bezeichnet, $ 3 vor- 
greifend, die Bedeutung der Kunst für die Philosophie iin Ganzen, 
nämlich als die Antwort auf die Frage, wie die (sonst nur postulier- 
bare) Identität von Freiheit und Natur, unbewußter und bewußter 
Tätigkeit selber noch bewußt werden könne. Diese Antwort wird 
hier als das Ergebnis der philosophischen Betrachtung der künstleri- 
schen Selbsterfahrung formuliert: 

*Da nnn jenes absohite Zusammentreffen der beiden sich Aiehenden 
Thätigkeiten schleclitlnn nicht weiter erklärbar, sondern bloß eine 
Erscheinung ist, die, obschon unbegreiflich, doch nicht geleugnet 
werden kann, so ist die Kirnst die einzige und ewige Offenbarung, 
die es gibt, und das Wunder, das, wenn es auch nur Einmal existirt 
hätte, uns von der absoluten Realität jenes Höchsten überzeugen 
müßteu (3. 617f.). 

Daß mit diesem Satz in der Tat der Grund des Bezuges zwischen 
Philosoplue und Kunst getroffen wird, ist offenkundig. Wir erinnern 
an die Formuliernngeii der Absdilußaufgabe (ain Ubergang vom 
vorletzten zum letzten Hauptabschnitt; vgl. I, 24f.). Danach meint 
ajenes Höcliste<< den *letzten Grund der Harmonie zwischen Subjek- 
tivem iiiid Objektivem«, auf den das ganze Tran~zeiidentals~stem von 
Anfang an zuging, und der nacli der »letzten Aufgabe* adem Ich selbst« 
>objektiv« gemacht werden sollte (3, 610). 

Die vollständige Erläuter~mg dieses Satzes würde demnach der Er- 
läuterung des ganzen Sdilußabschnittes gleichkommen. Wir be- 
schränken uns hier auf den besonderen Akzent, der diesem Satz aus 



den, Zusanm~enhang heraus, in dem er stellt, z~~koiiiint: das ist der 
Zusammenhang zwischen Ents&ehungrgrcrnd und Erscheinung in der 
Kunst. 

a) Die Dialektik von Unerklärbarkeit und Unleugbarkeit 

Die Betrachtung der Selbsterfahrung hat gelehrt, daß der Künstler, 
>>so absiclitsvoli er ista, die Vollendung seines Werkes nicht allein sich 
selbst zuschreiben kann. Dieses Bewnßtsein der Unerzwingbarkeit 
ist zugleich ein Bewlißtsein der Unerklärbarkeit. Beides, Macht- 
transzendenz und Wisseiistranszendenz, Unwillkürlichkeit und Un- 
durchichaubarkeit, sind zwei Seiten desselben Sachverhaltes. Ich bin 
nicht allein die Ursache, das bedeutet: ich weg die Ursache nicht. 

Was da aber, im F d e  der Kunst, nicht erzwingbar und darum nicht 
erklärbar ist, das ist die uVollendunga der Tätigkeit, das Werk; und das 
besagt (mit dein von Schelling später, im Hinblick auf die Schönheit 
gebrauchten Begriff zu sprechen) : das Erreiclithaben der »DarstelJung(~, 
also eines Zustandes der Sichtbarkeit und Hörbarkeit, der Vemehm- 
barkeit. Was also unerklärbar ist, ist das Unle~igbare. 

Die ganze Untersuchung der Kun~ttäti~keit hat zum Resultat, daß 
daraus die ICnnst nicht zu erklären ist. Und das bedeutet - bei der Vor- 
aussetzung, daß der Grund einer Sache ihEntstehungsgrund ist, - da0 
die Kunst schlechthin unerklärbar ist. Wir verdeutlichen das nach dem 
bisher Gesagten. 

Man kann zwar erklären, aus welchen Elementen die Kunst zu- 
sammengesetzt ist, aber man k a m  gerade nicht das Entscheidende: 
dieses >Zusainmentreffen<< selber, erklären, worin allein die »Voll- 
endung~ und damit die uErscheiiiung« der Kunst besteht. Denn jedes 
der beidenElemente, das uBewußte<< und das aunbewiißte*, das nSnb- 
jektives (im Vermögen der kiinstlerischen Absicht liegende) und das 
*Objektive« (das dazu nhiizukommt«), ist ja durch seinen Gegensatz 
zu dem anderen bestimmt. So wie diese uTliätigkeiten« sich gegen- 
seitig #fliehen<, so flieht ihr Zusamnientreffen jeden Erklärungsver- 
such. 

Die Kunst ist also wesenhaft durch das Doppelte grkennzeichtiet: 
eiie Erscheinung zu sein - und damit etwas uUnleugbares« -, die als 
solche unerklärbar ist. #Als solclie«: nämlich nicht im Hinblick auf die 

Frage, ,uns da crsclieiiit, sondern iin Hinblick auf das Zur-Erscheinung- 
kommcn selber, also auf das Da] des Erscheinens. 

Das Unbegreifliclie des »Daß« der Kunst liegt freilich in dem Bezug 
zu dem, was hier zur Erscheiniig gelangt. Nicht jede Sichtbarkeit 
und Hörbarkeit niuß unbegreiflicli sein. Die Unbegreifliclikeit be- 
steht darin, daß jenes »absolut Nichtobjektive« erscheint. Es ist also der 
Sachverldt, daß hier etwas ersclieint, was sich seiner Wesensverfas- 
sung nacli gerade jedein Ersclicinen entzielien miste, es ist der Wider- 
spruch zwischen Wesen und Existenz, worin das *Wunder« der Kunst 
beruht. 

In dem iin vorigen Abschnitt (S. 90) zitierten Passus aus den »Vor- 
lesungen über das akademische Studium« bezeichnet Schelling die 
Kunst als etwas, »das ebenso unbegreiflich in seinem Ursprung als 
wundervoll in seinen Wirkungen ist«. Offensichtlich ist die Gleichung 
(das >ebenso .. .«) hier das Ausschlaggebende. Es ist eben jenes Wider- 
spriichlicli-Doppelte von Unleugharkeit (der Erscheinung) und Un- 
begreiiliclikeit (des Ursprungs), worin die xWirkuiig« der Kunst 
berulit. 

Der Fortgang des Satzes über die Kunst als Offenbarung: sie sei »das 
Wunder, das, wenn es auch nur Eimnd existirt hätte . . .«, ist nach dem 
eben Gesagten Lingenau. Es handelt sich für Sclielling bei der Kunst 
nicht um ein Wunder, das außerdem nodi wexistiert~, sondern das 
Existieren selber, das »Erscheinen«, madit hier das Wunder aus. Der 
Ahscliluß des Satzes müßte also - nacli dem Vorhergehenden wie 
auch nach dem Folgenden - genau genommen lauten: »So ist die 
Kunst . . . das Wunder, das, w e m  auch nur Einmal ein Kunstwerk 
existiert hätte, uns von der absol~iten Realität jenes Höchsten über- 
zeugen niüßte.« 

Emer Verwandtschaft in Wortlaut und Saclie wegen erinnern wir 
hier an eine Bemerkung Goetlies in seinem späteren (1815 veröffent- 
lichten) Aufsatz über Shakespeare. (Zn dem Jugendaufsatz über Shake 
speare vgl. S. 67.) Er spricht hier zwar nur vom Thema der Sliake- 
spearschenDramen, aber dieses (den besonderen- jeund je aanderenc- 
~Begriffena der verscluedenen Dramen gemeinsame) Grundthetna 
sieht er in dem Gegensatz von *Sollen< und nwollenu, also jenem 
Urgegensatz von Freiheit und Notwendigkeit, der nach Schelling 
aile große Kunst iin I-linblick auf ihre Entstehung bestimmt. Goethe 



steiit in dem Aufsatz Shakespcare einer, wie er glaubt, ~1iheilvoll wer- 
deiiden Tendenz der Romantik gegenüber (einer Tendenz, die er einst, 
mit seinem früheren Shakespeare-Aufsatz, im Kampf gegen ein um- 
gekehrtes Unheil selbst gefördert hatte). Währciid nimlich eine ein- 
seitige Erhebung der Romantik das individuelle Wolleii verabsolutiert 
(awodurcli ilue starke, derbe, tüchtige Seite verkannt und verderbt 
wirda), asollten wir suclien, jenen großen, unvereinbar scheinende11 
Gegensatz [von uWoiien« und uSoUen<<] uni so melir in uns zu ver- 
einigen, als ein großer und einziger Meister, den wir so höchlicli 
schätzen und oft, oluie zu wissen warum, über d e s  präkonisieren, das 
Wunder wirklich sclioii geleistet hat*. (~Shakespeare und kein Endes, 
aus dem 11. Stück: ~Shakespeare, verglichen mit den Alten und 
Neiistene; ! :luiften zur Literatur, Artemis-Ausgabe, Band 14, S. 
762f.) Jener "unvereinbar scheinende Gegensatze ist danach vereinigt 
in dieser Dichtung. Sie hat, in den versduedensteii Dranien mit ihren 
je eigenen #Begriffen«, jeweils dieses eine Wunder geleistet. 

b) Der Zusatnmenhang von rOffenbarnnx« und Wille 

Als *Wunder<, wird in diesem Aufsatz Goethes -wie in unserem F d  
bei Schelling - die Wirklichkeit von etwas unmöglich Scheinendem 
bezeiclmet: eine unerklärliche Erscheinung. (Dabei bedeutet aunerklär- 
lichkeits nicht Aufhebung von Denk- oder Naturgesetzen, Zauberei, 
sondern nur die Unzugänglichkeit des Ursprungs von etwas, das sich 
in seiner Erschein~mg durchaus den Bedingungen alles Wirklichen 
fügt.) In diesem zwar dialektischen, aber gleidiwohl präzisen Sinn 
einer (ihrem Ursprung nach) unerklärlid~en und dennoch unleug- 
barenErscheinung jenes uIlöchsten« nennt Schelling hier die I b s t  die 
»einzige und ewige Offenbarung, die es gibtu. Damit ist ausgesproclien, 
was Sclielling als den Wesenszug der Kunst ansieht und zugleich als 
den Wesenszug ihrer Bedeutung für die Philosopliie. 

Der exklusive Anspruch, die Kunst sei rdie einzige und ewige Offen- 
barung, die es gibt<, läßt sich zunächst als eine lediglich andere For- 
mulierung für die Beliauptung, daß das Genie Dnur in der Kunst niög- 
ü r h n  sei (3, 616), verstelieu. Als »Genieprodukt« ist die Kunst Offen- 
barung. Wäluend aber die Exklusivität im F d e  des Genie-Begriffs 
die Kunst nur von anderen mensclilidien Leistungen abgrenzt, insbe- 

sondere (worauf Scheiiing am Scliluß von z eingeht, 3,  6zzf.) der 
Wisseiiscliaft, wird im Falle des Begriffs der »Offenbarung+ die Kunst 
vonaridereiiBereicheiiderWahrheitsfmdi~iig abgegrenzt, insbesondae 
von derjenigen des »Glaubens., der biblisch-cliristliclien Offenbarung. 

Nach den1 eigenen Maßstab dieses »religiösen« Begriffs von Offen- 
barung kommt der Kunst - zusammen init anderen ninnerweltlichen« 
l'bänomenen - allenfalls die Vorform oder Pseudoform einer snatür- 
liclien Offenbarung« zu. Hier ist also gerade umgekehrt die Verkün- 
digung des Alten und Neuen Testaments die einzige und ewige Offen- 
barung, die es gibt. Diese sachliche Exklusivität gründet sich auf eine 
formale: Es ist eben der spezifische Charakter von noffenbarungu, was 
das Christentuni von anderen »Religionen« unterscheidet, sei es im 
neutralen Sinne einer bloßen Gatt~m~suntersclieidung (nach der dein 
Christentiim nocli andere »Offenbarungs(<-Religionen, wie der Islam, 
an die Seite gestellt werden), sei es in dem engagierten Sinn des einzig 
wahren Glaubens, wonach die »Offenbarung« nach Form und Inhalt 
die Wahrheit des diristlidien Glaubens zuin Unterschied von aller 
(unwahren oder halbwahren) ~heidnischenu Religiosität ausmacht. 
Christlicher Gehalt und Form der Offenbarung bedingen sich nach 
dieser Vorstelliing wechselseitig. 

In diesem biblisch-christlichen und antiheidnischen Sinn gebraucht 
Sclielling den Begriff der »Offenbarung« selber in seinem Alterswerk. 
Die ~Philoso~lue der Mythologie« hehaiidelt die niytliisch-heidnische 
Religion, die ~Philosophie der Offenbarung« den Gegenstand des 
christliclien Glaubens. 

Diese Unterscheidung von allgemein-natürlicher und spezifisch- 
christlicher OAenbar~m~ reicht aber nicht zu, um Schellings Be- 
stimmung der Kunst als aoffenbarunge und den darin liegenden Kern 
ihrer Bedeutung für die Pliilosoplue zu umgrenzen. Es wäre nichts 
gewonnen, wenn wir sagten: Sclielling setzt um 1800 die Kunst an 
die Stelle, wo sollst die I-Ieilsereignisse -, das Genie an die Stelle, wo 
sonst die Religionsstifter stehen. Und es wäre erst recht nichts ge- 
wonnen, nicht einmal etwas gedacht, wenn wir sagten, er habe hier 
statt eines »religiösen« einen rästhetisclien« Offenbarung~be~riff. Es gilt 
vielmehr, die eigentün~liche Verkuiipf~in~ des biblisch-cliristliclien 
Offenbar~~ngsbegriffes mit einer »heidnischen« (genauer : griechischen) 
Erfahrung von Kunst i n  Transzendental~~stem zu sehen. 



Wir heben zuiiächst denjenigen Grundzug heraus, in dem Schellings 
Bestimmung des ~Cenie~roduktsu als Offenbarung mit seinem späteren 
biblisch-cliristliclien Offenbarungs-Be&- unabhängig von den1 ver- 
schiedenen Sachbezug - übereinkommt (b), erläutern d a u ~  die auch 
vom Spätwerk vertretene Mögliclikeit, diesen Begriff - neben ))Reh- 
giona (und uPhilosopliie«) - auf die Sache der Kunst aiizuwenden (C 
und d), und fragen zuletzt nach dem Grund der ~xklwi'vität der Kunst 
als winziger Offenbarunga im Transzendentalsystem (e und f). 

Die forniale Bestimmung des #Wunders der Kunst«: eine Ersdiei- 
nung zu sein, die als solche unleugbar, ihrem Ursprung nach aber un- 
erklärbar ist, fmdet sich - trotz des anderen Saclibereiches - wieder 
in der Erläuterung des Begriffes von »Offenbarung<<, die Scheiling in 
seiner ~Pldosophie der Offe~ibarungt gibt. (Einleitung zum zweiten, 
aspeziellen* Teil; 24. Vorlesung, 14, 3-14.) 

Sclielling bestimmt hier ~Offenbarungw aus der besonderen Art des 
Wissens, das ilir zugeliört. Das durch Offenbarung vermittelte Wissen 
untersclieidet sich danadi von jedem Wissensinlialt, für den die (nen- 
zeitlich-kantische) Definition der Erkenntnis als Einsicht in die Not- 
wendigkeit eines Sachverlialtes zutrifft. So bestellt im Falle der Natur- 
erkenntnis der Scliritt von einer bloßen Wahrnehmung zur Erkennt- 
nis im Bewußtsein einer Gesetzmäßigkeit, der der wahrgenommene 
Vorgang Diese Gesetzmäßigkeit selbst ist nicht walimeliin- 
bar, icli muß sie schon im voraus, a priori, wissen. Ich kann das Wahr- 
neliiiibarc nur erkennen, wenn ich es in ein solches Vorwissen einfügen 
kann. Im Unterschied zu diesem, aus *mir*, dem er- 
kennenden (transzeiidentalen) Subjekt, erzeugten Wissen, *verbinden<< 
- nach Scbehgs ~rMirung  - »die wahren Offeiibarungsgläubigen 
mit dem Begriff von Offenbarung die Vorstellung, daß die Gegen- 
stände derselben solclie seyen, von welchen man nicht nur keine 
Wissenschaft habe [wie bei d e i n  gewöhnlichen Wissen], sondern die 
man schlechterdings nicht wissen könnte OHNE die Offenbarung* 
(14.4). Diesem, nach seiner Ansicht allgemein-the~lo~isclien, Sinn des 
Begriffes »Offenbarung« stimmt Sclielling zu (14, 5 ) :   hier wird also 
die Offenbarung zunächst als eine eigne und besondere Erkenntniß- 
quelle bestimmt.« 

Und er geht über diese vzunäcIist« gegebene, nur abgrenzende B e  
stimmung des Offenbar~ingswissens als eines anderen als des üblichen 

Wissens noch hinaus, indem er auch deii eigenen Gmnd dieser 
Aiidersartigkeit angibt. Er erinnert dazu an das - seine ganze Spät- 
pliilosopliie beherrschende - Problem des Verhältnisses von Wissen 
und Weltscliöpfung (vgl. das SclieUing-Buch von W. Schulz). Die 
Philosophie kann erklären (was Scliellitig in unendlich diffiziler Weise 
tut), wie Gott zur Scliöpfung der Welt koinrnen kann, inwiefern »in 
ihm eine Möglichkeit ist, Hervorbringer eines von ihm verschiedenen 
Seyns (Schöpfer) zu seyn«. (Insofern kann sie das Vorluiidene, wenn 
es vorhanden ist, begreifen.) Sie kann aber nicht erklären, daß Gott 
die Welt hervorgebraclit hat; sie kam niclit den Scliritt von der Mög- 
lichkeit zur Wirklichkeit erklären. .Dieß würden wir uns doch nie- 
mals einbilden anders zu wissen als eben dad~ircli, daj er wirklich ge- 
schaffen hat, durch die Tliat, durch das wirkliche Vorliandenseyn 
eines von iliin verscluedenen Seyiis« (14,7). 

Was ist luer dcr Angelpuiikt des Unterschiedes zwischen den beiden 
behaupteten Weisen des Wissens? Sclielling spricht ihn a~ls, wenn er 
die eben zitierte Erklärung einleitet: uDaß Gott Scliöpfer seyn wollte, 
dieß wiirden wir uns doch niemals einbilden anders zu wissen als eben 
dadurch, daß er wirklich geschaffen liat . . .« (a.a.0.). Wäre niclit nur 
die Mögliclikeit, sondern auch die Wirkliclikeit der Scliöpf~ing ra 
prioriu (als etwas Notwendiges) zu begreifcii, dann bliebe kein Raum 
mehr für den Willen Gottes. In diesem Grund der Schöpfung, dem 
Willen, liegt aber niclit eine nebensäcliliche Eigenscliaft, sondern das 
Wesen Gottes als des nSchöpferss. Der Begriff der Offenbarung ent- 
spricht unmittelbar dem Begriff des liochsten Seienden als des All- 
mächtigen. 

Das i>im eminentesten Siim - ohne Offenbarung - sclilechterdings 
nicht zu Wissendes ist der »göttliche Wille« (14, 10). *Dieser WiUe ist 
[wir dürfen hinzufügen: eben als Wille] das Gelieimniß K ~ T '  $Eoxljv, 

und die Offenbarung im höchsten Sinn, von der wir allein reden, ist 
die Offenbarung dieses Willens. I<ein Wiue aber offenbart sich anders 
als durch die That, durch die Ausführung« (a.a.0.). 

Der Philosophie der Offcnbaruiig erwächst daraus die Aufgabe, eben 
diese Unvordenklichkeit aufzuzeigen, gerade dies als »zu Begreifen- 
des« anzusehen, daß die uTliat«, um die es sich hier handelt, >>Ent- 
schlußt »des freiesten Willens ist<. Die Philosoplue »wird ihr Ge- 
schäft darein setzen, zu zeigen, daß die Offenbarung nicht ein noth- 



wendiges Ereigniß, sondern die Manifestatio~i des allerfreiestcn, ja 
persönliclisten Wiilens der Gottheit sey« (14, I I ~ . ) .  

Die Bedeutung, in der lucr von uOffenbarung« die Rede ist, läßt 
sich demnach in der doppcltcn Weise kennzeiclmen: Es handelt sich 
einerseits, von der Erscheinung her gedacht, um die uTliat« eines Wil- 
lens, die als solche nicht aus etwas - sei es zeitlich, sei es wesensmäßig - 
Vorausliegeiidcm (einer positivcii Bedingung) erklärbar ist. Es limdelt 
sich andererseits, von dieseiii Grund her gedacht, nm eine »That«, ohne 
die (wie immer sie, ob als Logos oder Mythos oder Schönheit, sach- 
lich verstanden werden mag) der Wille, eben weil er Wille, eben weil 
er absoluter Anfang ist, uiibekannt bliebe. 

Was Sclielling hier, wenn auch ohne geschichtliche Reflexion, 
darlegt, ist der Zusammenhang des biblischen Begriffs der Offen- 
barung mit dem biblischen Begriff Gottes als der (im Hinblick auf ihn 
selbst) höchsten Macht und des (im Hinblick auf die Dinge) Schöpfers. 
Dieser Zusammenhang blieb, sich selber darin ncu aktualisierend, auch 
noch bestimmend für den neuzeitlichen Symbol-Begriff. Die speziiiscli 
neuzeitliche Ausprägung eines biblisch-christlich vorgeprägten Zu- 
sammenhangs im Gedanken einer synibolischen Erkenntnis sei durcli 
einen Hinweis auf den Denker, der diesen Erkenntnisbegriff philoso- 
phisch begründet liat, den - zu Sclieliings Zeit nahezu ~uibekannten~~ - 

Kardial Nikolaus von Cues erläutert. 
Der Gedanke einer symbolischen Erlcennmis des wahrhaft Seienden 

(der Gedarike der uaenigmatica scientiae) entsteht für Cusaiius aus 
eben dem Problem, das an1 Ausgang der neuzeitlichen Philosophie 
Schellings Denken beherrscht: nämlich wie das seiner Wesensforin 

I 
nach nunendliche« (Sclielling: utingegenstäiidliclie~~) höchste Seieiide 
dennoch sewdt werden kann. (Besonders klar dargelegt ist dieses Pro- 
blem bei Schelling in dem Eriaiiger Vortrag »Über die Natur der i 

Philosoplue d s  Wissenschaft~ von 1821.) 
aSymboliscli« ist die hier d e i n  mögliche Erkenntnis i i i ~  Sinne des 

Titels von Cusanus' erSternHauptwerk (von 1440): als eine wdocta 
ignoranba., ein nichtwissendes Wissen (die wörtlicli gleiche Bestim- 

I 
mung, wie sie Schelling in demErlanger Vortrag gibt). 

Den Grund dieser Problematik entwickelt Cusanus in dem Haupt- 
werk seiner letzten Jahre: aDe beryllou (von 1458). in dem er (auf 
Wunsch eines auf Erläuteruiig seines bisherigen Denkens dringenden 
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Mönclisordens, dem I<loster von Tegernsee) seine Position ausdriick- 
lich von dem Aristotelistn~is der noch herrschenden ~cholastik und 
dem Platonismus dcr beginnenden Reiiaissance abgrenzt. Als Kern- 
punkt seiner Konzeption erscheint dabei der Begriff von Offenbarung 
(~inanifestatioe) als der Bekuiidung des an ihm selber  inb begreiflichen 
göttliclien Willens (besonders in den Kapiteln 3,23,29, 31 und 36).%' 
Cusanus erklärt: ,)Es gibt f ü r  alie Werke Gottes kziiien Grund: 
Warum der Himmel Himmel und die Erde Erde und der Mensch 
Mensch ist, dafür gibt es keinen Grund als den, da0 der, der sie ge- 
schaffen hat, es so gewollt hat.« (Dico . . . quod omniuni operum Dei 
nulia est ratio: sciiicet cur caelum cael~im et terra terra et homo liomo, 
n d a  est ratio nisi quia sic voluit, qui fecit. Kap. 29; zit. n. d.Cusanus- 
Ausgabe der Heidelberger Akademie, XI, I, S. 38, Z. 10-13.) Wenn- 
gleich so der Grund des Scluffens unerklärlich bleibt, so ist er doch 
nicht unerkermbar. Das Geschaffene ist gerade dariim da - Ciisanus 
vergleiclit luer die Werke Gottes mit der Sprache -, uin die intentio 
des Schöpfers erkennbar 211 machen. rOffenbarung aber liat den Sinn: 
ein Wollen offenbar zu machen.< (Est autem intentionis Causa mani- 
festatio. Kap. 31; a.a.O., S. 40, Z. 20; Übers. nach I<. Fleischmann, 
Philos. Bibl. Nr. 217, 1938, S. 114.) in den Sinnendingen (sensibilia), 
dem Geschaffenen, usteht das Woiien der göttlichen Vernunft in sinn- 
fälligen Bildern beschrieben, und dieses Woiien ist die Selbstoffen- 
barung Gottes, des Schöpfersu. (... in quibus est intentio divini intel- 
lectus sensibilibus fig~iris descripta, et est intentio ipsius Dei creatoris 
manifestatio. Kap. 36, S. 49, 2. 8-10.) 

Der Wesensgrund der Offenbarung liegt also in der Gr~indlosigkeit 
des (göttlichen) Willens. A~isdrücklicli steiit Cusanus diese Willens- 
verfassung Gottes als des Schöpfers in ihrer ULerlegenheit über jede - 
dem menschlichen Denken prinzipiell zugängliche - Notwendigkeit 
heraus: Der xerste Ursprnngii ist uupbedingte lind insofern >über alles 
Irdische erhaben, da er nicht verstofflichter Ursprung ist wie die Natur, 
die als Notwendigkeit wirkt, vielnielir Ursprung dieser Natur ist. 
Und so ist er übernatürlich und frei, da er aus eigenem Wiliensent- 
schluß alles schafft.. . So selien wir die ganze Sdiöpfung als Wollen des 
allmächtigen  willens.^ (licet sit [primum principium] absolutum et 
superexaltatum, cum non sit principiuin contractum ut natura, quae 
ex necessitate operatur, sed sit principium ipsiiis naturae et ita super- 



natiirale, liberuiii, quod volriiitate crcat oinnia . . . Oinnis igitur crea- 
tura est intentio voluntatis omnipotentis. Kap. 23, S. 29, Z. 14-17, 
2of.; Übcrs. nach Fleiscliinann.) 

cj Der Mensch als »Werkzeug« der Offenbarung 

Was helfen nun diese Huiweise auf den Zusammenhang zwisdien der 
Konzeption Gottes (des »Urseyris«j als Wille mit dem Begriff der 
Offenbarung für unsere Betraclitung voii Scliellings Konzeption der 
Icunst ab ~Genieprodukt*? 

Eine Antwort darauf aus dein Standpunkt der Spätpldosophie 
stellt der - schoii mehrfach (zuletzt S. 82) erwähnte - Abschluß von 
Schehgs Überblick über seine Jenaer Pliilosoplue in den Vorlesun- 
gen über die rGescluclite der neueren Pldosophiee von 1821 und 
1827 dar (10, 117f.j. Zwar geht es liier nicht nielir, wie im Tran- 
szendentalsystem, um die Exklusivität der Icunst als einziger Offen- 
barung, wohl aber um den Ziisainmenliang zwisclien dem geschilder- 
ten Begriff von Offenbarung und der Sache der Kunst überhaupt. 

Sclielling verbindet in diesem Riickblick auf die Transzeiidental- 
und Identitätsphilosoplue das prinzipielle - sein Denken zu allen Zei- 
ten beherrscliende -Problem: wie das seineni Wesen nach xnie Ob- 
jekt werden könnende< absolute Subjekt in ein »Verhältid zum 
mensclilichen Bewußtseyn* gelangen kann, mit der damals gesuchten 
Lösung in den Gestalten von Kunst, Religion und der Philosophie 
selbst. 

Nach der genannten Formulierung des abschließenden Roblenzs b e  
zeichnet Schelling hier zimächst die fornlale Mögliclikeit einer Ant- 
wort (diesen Gedanken kennen wir bereits aus der - noch späteren - 
»Pliilosoplue der Offenbarung*): Wenn jenes absolute Snbjekt »nie 
zum Objekt werden(< kann, »sondern als lierrschend iiber allem stehen« 
bleibt, uso läßt sicli kein weiteres Verhäitniß zum menschlichen Be- 
wußtseyn als das der bloßen Manifestation denken.<< 

Der Ausdruck wManifestation« fällt hier also als Antwort auf die 
- widersprüchliclie - Forderung, daß etwas bewrißt werden soll, das 
nicht Objekt sein kam. Damit ist über den Ausdruck uManifestationu 
vorerst nur das Negative gesagt: daß er eine solche Art von Erschei- 
nung meint, die etwas anderes ist als ein bloßer Gegenstand. 

Doch Sclielling gibt an dieser Stelle auch eine positive Erklärung 
des Begriffes »Manifestatioii«: »Was sich bloß maiiifestirt, wirkt nicht 
unmittelbar, sondern durch ein anderes hindurch.« Entscheidend ist 
an dieser Erklärting der »Mai~ifestation« offensiclitlicl~ der - aus der 
Fragestellung resultierende - Sachverhalt: daß etwas Subjektives sich 
nur zeigen kann, wenn das Zeichen iiber sich selber limausweist, w e m  
es sich also ausdrücklicli als Zeiclieii zu verstclien gibt. (Auf diesen 
Sachverhalt werden wir bei der Erläuterung von Scheilings Dar- 
legung der »Wirkung« der Kunst in dem folgenden Kapitel eingehen.) 
Dieses nAndere«, das nicht das Sidz-Manifestierende, das Subjekt der 
Manifestation, ist, sondern dessen Vermittlung, wird nun - gaiz iin 
Sinne von Scliellings Genie-Begriff aus dem Transzendentalsystem, 
und obwohl Schelling hier, wie der Fortgang zeigt, außer der Kunst 
auch die Religion und die Philosophie selbst vor Augen hat - als das 
»menschliclie Selbst« begriffen, das sich damit »als Werkzeug oder 
Organ jenes Höchstens verhält. 

Bevor wir zu Schellings Erklärung, wie iiun diese Manifestation des 
I-lödisten durch dic Kunst geschieht, übergehen, halten wir hier fest, 
daß Sclielhg in diesem - gleiclizeitig mit dem Erlanger Vortrag ver- 
faßtenZ8 - Rückblick auf die Frühphilosoplue den transzendental- 
philosoplusclien Besriff des kunstschaffuiden Menschen als eines Ver- 
mittlers zwischen dem wahren Subjekt der Kunst und seiner »Wir- 
kungu bekräftigt. Wenn die Kunst »Offenbarung« njenes Höchsten« 
ist (wie der Satz aus dem Transzendentalsystem sagt), dann ist der 
Künstler in einem entschiedenen Sinn das Andere zu dem, was sich da 
offeiibart. Die Icunst ist - definitiv - nicht Aiisdruck des Kiinstlcrs. 

Daß dieser Begriff des Künstlers als eines Vermittlers, trotz der Rede 
vom uwerkzeug oder Organ« nicht das Geringste mit einer okkulten 
>Medium«- oder einer schwärmerisclien uSpraclirok«-Vorste1limg, 
mit einer Ansicht also vom I<ünstler als einer passiven Membrane, ei- 
nem willenlosen Werkzeug, zu tun haben kann, ist bei dem Autor der 
aUntersuchuiigen iiber das Wesen der inenscliliclien Freiheit* zu er- 
warten. Das menschliche Selbst wird hier in dem gleichen Sinn als 
aWerkzeug« des absoluten Selbstbewußtseins verstandeil, wie in dem 
Erlanger Vortrag der Mensch gerade in der äußersten, zum Unischlag 
in die Selbstnegation fiihrenden, Steigerung seiner Wissensfälugkeit 
die absolute Selbsterkeinitius vermittelt. Da8 sicli ebenso schon für 



Scheüings Ihnstbegriff im Transzendentalsystein eiiie passive Vor- 
stellung der Vermittler-Funktion des Menschen verbietet, wird die 
Betrachtung von Schellings Deutung des Bezuges zwischen Intuition 
und Reflexion (im folgende11 Abschnitt) zeigen. 

Wir kehren z ~ i  der Frage zurück, wie Schdlmg aus dem Gedanken, 
daß das Höchste, als das Nichtobjektive, sicli nur ~inanifrstierenu könne, 
zur Kunst gelangt. Der Unterschied der Manifestation zu einer Ob- 
jektivation liegt darin, daß im Falle der Manifestation jenes aabsolut 
Subjektives als solches, als Subjekt, zur Ersclieinung, in den Status der 
Erkennbarkeit, gelangen soll. Nun besagt (nach dem idealistischen 
Begriff) nS~ibjekta niclit lediglicli: Gegensatz zu Objekt, sondern 
selbstseiender Grirnd alles Objektiven. Das Erscheinen als Subjekt 
würde also heißen: Erscheinen als das, was allem Objektiven über- 
legen ist. ScheUing erklärt liier, daß dies in einem zweifachen Sinn der 
Fall sei: einmal im Sinne der liervorbnngenden Macht (das Hervor- 
bringende ist dem Hervorgebrachten iiberlegcn), und sodaim im 
Sinne der erllaltenden Macht (das unvergänglich Ordnende ist dem 
vergänglich Geordneten überlegen). 

In dem ersten F d  nun, uals Hervorbringendes«. so erklärt Schel lg  
in den Miincliener Vorlesungen, wird jenes Höchste wich in1 Men- 
schen manifestiren ebenfalls durcli Hervorbring~ing. reale Produk- 
tion; es wird sich zeigen I. als das [was] Macht über den Stoff, über 
die Materie hat, sie bewältigen und zwingen kann, der Ausdruck des 
Geistes, ja der liöchsten Ideen selbst zu seyn - so weit geht die bil- 
dende Kunst bloß als solche, aber z. in der Poesie, welche von der 
bildniden ICunst vorausgesetzt wird, ... wird es sich manifestiren als 
Geist, welclier Gewalt hat, auch den Stoff selbst hervorzubringen 
oder zu schaffen* (10,117f.). 

Wir heben, olme schon an£ das hier bezeichnete Verhältnis zwi- 
sclien bildender Kunst und Dichtung einzugelien, nur den Gedanken 
heraus, auf den es SclieUing an dieser Stelle ankommt. Indem die 
Kunst den Stoff verwandelt oder sogar selbst liervorbringt, zeigt sich 
am Stoff (an der Grundbedingung d e s  Zeigens) das, was Macht über 
den Stoffhat. 

Sclielling verde~itlicht diese Verfassung der Kunst als Manifesta- 
tion, indem er den Uiitersclued zu aller anderen Objektivität, also zu 
Natur und Geschichte, angibt. Dabei begreift er das Spezifische der 

bildenden I<uiist aus der Dominanz des Verliältnisses zur Natur, das 
Spezifische der Diclztunf aus der Dominanz des Verliältnisses zur Ge- 
schichte. (Auch liier bra~iclien wir auf die Differenzierung selbst nocli 
nicht einzugellen, da uns jetzt, ebeiuo wie ScheUing an dieser Stelle, 
das der bildenden Kunst und Dicht~ing Gemeinsame - das Verhältnis 
zur Objektivität iiberlianpt - beschäftigt.) 

Im ersten Fall, der bildenden I<~inst, bestellt die uhöchste Wahrheit 
und Trefflidikeitu ~niclit in der bloßen Ubereinstimmung mit dem 
Geschöpf oder gescliopflichen Vorbild, sondern darin, daß der Geist 
der Natur selbst es hervorgebraclit zu haben scheint«. In einem be- 
deutenden Werk der bildenden Kunst noffenbart sich also eine 
Thätigkeit, die selbst niclit mehr gescliöpflicher Art ist, sondern in der 
man den Schöpfer selbst zu sehen glaubt« (10, 118). Warum ein bedeu- 
tendes (ein utreffliclies«) Werk der bildenden Kunst so erscheint, be- 
schäftigt iins später. Hier interessiert uns Schellings Erklärung, was da 
erscheint. Es ist die hervorbringende Tätigkeit, die d e r  Objektivität 
zrigrundeliegende »Macht«, was an dem ICimstwerk und als Werk, 
also aii einem (kraft seiner »Stoffliclikeit<<) objektiven Gebilde erscheint. 
An einem »Gescliöpf« (etwas Hervorgebrachtem) noffenbarta sich die 
- selbst niclit mehr geschöpfliclie - Schöpfungsmacht. 

Im Hinblick auf den Bezug der Kunst zu dem anderen Bereicli der 
Objektivität, der Geschichte (der Wechselwirkung von Mensch und 
Natur), heißt es dann von der Dichtung, insbesondere deren - nach 
Schellings Ansicht - höchster Ausprägring, der Tragödie: #In den 
Stürmen blind gegeneinander wütender Leidenschaften, wo  für den 
Handelnden selbst die Stimme der Vernunft verstummt, lind Wilikür 
und Gesetzlosigkeit immer tiefer sich verwickelnd zuletzt in eine 
gräßliche Nothwendigkeit sicli verwandeln - nutten unter allen diesen 
Bewegungen erscheint der Geist des Dichters [der Geist, der den 
Dichter beseelt], als das stille, allein noch leuchtende Licht, als das 
allein oben bleibende, in der lieftigsten Bewegung selbst unbeweg- 
liche Subjekt, als weise Vorseli~in~, welche das Widerspr~icl~vollste 
docli zuletzt zu einem befriedigenden Aiisgang z ~ i  leiten vermag« 
(a.a.0.). 

Wir betonen nochmals, daß es uns hier allein auf das - in seiner 
inneren Struktur erst im folgenden Kapitel (im F d e  der Tragödie: 
bei der Betrachtung von ScheUings Begriff des ~Erliabenena) zu 



erläuternde - Moinerit der Manifktntion im Uiiterscliied zu jeder 
anderen Art von Objektivität - wie sie als Natur und Geschiclite be- 
kamt ist - ankommt. In der Kunst (der bildenden speziell) erscheint der 
die Natm her~oorbrin~eiidc, aber in ihr verborgene, *Geist«; in der 
lcunst (der Dichtung speziell) erscheint die, in den Zufällen der G e  
schichtsereignisse selbst verborgen bleibende, Macht, die sie steuert. 
(So etwa bei Shakespeare als Eiiisiclit in die Schicksalliaftigkeit des 
menschlichen Daseins überhaupt: durch die Art, wie die Dichtuiig 
historische Begebenheiten in ihrem Zusanimenhang niit den Cliarak- 
teren der Handelnden darstellt; oder gar bei Calderon, wo in einer 
#wunderbaren« Fiigung menschliclier Geschicke durch dic Dichtung 
eine - in christlicher Gläubigkeit gegründete - Vorsehung offenbar 
wird. Vgl. zu Calderon a d e r  den entspreclienden Partien in den Vor- 
lesungen ziir Philosopliie der I<uiist auch Scliellings Brief an A. W. 
Schlegel vom 21. Oktober 1802, Plitt I, 425f.) 

d )  Kunst  und Religion 

Mit diesem Gedanken, daß die Kunst durch eine bestiminte Venvand- 
Img des Objektiven an diesem die in seiner Hervorbring~ing und Er- 
haltung beruhende Subjektivität manifest macht, lassen sich die Mün- 
chener Vorlesungen unmittelbar zur Erläuterung des Begriffs der 
Kunst als Offenbarung, wie ihn Sclielling im Transzendentalsystem 
entwickelt, heranzicheii. Doch ist damit nicht die im Transzendental- 
system behauptete Exklusivität der Icunst erklärt. Dieser Anspruch 
wird in den Münchener Vorlesungen (ebenso wie bereits im Verlauf 
der Identitäts-Periode) niclit mehr erhoben. »Manifestatioiin als »Wir- 
kung durch ciil ;uiderrrs lindurcha sieht ScheIling hier iii dre i  Gestal- 
ten" möglich, die unter sich in dem dialektisclieii Verliältiiis von Ge- 
geiisatz und Vermittl~iiig stehen. Der Grund dazu liegt in dem We- 
sensverständnis des absoluten Subjekts als absoliiter Freiheit, d. 11. in 
der Konsequenz, iii der Scheliing 1nit dem WiensbegrifFdes Absolu- 
ten Ernst macht. 

Würde die absolute Subjektivität, das »Höcliste«, sich lediglich als 
Macht des Hervorbringens (als Schöpf~ingsmacht) offenbaren, daim 
bliebe dainit nocli unentschieden, ob es in einem letzten Sinn (in einem 
Sinn, den nach Sclielii~igs Ansicht Hege1 vertreten Iiat) niclit doch un- 

frei ist: nämlich darin, da0 es überhaupt schaffen, die Welt Iiervorbrin- 
gen rnuß. Weim es absolute Freiheit ist und also, worauf es ja bei des 
Offenbarung dein ankommt, sich als absolut frei offenbaren wollte, 
dann müßte es zu erkennen geben, daß es auch nocli im Hervorbrin- 
gen, d. h. in der Betätigung seiner Scliöpfungsmaclit, frei ist. Deiit- 
licher gesagt: es müßte zu erkenne11 geben, daß es auch nichf hervor- 
bringen kann, daß es die Welt nicht hätte schaffen müssen. (Vgl. die 
Äußerung dieses Gedankens in dem Erlaiiger Vortrag: 9, z~gf .)  

Diese Uberlegenlieit, diese - auch noch in Bezug auf das Schaffen 
selbst bestellende - Unabhängigkeit von allem sSeyenden«, offeubar 
zu machen, ist nach den Miinchener Vorles~ingen die Sache der 
uReligion«. Die »Religion« geht, zum Unterschied von der Kunst, 
nicht darauf aus, nein Seyn,  sondern im Verhältniß zu jenem höchsten 
Subjekt alles Seyende als nicht seyend zu setzen. Hier offenbart sich 
jenes höchste Subjekt eben als das, wogegen alles in nichts versinkt.. .U 
(10, I 18). Schelling setzt noch erläuternd hinzii: a.. . als solches offen- 
bart es sich in der Begeisterung jener sittlich-religiösen Heroen, durch 
welche die Menschheit selbst verherrlicht und als göttlich erscheint.« 

Dieser konkrete Teil der Erklärung hilft den Grundgedanken zu 
verstehen. Die »Religion« offenbart die Uberlegenheit des absoluten 
Subjekts iiber alles uSeyu« schlechthiii in der Gestalt des Opfers: iii 
dem als Rückgabe an die Gottheit verstandenen und vollzogenen 
Aufgeben des Seins, sei es der Lebens-Mittel oder des Lebens selbst. 
(Der >>religiöse Heros«, der »Heilige«, ist seinem Wesen nach nMärty- 
reru: Zeuge des Unsterbliclicn in der »Begeisterung«, mit der er das 
Sterbeti erträgt.) 

Auf die »dritte Gestalt«, die diese beiden, unter sich entgegenge- 
setzten Manifestationsweisen wiederum *vermitteln« soll, nämiich die 
Philosophie selbst - Schelling verweist auf die gleichermaßen »ur- 
sprüngliclieBegeister~ing« vonHoiner undplato (10, 119) -, brauchen 
wir hier nicht einzugehen. Was uns im gegenwärtigen Zusammen- 
hang interessiert, ist die Frage, welches Licht aus der Entgegensetzung 
der Kunst zur ~Religione, wod~irch die Kunst ui ihrer Manifestations- 
funktion scheinbar auf die eine Seite verwiesen wird, auf die Kunst 
selbst fällt. 

Zunächst ist klar, daß eines für Leide rGestalten« bcstelien bleibt: 
daß nämlich Manifestation überhaupt iii der Dialektik von Erkeunbar- 



keit (Objektivität) in der Form und Negation der Objektivität iin 
Inlialt besteht. Der Untersclued liegt nur in der Verschiedenheit der 
Richtung: Die Kunst negiert ihre eigene Objektivität, indem sie die 
tschaffeiide Kraft«, aus der sie hervorgegangen ist, als solclie zur Er- 
scheinung bringt; der »Heilige« negiert die Objektivität, indem er sie 
- innerlich lind äußerlich - verläßt. In beiden Fällen uersclieint« - 
scheniatisch ausgedrückt - das Niclitobjektive am objektiven, iiideiii 
die Schwelle zwischen beiden »Seiten<, markiert wird; in dein einen 
F d  im Sinne der Geburt, iii dem anderen iin Sinne des Sterbens; in 
beiden Fällen als Akt der Verwandlung. 

Worauf nun jeweils der Akzent liegt, welche von beiden »Richtun- 
gen« dominiert, für die andere den MMstab abgibt, das ist eine Frage 
der Situationsbezogenheit d e r  rOffenbarung«. Ohne dinen Hinter- 
grund hier näher zu behandeln, fragen wir lediglich, wie es mit dem 
genannten Verhältnis der beiden Manifestations-nGestalten« im Hin- 
blick auf die Proble~ibeweguwg des Transzendentalsystems stellt. 

Die Situation, die das Auftreten asittlicli-religiöser Heroen« mög- 
lich macht, die Offenbarung also der Unabhängigkeit des Göttlichen 
von der nWelt«, ist dann gegeben, wenn sich die Vorstellung des 
nHöchstenu - im Bewußtseiii der Menschen - mit der »Welt« zu ver- 
mischen droht, die Situation also, gegen die jeweils die Propheten und 
die xprophetischenc Religionen ihren Kampf geführt haben. Wenn 
aber, wie sicli dies im Thema von Scliellings Traiiszeiidentalsystem 
ausspricht, gerade der Bezug zwischai »jenem höchsten Subjekts und 
der ~Weltu (der Wirklichkeit von Natur lind Geschichte) das Frag- 
liche ist, also nicht eine Vermisclinng, sondern die Trennung zwischen 
sWelt« und »Gott« das Bedrohliche, dann wäre mit einer Offenbarung 
der ~Transzendenzn als solcher nichts gewonnen. In dieser Lage kann 
tatsächlich nur ein »Zusammenfreffen« nder im Prod~icireii der Welt 
geschäftigen Thätigkeit nlit der, welche im Wollen sicli äußert«, 
(3, 349) das »Höchste« zur Erscheinung bringen. Weim es darum 
geht, die Übereinstiwimung der menschlichen Bestrebuiigeii mit der 
ihr scheinbar widerstreitenden Gesetzlicldceit von Natur und Sclucksal 
offenbar zu machen, dann kann dies nur als Produlctivität, in der Kraft 
der Verwirklichung, stattfmden, iii einer Ersclieinnng also, wo das 
~menscliliche Selbst« sich dergestalt als »Werkzeug oder Organ jenes 
Höchsten verhält«, daß es nicht, wie der antike Heros, handelnd, oder 

der christliche Heilige, leidend, sondern >>werktätig« ist, daß es also 
jenes Höcliste niclit als ordnungsstiftenden Geist oder als die Macht 
von Gericlit imd Gnade, sondern als Scliöpfnngskraft den anderen 
Menschen vermittelt. 

Die Behauptung von der Exklusivität der Kunst läßt sich also gewiß 
nicht in einem überzeitlichen Sinn aufrechterhalten, wohl aber der 
Lage gegenüber, aus der heraus Schelling hier von ihr spricht. 

Eine andere Frage ist es, wieweit der Begriff von Offenbarung, so wie 
er sich im Laufe der Geschichte gebildet hat und so wie er von Schel- 
ling verstanden wird, von sich aus dein Phänomen der Kunst in beson- 
derem Maße zuneigt oder nicht. Diese Frage wiirde z~iletzt auf einen 
Vergleich von kultisch-niythischer Epiphanie und proplietisch-ge- 
schichtliclier Eschatologie hinauslaufen und auf eine Untersucliung 
der vielfältigen Verbindungen niid Ver\vandlungen dieser beiden 
Ursprünge des Begriffes ~ i n d  der Erfahrung von Offenbarung. Das 
kann hier nicht unsere Aufgabe sein. Wir geben lediglich zwei Hi- 
weise auf ein überliefertes Verständnis von Offenbarung als Knnst 
und Kunst als Offenbarung, auf das Sclielling ansdrücklich eingeht, 
und das sich bei ihm erneuert. 

Das eine ist der von Herodot geäußerte Gedanke, Homer und 
Hesiod hätten den Griechen das Bild ihrer Götter gescliden, das 
zweite die an den olympischen Ze~is des Phidias geknüpfte spätantike 
Vorstellung, wonach auch der bildende Kiinstler, kraft eigener Pro- 
duktivität, das Höchste offenbaren könne. Die Äiißerung Herodots 
wird von Schelling in seimer ~Phiiosopliie der Mythologie« eingehend 
interpretiert (e); der zweite Gedanke bildet, wenn auch ohne aus- 
drücklichen Bezug auf Phidias, in einer neuen Wendung, die ihm 
Scheliing gibt, die Grundlage der Rede »Uber das Verliältnis der bil- 
denden Künste ziu Naturs (f und g). 

e )  Der Dichter (Homer im  Urteil des klassischen Griechentums) 

Von der Äußerung Herodots (11, 53), die zumeist ui der gekürzten 
und indirekten Form: Homer und Hesiod hätten den Griechen ihre 
Götter geschaffen, wiedergegeben wird, handelt Schelling in der ersten 
Vorlesung seiner »Plulosophie der Mytliologie<, (I I, 3-25), am Beginn 
der ahistorisch-kritisdien Einleitung„ in der er sicli mit den verschie- 



denen bisherigen Ansichten von der Mytliologie auseinandersetzt. 
Der Zusammenhaiig, aus dem heraus er auf diese uberühmte lind viel 
besprochene Steile des llerodotosa (11, 15) zu sprechen kommt, ist 
seine Kritik der »poetischen Ansicht* der Mytliologie (worin Sclielling 
die älteste der Mythos-Deutungen sielit). Nacli dieser Ansicht sind die 
uniythologisclien Vorstellungen« Dichtung; und »Dichtung« wird da- 
bei verstanden als Er$ndung. Dichtung gilt als *der natiirliclie Gegen- 
satz von Wahrheits (11, 10). Von dieser ersten Ansicht ~uiterscheidet 
Scheiling als eine zweite und spätere die »allegorische« (11, 26K). Diese 
spricht der Mythologie zwar Wahrheit zu, aber nur in ~ieigentliclier 
Form - z. B. als ,oPerson;fikation« (11, 28) -, in einer Form also, die, 
wenn man das Wahre ( d a  eigentlich Gemeinte) rein erhalten will, 
eine Entmytliologisierung verlangt. 

Diese, die uailegorische«, Ansicht von der Mythologie, lehnt Schel- 
ling, wie der Fortgang der historischen Einleitung und seine eigene 
philosophisclie Deutung der Mythologie zeigeii, ganz ab. Von der 
ersten dagegen, der »poetischen«, sagt er, sie enthalte, obwohl sie 
doch das Gegenteil von Wahrheit zu implizieren scheint (also das 
Gegenteil dessen, worauf es Schelling ankonmt), bereits »unstreitig 
das Richtige«. Sie erlaube näiiilich, »die Mythologie durcliaus eigent- 
lich zu iieliinen«. Sie hat nur, unreflektiert Iiingenomiilen, den Nacli- 
teil, mehrdeutig und mißverständlich zu sein. So braucht sie zwar 
nicht (wie die uallegorische« Auffassung) bestritten zu werden, aber 
sie bedarf einer Erklärang (10, 15). 

Dabei muß sogleich betont werden, daß Erklärung hier allein auf 
die bestimmte Ansicht von Mythologie gerichtet ist, und ~iiclit etwa 
auf die Mythologie selbst. Schelling will hier lediglich, iiii Sinne dieser 
ganzen historischen Einleitung in die Mythologie, ausnutteln, was sich 
über das ~Verliältniß der Poesie zur Mytliologic gescluclitlich er- 
kennen läßt, (a.a.O.), - uni damit den Weg zu der späteren philoso- 
phischen Interpretation der Mythologie frei zu machen. Für unseren 
Zweck ist aber gerade das, was Sclielling über das »Verhältniß« der 
Poesie (und damit der Kunst) zur antiken »Götterlelire« (also einer ge- 
schichtliclien Vorstellung des »Höchstenu) sagt, von Belang. 

Er stellt zunäclist fest, die geforderte Erklärung jener rpoetisclienu 
Ansicht würde ran Bestimmtheit gewinnen, wenn man, statt bloß im 
allgenieiiien Poesie in der Göttergescliiclite zu sehen, bis zu wirklichen 

eiiizelnen Diditcrii herabstiege«. Man soll sicb also aii die konkreten 
uUrlieber« der Mythologie halten, wenn man die Rolle der Poesie 
bestimmen will: so wie eben Herodot »nicht von den Dichtem über- 
haupt, aber von Hesiod und Hoincr sagt: diese sind es, die den Hel- 
lenen die Tlieogonie gcniacht haben«. (OL~TOL b( eim ai iroirioavr€< 
Seoyovirjv "Ehhrjoiv. II,53, z;  von Schelling in der Anmerkung zitiert, 

11, 15.) 
In Bezug auf diesen konkreten Fall: Hon~er und Hesiod, also die 

ältesten griechischen Dichter, und diese genauere Bestimmung: das 
»Machen<< der uCöttergeschichte«, stellt Schelliig nun die Frage, was 
damit gemeint sein kami. Schellings Erklärung gliedert sich so, daß er 
zunächst den Sinn des Gegewrtander dieser Äußerung Hesiods, den 
Sinn von »Theogonie«, genauer bestimmt, und darauf, in der Orien- 
tierung an dieseln Gegenstand, eine aus drei Schritte11 bestehende Er- 
läuterung des noieiv,des nMaclicns«, gibt. 

Schelliig beginnt mit einer Feststellung, die sich auf das lustorische 
Faktum bezieht. Auf keinen Fall können udie Götter überhaupt von 
den Beiden erf~iiidcii seyns. xDer Geschichtsschreiber kann nicht so 
verstanden werden, aL ob Gr iec l i ehd  erst seit Homers und Hesiods 
Zeiten Götter kenne.« Homer selber kernt ja schon »Tempel, Priester, 
Opfer und AltHre der Götter, iuclit als etwas Neuentstandenes, soii- 
dern als etwas eigentlich Uraltes«. Dieses historische Faktum besagt - 
als Voraussetzung jeder weiteren Auslegung der Herodotstclle -: 
Homer hat die Götter, »als Wesen von religiöser . . . Bedeutung, nicht 
erfunden, sondern gefunden* (11,16). 

Dieses Fnktulrz ist nun nur Herodots Äuflerang durchaus zu verein- 
baren, wenn inan beachtet, daß Herodot ,;in der Tliat nicht von den 
Göttern überhaupt, sondern von der Göttergescluclite« spricht. Dieser 
Kernpunkt seiner Ä~ißeruiig wird von Herodot selber anäher erklärtu. 
Schelling gibt die ganze Stelle, aus der jener Satz über das uMachen 
der Göttergeschiclite« stammt, wieder: >>Woher ein jeder Gott stamme, 
oder ob sie alle von jeher gewesen, dieß werde so zu sagen erst seit 
gestern oder eliegestern gewußt, nämlich seit den beiden Dichtern, 
die nicht länger denn qoo Jahre vor ihm gelebt haben. Diese seyen es, 
welche den Hellenen die Göttergesclichte gemacht, den Göttern ihre 
Namen gegeben, Ehren und Verriclitungen unter sie ausgetheiit und 
eines jeden Gestalt bestimmt haben« (11, 16; vgl. Herod. II,53, I-z). 



Aus dieser näheren Betrachtung von Herodots Ausspruch geht zu- 
nächst eiiimal mit Sicherheit hervor, daß hier keineswegs von einer 

Erfindung der Götter gesprochen wird. »Das H%uptgewiclit ist also 
auf das Wort Theogonie zri legen. Dieses Ganze, will Herodotos 
sageii, in dem jedem Gott seiii natürliclies und geschiclitliches Ver- 
Iiältnii? bestimmt, jedem sein eigner Nanie, sein besonderes Amt zu- 
gescluiebeii, seiiie Gestalt gegcbcii ist; diese Götterlelire, die Götter- 
geschichte ist, verdanken die Helleiien dein Hesiodos und Homerosu 
(11, 16f.). 

Damit ist die Grundlage zu jedem Erklärungsversucli gewonnen, 
weim auch noch nicht sclioii die Erldärung selbst. Mit ihr begimit 
Schelling, indem er, auf dieser Grundlage, die Frage stellt: wie läßt 
sich .der Ausspruch reclidertigen?~ (11, 17). 

Nadi einem Hinweis auf die Scliwierigkeit, wieso Herodot niclit 
nur Hesiod, sondern auch Homer eine Theogonie, eine Entstehungs- 
geschichte der Götter, zusprechen h, die Schelling zunächst noch 
offeii läßt, gibt er bereits mit den1 ersten Schritt der Antwort das ent- 
scheidende Arg~inient, demgegeiiiiber die beiden folgenden Schritte 
dann nur eine Präzisieruiig bedeuten. Er sagt: daß Herodot zusammen 
mit Hesiod auch Homer als Dichter der Göttergeschichte bezeichne, 
lehre auf alle Fälle, daß mit deni Ausdruck uTheogonie« nicht etwa 
der Gesans des Dichters gemeint sein kann. (Der Inlialt von Ilias und 
Odyssee ist ja auf keineii Fall eine Ent~teliun~sgeschichte der Götter- 
geschlechter.) 

Herodots Ausspriich iiber Hoiner i u ~ d  Hesiod könne also nicht be- 
sagen, daß »durch ihre Gescliiclitte, erst als Folge von diesen<, die 
Göttergesduclite nentstnnden« sei. Uiid d a r a u f h  erklärt Schelling: 
vAber genau bevachtet sagt Herodotos dieß auch nicht. Denn er sagt 
nicht, daß diese natürliclien und gescluclitlichen Unterschiede der 
Götter zuvor überd niclit da waren, er sagt nur: sie wurden nicht 
gewuj3t ( O ~ K  $murba~o), er schreibt also den Dichterii niir zu, daß die 
Götter gewußt wurden« (a.a.0.). 

Was also nach Herodots Ausspr~cli durch jene ersten Dichter ent- 
standeii ist, das ist nicht die Wirkliclikeit der Gottergeschichte, son- 
dern ihre Kenntnis. Der Ausspr~ich »verhindert nicht, . . . anzunehmen, 
daß sie [die Göttergeschichte] der Sache nacli vor den beiden Dichtem 
vorhanden waru (a.a.0.). 

SclieEng kominenticrt diescii Saclivcrlialt: »Hier zeigt sich deni- 
iiacli ein doppeltes Entsteh~n, einmal deni Stoffe nach und in der Ent- 

wicklung, dann iii der Entfaltuiig und Auseimandersetzung« (a.a.0.). 
Das r o ~ e i v  Iiat deinnach den Sinn des Ausrprechenr, des Explizierens 
von etwas nicht von ihm Cescliaffcnem. 

Damit ist z~igleicli gesagt - und darauf kommt es Schelling an dieser 
Stelle an -, daß die Cöttergcschichte nicht durdi die Dicliter entstan- 
den ist. Sclielling zieht als erstes Fazit für sein Interesse an diesem Sach- 

verhalt die Folgerung : >Der Grund der Göttergescliichte ist niclit durch 
I'oesie Dieß ist klares Resultat der Worte des Gescluchts- 
sclireibers, wenn sie in ihrem gaiizen Zusaiiimeiihang erwogen wer- 
den<< (11, 18). Unsere Frage gegeniiber diesem Sachverhalt ist nun die: 
welche Rolle deim, wenn der »Grund« nicht von den Dichtem gelegt 
ist, die Mythologie also keine Erfindung ist, diesem Aussprechen zu- 
koninit. 

Darauf fällt nun, trotz Schellings he r  entgegengesetztem Interesse, 
das auf die Ausgrenzwig jenes vor-poetisclien rGr~indes« abzielt, aus 
dem nächsten Schritt seiner Erklär~iiig weiteres Licht. 

Dieser zweite Schritt besteht dariii, daß Schelling fragt, worin nach 
Herodot das - zunächst nur negativ bestimmte -Verhältnis zwischen 
WirMiclikeit (der Göttergcscluchte) und Poesie nun positiv besteht: 
*Wenn nun aber Ilerodotos auch bloß sageii will: die beiden Dichter 
haben die zuvor unausgesprochene Göttergesclzichte zuerst ausge- 
sprochen, so ist damit noch nicht klar, wie er sich ihr besonderes Ver- 
~ ä l m i ß  dabei gedaclit habe« (a.a.0.). 

Mit der Antwort auf diese Frage wird der Sinn der iin ersten Scluitt 
herausgestellten Einsicht: die Dichter hätten das Wirkliche nur aus- 
gesproclien, erst ersichtlicli. Der Scldüssel dazu liegt in einem Wort 
des Herodot-Ausspruches: »Hier iniissen wir denn noch auf ein in der 
Stelle liegendes Moment aufmerksam machen: ~'Ehhqai - er sagt, den 
Hellenen haben sie die Göttergescluchte gemacht« (a.a.0.). 

Inwiefern Schelling in diesem »Moment« den Scliliissel zu der gan- 
zen Stelle sieht, warum ~dieß nicht umsonst dasteht*, erklärt er fol- 
gendermaßen: »Dein Herodotos ist es in der ganzen Stelle nur darum 
zu thun, hervorzuheben, wovon ilni die Nacldorschungen überzeugt 
haben, auf die er sich beruft. Aber was ihn diese gelehrt, ist nur die 
Neuheit der Gött~r~eschichte als solcher, daß sie nämlich ganz und 
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gar lielleiiiscli, d. 11. mit dcn Hellenen als solchen erst entstanden ist. 
Herodotos setzt den Hellenen die Pelasger voraus, diese sind ihm - 
durch welche Krisis ist jetzt nicht zu sagen - aber sie sind ihm durch 
eine Icrisis zu I-ldleneii geworden. Von den Pelasgern nun weiß er in 
einer andern mit der gegenwärtigen in nahem Beziig stehenden Stelle 
Folgendes: daß sie nämlich den Göttern des  opferten, aber ohne sie 
durch Namen oder Beinamen zu untersci~eiden. Hier haben wir also die 
Zeit jener stummen, noch eingewickelten Göttergescliichte« (a.a.0.). 

Sclieliiig konstatiert hier also - unabhängig von der Frage eines 
Ursache-Wirkungs-Verliälmisses -, daß mit der ausgesprochenen Göt- 
tergeschiclite auch die Griechen als Volk erst entstanden sind. Er bringt, 
mit anderen Worten, hier lediglich die Hetodot-Stelle mit dem lusto- 
rischeii Sachverhalt zusammen, daß es »die Griechen« als aVolka, als 
geschichtliche Wirklichkeit, gerade so lange gibt wie die Dicht~mgen 
Homers und Hesiods. (Mit Vorsicht hatte Scliehg daruni auch bei 
der Erwägung, daß die Götter nicht von Homer und Hesiod erfunden 
sein könnten, weil sie schon vor ihm bekannt waren, den Träger dieser 
nacli- und vorliomerisclien Götterkenntnis nur geographisch bezeich- 
net, nicht etwa als rdie Griechen*, sondern als ~Griechenlands; 1 ~ 1 6 . )  

Entscheidend daran ist, daß auch dann, wenn udie Götter« und ihre 
Geschichte unabhängig von den Dichtungen *Wirklichkeit« waren 
oder sind, daß auch dann jedenfalls nicht die Wirklichkeit eines irVolkes« 
(einer Geschiclitsepoche) von der Dichtung unabhängig ist. Diese 
Wirklichkeit wird nach Sclielling von der Tatsache und der Art eines 
Verhältrtisses zwischen den »Göttern« und den Menschen bestimmt. 

Es kann nämlich un-bewußt (nst~imrne) sein, wie bei den uPelas- 
gerne, und es kann bew~ißt (rau~ges~rochenu) sein, wie bei den Grie- 
dien. (Es kann weiterhin - so ließe sicli hier hinzufügen - dichterisch 
ausgesprochen sein, wie bei den Griechen, oder prophetiscli, wie im 
Judentum oder im Islam.) Obgleich es sidi bei jenen Dichtungen »nur« 
um ein Aussprechen, um ein Bewidtmachen handelt, ist mit diesem 
Ausspreclien doch die Entstehung einer neuen Geschichtsepoche ver- 
bunden. 

Dieses Neue ist nun nach Schelling gar nichts anderes als eben das 
Ausspreclien, die Beendigung der Stummheit selber. Um die Götter 
»durch Namen oder Beinamen untersclieiden« zu können, um sie in 
ihrem gegenseitigen Verliälmis entwickeln zu können, muß, wie 

Schelling iiii Fortgang erklärt, das Bew~ißtseiu (der Menschen) in 
einein )$reim Verkältniß zu ihnenu stehen. Ohne dieses nist Poesie 
überhaupt unmögliche (r1,18). Die spezifisdi hellenische Welt ist 
also ihrcm Wesen nacli durch einen »poetischen« Zustand gekenn- 
zeichnet. 

Damit läßt sich nun auch die Relation zwischen Dichtung und 
Wirkliclikeit bestimmen. Die Gleichzeitigkeit von Entstehung der 
griecluschen Dichtung und Entstelinng der griechischen Welt ist als 
eine Ursprungsgleichheit anzusehen: »Poesie ging nicht voraus . . . 
und Poesie hat auch die ausgesprochene G~tter~escliiclite nicht eigent- 
lich hervorgebracht, keines gellt den1 andern voraus, sondern beide 
sind das gemeinschaftliche und gleichzeitige Ende eines frühem Zustandes, 
eines Zustandes der Einwickelung und des Schweigens* (11, 19). 

Zur Verdeutlichung weist Scheliing liier, so wie vorher von der 
Diclitung im allgemeinen auf die beiden konkreten ersten Dichter, 
nim von der uGÖttergeschiclite« iin allgemeinen auf den konkreten 
Inhalt der Theogonie Hesiods und der Götterwelt Homers: nEs ist 
mit den beiden Diclitern [iin Hinblick darat*, was durcli sie an Neiiem 
rgemachta worden ist] nicht anders, als es gemeint ist, wenn Hesiodos 
fast mit denselben Worten von Zeiis erzählt, daß er nach Beendigung 
des Kampfs gegen die Titanen von den Göttern zur Ubernahme der 
Herrschaft aufgefordert, den Unsterblichen Ehren L U I ~  Würden wohl 
vertheilt habe.« (11, 19; in einer Anmerkung dazu zitiert Schelling 
Theog. V. 881-885 und V. 112.) 

Scheliing sieht also (uni diesen Schritt seines Gedankens zusammen- 
zufassen) das Neue, was in der Tat von I-lomer und Hesiod agemaclitu 
ist, in dem nenen Bewufltssein der Menschen von den Göttern, also in 
einer Erkenntnis der Götter. (Um nur den von Schelling angeführten 
höchsten Fall zu nennen: In Zeus und als Zeus ist die Macht erkannt, 
die die Titanen überwunden hat.) 

Diese Formulierung ist aber selber noch vordergründig. Was Schel- 
ling in dem zitierten Passus sagt, geht ja noch weiter. Das Faktum 
von Dichtung überhaupt ist das Zeichen dieses Sieges. Die ~Theogo- 
nie« oder die Ihas sprechen nicht nur von Zens und den anderen Göttern 
und machen sie so in ihren »Gestalten<< erkennbar. Sie bezeugen deren 
Wesen zugleicli unmittelbar durch die Freiheit und den Glanz der 
Sprache selbst. Sie sind in diesem doppelten Sinn: durch das, was sie 



sagen, uid dadurch, daß sie sagen, Manifestatioiicii des Höclisten. 
(Wir müssen nur, um die Legitimität dieses Gedankens festzuhalten, 
hinzufügen, daß dieses uHöchstea - mytliologiscli: uder Gott<< oder 
d ie  Götteru- stets nur sein kann, was a ist, als das Höcliste eines ~Vol- 
kes<~, eines uZeitalters«.) 

Erinnern wir uns jetzt des Motivs, das Schelhg zu der aErklär~ing« 
der poetischen Ansiclit von der Mythologie bewog: Sie sollte die 
übliche Konseqnenz dieser Ansicht, wonach die griechische (oder 
heidnische) Götterwelt eine menschliche Erfmd~ing (ein Produkt 
menschlicher Einbildungskraft) und iiisofem nder Gegensatz von 
Walirlieitu (vgl. S. 108) sei, widerlegen, ohne den poetischen Cliarak- 
ter der Mythologie bestreiten zu müssen. Nun hat sich in Schelligs 
Auslegung des Kronzeugen dieser Auffassung gezeigt, daß von purer 
Erfmdung keine Rede sein kann, weil die Göttergeschichte selbst, 
ihren1 aGnuide<< nach, von Homer und Haiod schon vorgefunden 
wurde, die Leistung jener Dichter also nur in1 Aussprechen eines 
schon Vorhaiidenen besteht. Das war dieEinsicht des ersten Schrittes. 
Was sagt aber diese scheinbare Einscliränkung, daß die Dichtung 
etwas sclion Vorhandenes »nur« noch ausspricht, über die Dichtung 
selbst? Diese - f ü r  unser, auf das Transzendentalsystem gerichtetes, 
Interesse ausschlaggebende - Frage ist nun von der Einsicht des zwei- 
ten Schrittes her: daß durch das Aussprecheii eine neue Epoche entsteht, 
präzis zu beantworten. Dabei können wir uns wieder an Schelling 
selber halten. Dem diese Antwort ist ausdrücklich in dem dritten 
Schritt seiner Erklärung der Herodotstelle enthalten. 

Zweck dieses dritten Schrittes ist äußerlich jene schon zu Anfang ge- 
stellte, aber bis jetzt noch offen gebliebene Frage: wieso Herodot auch 
Homer gegenüber von einer Tlieogonie, einem Entstehen der Götter 
sprechen kann. Nach dem zuletzt erwälmten Gedanken, daß die Dich- 
tung Homers und Hesiods denselben geschiclitlichen awendepunkta 
bezeiclinet, der durch den Sieg des Zeus mytliologisch bezeichnet ist 
(11, ~gf.), fährt Shelling fort: #Wir gehen nun aber noch einen 
Schritt weiter, indem wir fragen: Wer von allen, die zumal den 
Homeros mit Sinn zu lesen wissen, sähe nicht sogar die Götter in den 
homerischen Gedichten entstehen. Allerdings aus einer f ü ~  ihn selbst 
unergründlichen Vergai~~eiilieit gellen die Götter Iiervor, aber man 
fühlt wenigstens, daß sie hervorgehen. In der hornerisclien Poesie 

fuiikelt gleichsaiii alles von Neuheit, diese gescluclitliche Götterwelt 
ist hier nocli in ihrer ersten Frische und Jugend. Das Religiose der 
Götter allein ist das Uralte, aber ancli nur aus düsterni Hintergrunde 
Hervorblickende; das Geschiclitliche, das Freibewegliche dieser Göt- 
ter ist das Neue, das ebeiiEntstehendet (11, 20). 

Gestiitzt auf diese Beobachtung, die aucli der moderne Leser der 
Ilias oder der Odyssee machen kann, stellt Schelling seiner ersten 
Erklärnng: sder Grund der Göttergeschichte ist nicht durch Poesie 
gelegtu (eine Erklärung, die sich auf die Aussage des Dichters stützen 
konnte, wonach Honier Tempel, Priester, Opfer und Altäre der Göt- 
ter als etwas *Uraltes« schon kennt; 11, 16), nun eine zweite und 
positive Erklärung an die Seite: So wenig der Grund der Götterge 
scliichte eine Erfindung der Dichter ist, so sek ist doch die Verwand- 
lung dieses Grundes, der an sich selber dunkel lind stumm ist, in das 
Licht der Sprache imd Erkenntnis (eine Verwandlung, die sich eben 
als eine Scheidung, eine *Krisis«, zweier »Zustände« der Götterge- 
scluchte selbst begreifen läßt) an die Dichtung gebundew. *Die Krisis, 
durch welche die Götterwelt zur Göttergescliichte sicli eiltfaltet, ist 
nicht alißer den Diclitern, sie vollzieht sich in den Diclitern selbst, sie 
rrinckt ihre Gedichte* (a.a.O.). 

Wir sehen damit das Folgende: Wälireiid die erste Erklärung der 
Dichtung, unter dem Verdacht, sie sei ein bloßes Pliantasieprodukt, 
eine schöpferische Bedeutung zu bestreiten schien, folgt aus der ge- 
naueren Betrachhing das Gegenteil. E i  selbständiges »Machen«, eine 
absolute Schöpfungskraft, kann dem Dichter zwar auch jetzt nicht 
zugesprochen werden; daß er den nGrund« nicht legen kann - dabei 
bleibt es. Dieser Sachverhalt erweist sich sogar als die Bedingung der 
Wahrheit seiner Dichtung (die Bedingung dafür, daß die durcli den 
Dichter gestaltete »Mythologie« heigentlich genommene werden kam; 
vgl. I O , I S ;  hier S. 108). Und d e ~ o c h  ist die Diclitung mehr als eine 
bloße Wiederholung, m e k  und anderes als uNadiahmung<<. Die 
Dichtung ist das, wod~irch sich, als die Verwandlung vom Unaus- 
gesprochenen zum Ausgesproche~ien, die Göttergeschichte selbst 
vollzieht. 

An diesem Punkt seiner Erklärung kehrt Schelling zum Ausgangs- 
punkt, der Frage: ob sich Herodots Behauptung urechtfertigent ließe, 
zurück. Im Hinblick darauf, daß jenes aHervorgeliena des Neuen aus 



dem Alten gerade keine Willkür der Dicliter ist, sondern in der schon 
~vorliandenena Gotterwelt gründet, nkann Herodotos wohl sagen: die 
bdden Dichter, nach seiner entschiedenen und wohlbegründeten 
Meinung die frühesten der Hellenen, haben diesen die Götterge- 
schichte (11, zo). 

Schelling schließt diesen Gedanken init zwei Sätzen, in denen er 
noch einmal die Bedingung der Rechtfertigiriig wiederholt (im ersten) 
und dann (im zweiten) deren Bedeutung formuliert. Der Satz über 
die Bedingung für das Recht von Herodots Ausspriicli lautet: uEs 
sind niclit ihre Personen, wie er freilich sich ausdrücken muß, es ist 
die in sie fallende Krisis des myth~lo~isclien Bewnßtseyns, welche die 
Göttergescliiclite macht.« Der Satz, der die Bedeutung nennt, die end- 
gültige Erklärung gibt, was nun hier das ~ o i ~ ? v  positiv besagt, lautet: 
»Sie maclien die Göttergescliichte noch in einem ganz anderen Sinn, 
als in welchem man zu sagen pflegt, daß zwei Scliwalben keinen 
Sommer machen: denn der Sommer würde auch ohne alle Schwalben 
sich machen; die Göttergeschichte aber maclit sich in den Dichtem 
selbst, in ihnen wird sie, in ihnen gelangt sie zur Entfaltnng, in ihnen 
ist sie znerst da und ausgesprochen« (a.a.0.). 

Das also ist das Fazit von Scheliiigs Erklärung der Beziehung zwi- 
schen Dichtung und Mythologie an Hand des Ausspruchs von Hero- 
dot. Worum es Scliellmg hier ging: die Rolle der Dichtung in ihrem 
Verhäluiis zur Mythologie als sekundär zu erweisen (die Dichter 
haben die Göttergeschichte und erst recht die Götter selbst nicht nge- 
maclitu), dieser Nachweis stellt sich in seiner Ausführung gerade 
als die höchste Legitimation der Dichtung heraus. Wem es - nach 
Schelliigs Auslegung der Herodot-Stelle - notwendig ist, den alten, 
anfänglichen Dichtungen Grieclienlands (und datnit des Abendlandes) 
eine Schöpfungsmacht im Sinne des neuzeitlichen Bcgriffs von .Dich- 
tungu gleich ~Erfindungu abzusprechen, so ist das nur die ICelirseite 
einer -in Wahrhcit -viel bedeutenderen Funktion. Die Dichtung ist 
danach nicht die Herstellung einer »zweiten Welt« neben der ersten 
(der von Gott geschaffenen oder diircli sicli selbst entstandenen), der 
Künstler nicht ein aalter Deus«. Der Dichter spielt vielmehr eine uner- 
setzliche Rolle im Prozeß der (geschiclitliclien) Welt selbst. 

Die Grundlage, um diese Rolle überhaupt verstehen zu können, ist 
der Sachverhalt, den Schelling als das »doppelteEntstehenu bezeichnet 

(11, 17; vgl. hier S. IIO~.). Dai3 das oersteEiitstehen~, dasEntstelien der 
Göttergeschiclite udein Stoff nach<<, unabhängig von der Dichtung 
stattfidet, schränkt die Bedeutuig der Dichtung nicht ein. De~m das 
ozweite Entstehen*, das Ausgesprochentuerden, ist nach Schehg eine 
als geschichtliclie Revolution sich vollziehende Welt~erwandlun~. 
(Dabei sehen wir jetzt davon ab, daß nach ScheUing in dieser Ver- 
wandlung die ursprüngliclie Tendenz des aAbbsoluten* zwr Welt- 
schüpfung, also der Sinn des ~Grundesc, übcrliaript erst ediiiit wird: 
die Selbstverwirklichung des Absoluten im absoluten Selbstbewnßt- 
sein. Denn auch unabhängig von dieser metaphysischen Deutung läßt 
sich diese Herodot-Interpretation Schellings als die Anwendung eines 
historischen Phänomens - die Gleichzeitigkeit von Homer und dcm 
Beginn der griechischen Welt - auf die Frage nach dem Wesen der 
Kunst ernstnehmen.) Mit dem Aussprechen, mit dem Unterscheiden 
und Beziehen, dem Herausholen des ~Grundesu in das Element der 
Sprache, ist das ursprüngliche rGöttergesdiehen« erst ~ d a u .  Es gelangt 
zum Dasein, indem es das gemeinschaftliche Bewußtsein und damit 
die Wirklichkeit einer gescluclitlichen Epoche ausmacht. 

Wenn wir uns hier an den Schl~ißpassus von Scliellings Rückblick 
auf die Jenaer~PMosophie in den Münchener Vorlesungen von 1827 
erinnern, in dem Schelling die Absddußaufgabe jener Philosophie 
bezeichnet (vgl. S. 114f.), dann können wir den jetzt betrachteten Ge- 
danken folgendermaßen ziisainmenfassen: Jene beiden ersten Dichter, 
von denen Herodot spricllt, haben »den Grieclienu die Geschichte ihrer 
Götter ~gemadit<l, indem sie diese v i n  ein Verkältniß zum menscli- 
lichen Bewußtseyna gebracht haben. Gerade weil sie nicht selhst- 
schöpferisch waren, sondern nnur Werkzeug«, konnten sie jenes 
*Andere« sein, ndurch das hindurch« adas Höchstes (das »absolute Sub- 
jekts) wirksam (nämlich gcscliichtsbildend) werdeii konnte. 

Für unsereErläuterung der Kunst im Transzendentalsystein fällt aus 
diesen späteren Gedanken Scheliings zur Kunst ein Licht auf die Be- 
deutung des aUnbewußten« in der Kunst, die im Transzendental- 
system die zentrale Stellung der Schaffensanalyse ausmaclit. Was da 
als das der absichtlichen, planmäßigen Tätigkeit entzogene und ihr 

rausgehende ~unbewußten Element des Schaffens charakterisiert 
rd, ist ja nichts anderes als das, was Schelling im Fde  der Götter- 
schichte bei Homer und Hesiod den ~Grundr dieses Geschehens 



n m t ,  der iliclit udurcli Poesie gelegt* ist, den die Diditung vielmelir 
nur ausspricht, und von dem darum gesagt werden kann, er »mache 
sicli in den Dichtern selbstn (11, 20). Im Hinblick auf dieses Verhältnis 
zwischen menschlicliem und uabsolutem« Subjekt bestätigt also Schel- 
h g s  Spätphilosophie den in der »Unwillkürlicbkeit« des Schaffens be- 
ruhenden Wahrheitscharakter der Kunst. Sie bestätigt ziigleich aber 
auch die darauf bezogene eigene Leistung der Kunst, die 'in der Ver- 
wandlung dieses Unbewußten (besser: Vorbewußten) ins Bewußt- 
sein liegt, darin also, daß die Kirnst Sprache ist. In dieser zweiten Hiu- 
siclit, dem zweiten Akt jenes ~doppelteii Entstehense, ist die Kunst 
selbst Eedingung voii Wahrheit. Olme sie bliebe das uHöchste« dunkel 
und stumm. 

f) Der bildende Kunstler 
(Phidias in2 Urteil der späteren Antike) 

Die Betxachtung der Herodot-Stelle iiber die geschichtliche Raue der 
anfänglichen griechischen Dichnmg verwies auf die Vermittliings- 
funktion der Kunst und damit die uZwisclienstel1~1ng des kuiist- 
schaffenden Menschen, in diesem Fall also des Dichters. Dessen Lei- 
stung war dabei aus dem U~itersclued zwischen Vorher und Nachher, 
zwischen »pelasgisclier« und eigeritlidi grieclusclier Zeit nur indirekt 
zii erschließen. Das liegt nicht nur an fehlenden Selbstaussagen. Auch 
wenn wir etwa die Äußeruiigen über das Verhältnis zwischen Dichter 
nnd »Musen# bei Homer und Hesiod durcli die ausfiihrlicheren Re- 
flexionen über die Dichtung und den Dichter bei Pindar ergänzen 
würden (vgl. auch in dem folgenden Abschnitt den Hinweis auf den 
altvedisclien Begriff des uBrahnian«, Anm. 41), so bliebe doch gerade 
der Angelpunkt der Leistung des Ihstlers: der Prozeß der Verwand- 
lung des Vorgegebeiien (nnd ~Unbewußten«) in die Wirklichkeit des 
Werkes (und damit ins Bewußtsein) dunkel. 

Dies hat zwei Gründe, einmal den, daß die alten griechischen Dich- 
ter wohl auf die Situation und Funktion der Dichtung, nicht aber auf 
den rScliaffensprozeß« reflektierten, sodann den, daß bei der Dichtung 
im Unterschied zur bildenden Kunst dieser Prozeß nicht sichtbar wird. 
Offensichtlich ermöglicht die Arbeit am sichtbaren Stoffin der bilden- 
den Kunst einen unniittclbareren Zugang zur Werktätigkeit. Gewiß 

liegt darin eul Grund, weshalb nach den1 anfänglichen Sch'opfungs- 
privileg des Dichters in dem Augenblidc auch dem Bildhauer die 
Fähigkeit zur Erfalirung und Vermittlung des Göttlichen (des Wah- 
ren) zugesprochen wird, wo überliaupt das n~enschiiche Schaffens- 
vermögen metapliysisch relevant wird, im Hellenismus und in Rom. 

Hier stellt sich nun f ü r  unser Interesse an einer wechselseitigen Er- 
läuter~uig von philosophischer Konzeption und historischen Phäno- 
menen der günstige F d  ein, daß das Problem der metapliysischen 
Bedeutung des menschliclien Schaffens in der Kunst in seinem Auf- 
kommen orientiert ist oder Bestätigung suclit an dem damals noch 
als Mittelpunkt des Kultorts existierenden Zeus des Phidias in Olym- 
pia2#. 

Die neiie Kunstnietaphysik, motiviert und gespeist von den zcit- 
bedingten Interessen und Erfahrungen der 1ieUenistisch-römischen 
Welt, gründet sich dodi auf klnssischgriechische Uberlieferung, zu- 
mal auf Homer und Plato, imd auf die vielfältigen Verkörperungen 
klassischgriechischen Geistes in den Tempeln und Statuen, deren be- 
riihniteste jenes Standbild des höchsten griechischen Gottes war. In 
der neuen - nacliklassisclien -Erfahrung (die man - mit Hegels Be- 
griff- als eine erste aVeritmerlicliung« bezeichnen könnte) bleibt doch 
das alte Werknoch gewahrt, insofern als jedes Bewegtwerden von der 
Gegenwart eines Werkes - unabhängig von seiner Entsteli~mgszeit - 
mit zu seinem Dasein gehört. 

Der dialektische Zusammenhang zwischen Kiinstler und Betrach- 
ter ke1ü.t sich hier fiir unsere Frage um: Am Anblick des Werkes 
orientiert sich die Deutung der Tätigkeit des Künstlers; eine Deu- 
tung, die dann später, in vielfacher Verwandlung, selber wiederum 
die Bescliaffedieit von Werken prägt. 

Die Rechtfertigung der Rolle des Mensclien in der ICunst vollzielit 
sicli in der späteren Antike nat~irgemäß in der Verteidigung gegen 
die theoretische Geringschätzung des Künstlers (des Technites) in der 
klassisclz-griechisclien Zeit, insbesondere gegen die metaphysische Be- 
gründung dieser Geringschätzung in Platos l'oliteia. Die philosopluscli 
tiefsinnigste und (trotz ihrer Absuaktlieit und Uninteressiertheit ge- 
genüber den Phänomenen der Kunst) folgenreichste Gegeiiwendung 
gegen Plato in diesem Punkt: der Einscliätz~ing des menschlichen 
Kunstscliaffens, findet sich bei Platin. 



Der Kern seincr Argumentation ist der Gedanke, daß die Kunst 
primär keine Nachalnnung der Natur (und so ein #Schein des Scheins<,), 
sondern eine Vollendung der Natiir sei, nämlich eine Aufhebung 
ihres in der Entfernuiig vom Ursprung beruhenden Mangels, also 
eine Röckwendung zum Ursprung. Das besagt aber, daß der ganze 
Maßstab: die Natur als Kriterium für den Wahrheitscharakter der 
Kunst anzusehen, Wil l ig  wird. Kriterium ist nicht das vom Ur- 
sprung Aus- und damit Weggegangene, sondern der Ursprung selber. 
Diesem aber steht nacli Ploth die Kunst gerade näher als die Natur; 
und das darum, weil die Kunst von demjenigen Wesen hervorge- 
bracht wird, das selber der Riickwendung zum Ursprnng und der 
uBerübrung« mit ihm fähig ist, dem Menschen. Der Mensch kam in 
der Kunst die Natur vervollkommnen, weil er zu dem der Natiir 
vorausgehenden Urbild aller Vollkommenheit ein uiiinittelbares Ver- 
hältnis erlangen kann. So lautet (im Verbindung mit. anderen Gedan- 
ken) das entscheidende Argument Plotins: »Wenn aber jemand die 
Künste (~4~vu.d  verachtet, weil sie nur in Nachahmung der Natur 
schüfen, so ist dem entgegenzuhalten, ... daß sie nicht einfach das 
Gesehene nachb'iden, sondern bis zu denPrinzipien aufwärts zu drin- 
gen suchen, aus denen die Natur geflossen ist.« Dieses - metaphysi- 
sche - Argumeiit bekräftigt und begründet Plotin mit der Erklärung: 
#Denn auch Phidias hat seinen Zeus nach keinem sichtbaren Modell 
geschaffen, sondern indem er sich daran hielt, wie der Gott wohl aus- 
sehen würde, wenn er uns vor Augen treten wollte.« (Ern. V, S,I;  
übers. nach B. Scliweitzer, s. die vorige Anm., C. 98; in der Plotin- 
Ausgabe von R. tIarder befmdet sich die StcUe in Band 111, S. 36/37.)'O 

In dieser Erklärung liegt als Voraussetzung ein Doppeltes, erstens: 
Phidias war fähig zu wissen, wie der Gott (das Urprinzip) an sich 
selbst beschaffen ist, und zweitens: er war fähig zu wissen, wie diese 
- von sich aiis unsichtbare - Bescliaffenlieit vor unsere Augen zu 
bringen ist. 

Plotins Berufung auf Plidias war nicht nur aufgrund des paradigma- 
tischen Cliarakters des bedeutendsten Kliltbildes und des berühmtesten 
Kunstwerkes der Griechen naheliegend; auch die apologetische Ab- 
sicht: das schöpferisclie Vermögen des Künstlers an dem höchsten 
Beispiel zu bekräftigen, war schon ein älterer (liellenistischer) Ge- 
danke. Plotins Vorstellungen von der Konzeption ds Phidiasischen 

Zeus ist vorgebildet in der von der zeitgenössisclien Wbkung nnd der 
Begegnung des Autors mit dem Bildwerk unmittelbar geprägten 
 olympischen Rede* Dionsvon Prusa, die aus der Zeit um roo n. Chr. 
stamnt (der XX. seiner Reden)31. 

Diese Rede, deren Name sich ebenso auf den Ort, wo sie 
wurde, wie auf ilu Thema bezieht, besteht zur Hauptsache aus einer 
von Dion fingierten eigenen Rede des Phidias, die eine Redvfertigung 
seines Künstlertums darstellt. 

Dem Phidias wird - von den in Olympia versammelten Hellenen - 
die Frage vorgelegt, ob er mit seinem in künstlerischer Hinsicht aiier- 
kanntermaßen unvergleidiliclitn Werk ($25 und $51) auch die xdem 
höchsten und größten Gott entsprechende und angemessene Haltung 
und Gestalt gefunden habea (5 54, die Frage also, ob sein größtes 
Werk nicht nur im höchsten Sinne schön, sondern auch in Bezug auf 
den höchsten Gott wahr sei. Diese Frage (adie wichtigste, um die es 
sich je gehandelt hat«, § 5s) hat auch hier bereits eine bestimmte apo- 
logetische Tendenz. Während (später) Plotin den bildenden Künstler 
gegen die Verachtung durdi die Philosophie verteidigt, handelt es sich 
hier um eine Verteidigung gegenüber dem - »nach alter Ansichtu 
(§ 57) - theologischen Privileg der Dichtung. Es geht hier konkret um 
die Frage, ob Phidias in Bezug auf die Wahrheit seiner Darstellung der 
höchsten Gottheit vor Horner bestehen kann. 

Die Fraglichkeit liegt, wie aus der Formulierung der Frage und aus 
Phidias' Antwort hervorgeht, darin, daß der bildende Künstler ge- 
nötigt ist, das Unsichtbare und übermenschliclie in sichtbarem 
Material (iihq) und in Menschengestalt darzustellen ($ 52, vgl. $ 69 
und 70). >Wo sich die Gottheit dem Menschen zeigt, in Soime, Mond, 
Himmel, Gestirnen, in ihrer ewigen Ordnung und ihrem vernünfti- 
gen Gesetz (Tlßog ~ a i  bidvoia), da ist sie niclit nachbildbar, und auch 
ihr Gegenbild im Mikrokosmos des Mensclien, Verstand und Ver- 
nunft, hat noch nie ein Bildhauer oder Maler porträtieren können.« 
(Inhalt von 57 und 58 in der Zusammenfassung von B. Schweitzer, 
C. 92.) 

Die Lösung dieser Aporie liegt nun nach Dion darin, daß der Küiist- 
ler sich zwar an das hält, was darstellbar (*bildbar(<) ist, jedoch so, daß 
er dieses Bildbare als Mittel gebraucht, um das an sich Undarstellbare 
bekannt zu machen: »So suchen wir, mit dem Sichtbaren und Bild- 



baren das Unbildbare und Unsichtbare aufzuzeigen. Wir gebrauclieii 
also die Kraft des Syrnbo1s.u (T@ qav~pq TE ~ a i  tinamq ~d hv~inao~ov 
xai hqavhg ~vb~invuo8al Z11ToüvTEg, oupß6Aou buvdpu xphp~voi. !$ 59.) 

Die Lösung der Aporie, wie das m sich selbst teils unbildbare, teils 
unsichtbare Göttliche in Bild und Gestalt gebracht werden kanii, 
liegt in der Möglichkeit des Symbols. Dieser G e d d e  ist hier mehr als 
eine bloße Spekulation. Er gründet sich vielmehr auf dasjenige vor 
anderen - z. B. (worauf Dion Iuer verweist) den Tieren - ausgezeich- 
nete Seiende, an dein hier konkret die Symbolik begriffen wird, näm- 
lich den Menscherz ($ 59 Sclduß). 

Die bildende ICunst kam dic Gottheit vermittcls der Menschen- 
gestalt symbolisieren. Diesen Symbol-Cliarakter des (statuarisclien) 
Bildwerks erläutert Dion, indem er zeigt, daß alle, in den Beinamen 
(also den firädikaten*) bezeichneten Wesenszüge des höchsten Gottes 
uzu dem Standbild passenn (S 75-77). Er gibt zuiäclist eine Auf- 
zählung und kurze Erklärung dieser Beinamen (2. B.: *)König< heißt 
er auf Grund seiner Herrschaft und Macht, >Vuer< auf Grund seiner 
fürsorgenden Milde« usw., § 75f.) und zeigt dann, wie jeder dieser 
Züge an dem Standbild errcheint. (Wegen da Wichtigkeit für unser 
Thema im Ganzen, auch das folgende Kapitel, geben wir diesen Passus 
vollständig wieder.) 

»Herrschaft und IGhigtum will die wuchtige Majestät der Gestalt 
offenbaren, den Vater imd seine Fürsorge die milde Freundlichkeit, 
den Schirmer von Stadt und Recht die strenge Erhabenheit, die Ver- 
wandtschaft vonGott iind Mensch siibildhaft (m~pß6hov) die mensch- 
liche Gestalt, den Gott der Freunde, der Scliutzflehenden, der Frem- 
den, der Fliehenden, kurz, aller Menschcn dieser Art, die Freundlich- 
keit iind der sanfte gütige Ansdriick. Der Gott des Erwerbs und der 
Fruchtbarkeit drückt sich in der Schlichtheit und Großherzigkeit aus, 
denn er gleicht genaii einem Mann, der großzügig seine Güter aus- 
teilt.« ($ 77, Übersetzung nach W. Eiliger.) 

In dieser Erklärung gipfelt die Rechtfertigung des Phidias. Sie zeigt, 
wie der bildende ICünstler diejenige Aufgabe lösen kann, die seine 
besondere Scliwierigkeit im Untersclued zum Dichter ausn~acht: 
nämlich *in einer feststehenden und bleibenden Gestalt (oxfl,ua) das 
ganze Wesenund die ganze Macht (rruoav . . . ~boiv ~ a i  biJvaprv) des Got- 
tes zusainmenzidassenu ($ 70). Jene Erklärung liefert danut den Be- 

weis für die Belmuptung (mit der sie eingeleitet wird): »Wer es nun 
fertigbrächte, das alles [was init den Beinamen des Gottes gemeint 
ist] ohne Hilfe von Worten aufzuzeigen (tnibtfEai), sollte dcr nicht 
wirklich ein großer Künstler sein?« ($ 77, Anfang). 

Mit dieser, nach der Beweisfidirnng dieser Rede durcli das voll- 
brachte, den Hörern gegenwärtige Stmdbild des Gottes erwiesenen, 
~Syrnbolisierungu oder izi\ufzeigungi< des an sich unbildbaren Wesens 
des Gottcs hat der Künstler zwischen dein Gott und den Menschen 
einen Bezug hergestellt. 

Die Rede Iäßt keinen Zweifcl daran, daß alles Interesse hier aiiE den 
Künstler fällt. Nicht nur, daß es Phidias selbst ist, dcr sicli hier im 
Vergleich mit dem größten der von Alters her verehrten Dichter 
rechtfertigt; auch der Inhalt dieser Rechtfertigung bestellt in dem 
Nachweis der bei ihm, dem Künstler, liegenden Leisttrn~. Diese Lei- 
stung wird erklärt aus der Schwieriglceit, die dnrch den Gegensatz 
zwisdien (i>religiösem«) Darstellungsthenia und (kiinstlerisclieii) Dar- 
stellungsbeding~ingen entsteht. Die Leistung des Künstlers ist die Be- 
wältigung dieser Schwierigkeit. Er inuß das eine mit dem anderen - 

, 

den Geist des Gottes mit den Gesetzen der Sichtbarkeit - zusammen- 
bringen. Was ist dieses Z~isainmenbringen aber anderes als selber ein 
Schaffen? Der ICünstler hat zwar nicht den Gott geschaffen, aber eine 
Beziehung zwischen dein Gott und den Menschen. Er hat den vorher 
nicht bestehenden (genau genommen: so nicht bestehenden) Anblick 
und damit, wie Dion zu der Frage, warum es überhaupt Bildwerke 
gibt, sagt ($ 60), die Nahe des Gottes zu den Mensclien hervorgebracht. 

Die offenk~iiidige Absicht dieser Rechtfertigung ist es, in der Gegen- 
wart des pludiasischen Zeus dem bildenden Kiimstler eine der größten 
Dichtung vergleiciibare (oder sie sogar noch iibertreffende - vgl. § 71) 
schöpferische Madit zuzuerkennen. Worin diese Macht besteht, geht 
aus der geschilderten Schwierigkeit und ihrer Lös~tiig deutlich hervor. 
Sie besteht im AuJzeigen, im Sichtbarm~clien des Wesens und der 
Macht der Gottheit. 

Zum Verständnis der Rechtniäßigkeit dieser Apotheose des Bild- 
liaiiers (um mit dem Thema hellenistischer Darstelhingen von Homer 
auf dem Olymp zu sprechenaa) muß inan an die Situation der Rede 
Dions, die der fmgierten Situation des Phi& gleichkoninit, denken. 
Die Erklärungen sind ja nnr die Folger~mg aus einem - den Zuhörern 



bekannten - Tatbestand: nämlich der jdxh~indertelangen Macht die- 
ses Bildwerks auf die Seele und den Geist der Menschen. 

Dieser Tatbestand wird von dem Sprecher, durch den die Ver- 
samnilung Phidias zu einer Erklärung iiber die Wahrheit seines Wer- 
kes auffordert, als die Voraussetzuiig dieser Frage ausdrücklich dar- 
gelegt. Phidias wird als derjenige angeredet, der durch sein Werk den 
Griechen und anderen Völkern eine gemeinsame Vorstellung vom 
Weseil des höchsten Gottes überliaupt erst verschafft hat:  früher 
nämlich, da wir nichts genaues wußten, bildete sich jeder seine eigene 
Vorstellung, wie ihm, je nach Fähigkeit und Veranlagung, das Gött- 
liche vorschwebte und er es sich träumte . .. Du aber hast durch die 
Macht der Kunst (iaXüi .rgXvqs) zuerst Hellas, dann auch die andern 
gewonnen und um dieses Bild deiner Phantasie (~dopa) gesammelt, 
es in göttlichem Glame (8euriuiov Kai A U ~ X ~ ~ V )  hinstellend, so da5 
hinfort keiner, der es sieht, sich leicht eine andere Vorstellung machen 
wird.< (X 53; Ubers. nacli W. Elliger und K. Kraut.) 

Man muß also Phidias' eigene Erklärung über die Bedingungen und 
Möglichkeiten seiner Kunst mit der von dem Fragesteller vorausge- 
setzten Feststellung über die schon bekannte Wirkung des Werkes 
zusammensehen. Ohne dies kann man nicht zureichend verstehen, 
wie die Frage nach der Wahrheit des Kunstwerks (sdie wichtigste 
aller Fragen«; vgl. S. 121) hier beantwortet wird. 

Die bisher betrachtete Erklärung des Pliidias bestand, wie wir 
sahen, in dem Argument, da8 das Wesen des höclisten Gottes den 
Menschen erkennbar gemacht wird, indem der Künstler die charak- 
teristischen Züge des Gottes in einer Menschengestalt »synibolisiert«. 
Phidias vermittelt danach die Walxheit, er bringt sie hervor, indein 
er (unabhängig von Dion gesprochen:) dem griechischen und insbe- 
sondere klassisclien Geist des Zeus sichtbare Gestalt verleiht33. Dieses 
Moment: das Aufzeigen der spezifischen Wesensart des Zeus, reicht 
nun aber nidit zu, um die Macht zu begreiEen, mit der diese »Vor- 
stellungu über die Menschen - nach Dion: über die Völker - Besitz er- 
griffen, sie um sich versainmelt hat. 

Diese Wirkung des Phidiasisdien Zeus wird von dem Fragesteller 
näher geschildert. Nach einer rhetorischen Umschreib~ing: selbst die 
vernunftlosen Tiere würden von diesem Anblick entzückt, so daß 
die Opferstiere gerne den Priestern folgten, Adler und Löwen ihre 

Wildheit verlören - fahrt der Sprecher fort: *Was aber die Mensclieii 
betrifft, so glaube ich, auch derjenige, welcher miihselig und beladen 
ist, der viel Mißgcscliick iuid Leid im Leben erfahren hat, der selbst 
das Labsal des Schlummers entbeliren muß - auch er wird, wenn er 
vor diesem Bilde stellt, alles vergessen, was das menschliclie Leben 
F~irclitbares und Schweres zu ertragen mit sich bringt. So hast dii ein 
Werk erdacht und geschafFen, ganz und gar >Leid und Kummer ver- 
tilgend und aller Übel Gedächmis< [Od. 4, ~ r ] .  Solcher Glanz und 
solche Aninut (rpuis, xdpis) ruht auf ihm durch deine Kunst (dna ~ 4 5  

r<xvqs)n (g 51f.; Ubers. nacli K. Kraut). 
In dieser Beschreibung der Wirkung ist noch gar nidit von der 

(Pludiasischen oder Homerisclien) Vorslellung der besonderen Gestalt 
des Gottes (worüber Phidias dann selbst spricht) die Rede, sondern 
nur von der Bewegung, die der Anblick des Bildwerks unter den 
darum versainmelten Menschen hervorruft. Gewiß zeigt. die Ver- 
legung dieser Wirkung ins Innere der Seele und die Betonung der 
Leidensiiberwindung - das Interesse also an einer Heiiswirkurig der 
ICunst - den Abstand dieses neuen Zeitalters von dem längst vergan- 
genen klassischen Geist, der sich mit der Seligkeit der Götter selbst 
und ihrer Erkem~tnis begnügte. Aber aiicli in dieser nachklassischen 
(und vorchristlichen) Färbung bleibt das Griechische überliaupt noch 
gewahrt: nämlich in der entriickenden Gewalt des nGlanzesu und der 
»Charis« dieses Werks, in der Gewalt seiner nunernießlichen Scliön- 
lieitc (thrrpgiu8 .rd ~ d h ~ o g )  (g 52).  

Das aber ist (wie es in der Rede wiederholt gesagt wird) eine Wir- 
kung der >Kunst« (der s6xvq). Phidias wird von Dion als baip6viog 
imdrqg, als göttlicher Vollbringer, bezeichnet (D  49), weil er durch 
seine Kunst ncineii beglückenden und beseligenden Anblick, ein unfai- 
bar herrliches ~charispiel« (uig p4v fihi, Kai npoaipih& Kpapa ~ a i  .rgp~iv 
hpfiy.avov 8<ag cip~dow. $50) geschaffen hat. 

Bei der Frage, ob dieses Werk der Kunst auch dem Wesen des höch- 
sten Gottes gemäß ist, ist demnach die halbe Antwort schon vorweg- 
genommen worden. Die Grnndbedin6~nig jener erfragten Ange- 
messenheit des Standbildes an den Gott selbst liegt bereits in seiner 
künstlerischen Vollendung. Olme diese würde die - von Pliidias dann 
erklärte - Symbolisierung des Charakters des höchsten Gottes die 
Menschen nicht init der Macht des höclisten Gottes ergreifen. Daß sie 
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nicht nur eine Belehriiiig über den Gott erhalten, sondern in den1 
Werk ihm selbst nahe kommen (vgl. D 60), das liegt an dem, was die 
Fragenden iin Grunde schon wissen, an dem Wunder der Kunst. 
Anders gesagt: DasUewuGtsein, daß jene bestimmte, inhaltlich um- 
schreibbare Vorstellung vom Wesen des höchsten Gottes in der Tat 
die Vorstellung vom Wesen des höchsten Gottes ist, mit einem Wort, 
da5 sie wahr ist, das ist die Wirkimg der diesem Gottes-*Bild* eigenen 
*höchsten Schönlieitn. 

Es steht also hier - im Falle des Iiöchsten griechischeiz Gottes rmd des 
größten qiechischen Werkes - niclit so, da5 die Wahcheit zur Größe 
der IClinst noch Iiuizukommt. Die Gottgeinäßheit beruht in der 
Schönheit; die Wahrheit gründet in dem künstlerisclien Ratig. 

Dieser Sachverlialt setzt die Bedeutung des »Gestaltliaften« (des 
8Bildhafteii({) als der Wesensumgrenzung nicht herab. Die Bestimmt- 
heit der Gestalt - ancli der göttlichen - gehört zur inneren Begrenzt- 
heit und damit Differenziertheit des Kosmos. Aber da2 eine Gestalt 
nlsgöttlich erscheint, dazu würde ihre bloße Vorstellung und ihre bloße 
Verbildlicliung nicht zureichen. 

Wenn man die Stelle, in der die Voraussetzung des Fragestellers 
über die bestehende und bekannte Wirkung des Werks gipfelt ($53), 
genauer betrachtet, dann kssen sich zwci Moniente unterscheiden. 
Was hier bewundert wird, ist einmal Phidias' Konzeption des Gottes- 
Bildes (das u?dauu), also dasjenige, was er aufzeigt, und zum zweiten 
die Art, wie er diese Konzeption aufzeigt: 8~dndmov ~ a i  haplrpdv, - 
der göttliche Glanz. Ganz offensichtlich ist es erst dieses zweite Mo- 
ment, worin die versammelnde und einheitstiftende Gewalt dieser 
Vorstellung beruht. 

Auch von diesem zweiten Moment spriclit Phidias selbst. Es ist der 
Teil seiner Apologie, in der er sich nicht im Hinblick anf seine Vor- 
stellung vom Wesen des Gottes lind deren Symbolisierung mit Homer 
vergleicht, sondern im Hinblick auf die spezifische Bedingung ihrer 
Hervorbringung (D 69-72). Während der erste Vergleich, bei aller 
Verschiedenheit in den Einzelzügeii des Zeus (die wir als den Unter- 
sclued der klassischen Religiosität gegenüber der archaischen begrei- 
fen), doch im Wesentlichen auf den Nachweis eines der Dichtung 
nicht nachstehenden, sondern ähnlich angemessenen und würdigen 
Bildes des Gottes abzielt, also den Akzent auf die (tlieologische) Ver- 

u~andischaf? mit der Diclit~ing legt, fällt beim zweiten Vergleich der 
Akzent auf den Unterschied der bildenden Kunst zur Dichtnng. In der 
ersten Hinsicht hat es der bildende ICünstler mit ähnlichen, in der 
zweiten aber mit wesenhaft anderen Bedingungen als der Dichtu zu 
trin. Diese dem bildenden ICünstler arteigentümlichen Bedingungen 
griindeii darin, daß sein Aufzeigen im unmittelbaren Sinn des Wortes 
ein Sichtbarmachen ist. Hervorbringen heißt hier: Ins-Licht-stellen. 

Damit hängt die Notwendigkeit zusammen, sich den Gesetzen der 
»Stoffeu zu fügen, die dem Liclit zugeordnet sind, wie dem Erz oder 
dem Marmor, dem Elfenbein und Gold3". Und daraus folgt ein viel- 
facher - für den Dichter niclit bestehender - Zwang ($69) : die physi- 
schen Miihen uid praktischen Kenntnisse, die zur Bewältigung des 
Stoffes gehören, dann die geistige Anstrengung, die notwendig ist, 
um die innere Konzeption bei der nur allmälilichen Herausarbeitung 
festzuhalten, und schiießlicli die Bindung an die »unverrückbaren 
Verhältnisse von Zahl und Größe« (die ja bei dem thronenden Zeus 
von Olympia die Bewunderer und Erklärer in besonderem Maße be- 
schäftigt hat). 

Hier wird klar, daß der in der ersten Zuwenduiig zu dem Bildwerk 
in Dions Rede (S 25) und dann in der Aufforderung zur Selbstinter- 
pretation beschworene Ruhm der »Kunst« des Phidias - in dein die 
bildende Kunst allein meinenden Sinn der Teclnie -nicht dasselbe ist, 
wie das, was danach als die Kraft seiner Gottesvorstellung und -ver- 
bildlichung erklärt wird. Die aK~uist« als Techne ist diejenige Fähig- 
keit, die nicht speziell zur Verbildlicliung, sondern speziell zur Ver- 
wirklichung notwendig ist. 

Es ist hier also von zwei verschiedeiien Fähigkeiten des schaffenden 
Menschen die Rede, die beide zrir Vollendung des Werkes notwendig 
sind. Der Künstler muß einerseits - das ist das Moment, auf das die 
Rede hiwielt und das dann von Plotiii und von den neueren Betrach- 
tern (wie Panofsky und B. Scliweitzer) allein beachtet wird - die 
Kraft haben, das Wesen des Gottes selber zu edassen und erkennbar zn 
machen, die Kraft also zu dem, was Dion mdopa (S 53) und ein&v <V 

sfi wuxfi (S 7r), )innere Bildvorstellung« (Schweitzer, S. 92), nennt, die 
Kraft der <pav~uoia. Er muß aber außerdem, außer dieser mit der 
Fähigkeit des Dichters vergleichbaren Kraft, zugleich Technires blei- 
ben. Er muß die besonderen Gesetze seiner Kunst, die Darstellungs- 



bedinguiigen und Darstellungsmöglicl&eiten der Materie keimen, 
um seine wVorsteliung« verwirklichen zu können. Erst durch die zweite 
Fähigkeit, die Verwirklichuizgskraft, erlangt sein Werk den Glanz der 
Schönheit und damit die Macht der Wahrheit. 

Indem der Künstler beides leistet, die Verbildlicliung des unsiclit- 
baren Wesens und die Verwirklicliiing der beseligenden Macht des 
Gottes, ist er der Vermittler, durch den der $Geist« einer ~ e i t  manifest 
und damit überhaupt erst nepochemacliend« wird. 

Reflektiert man auf diese der Rede Dions zu entnelmende, aber von 
ihr noch nicht als solche analysierte, Doppel-Striktur des künstleri- 
schen Schaffens, dann entsteht die Frage: wie jene beiden Schaffens- 
moniente selber zusaniinenhängen. Diese Frage bildet in Schellings 
Schdensanalyse den Abschluß. (Wk handeln davon im folgenden 
Abschnitt.) 

Bei dieser Betrachtung der Olympisclien Rede Dions sind wir nicht 
ausdrücklich und Punkt für Punkt auf Schellings Genie-Begriff ein- 
gegangen, um die in dieser Rede niedergelegte griecluscli-spätantike 
Theorie des künstlerischen Scliaffcns in ihrem eigenen Zusammenhang 
zu entwickeln. Die Hilfe dieses - auf Grund seines Gegenstands - klas- 
sischen Beispiels einer Schaflenstheorie für das Verständnis von Scliel- 
lings Konzeption liegt ja niclit allein in der Verwandtschaft, die sich 
luer im Ganzen wie in Einzelpunkteii zeigt, sondern iiocli mehr in 
dem Aufweis des sachlichen Zusammenhangs der Problenie. Das sei - 
über das besondere Thema dieses Abschnittes hinausgreifend - kurz 
hervorgehoben, bevor wir die Erläuteririip von Schelhgs nMani- 
festationsa-Gedaiikcn abschließen. 

Aufs Ganze gesehen besteht die Gemeinsamkeit zunächst darin, 
daß überhaupt das Interesse an der Leistung des kunstschaffendeii 
Menschen und demgemäß die ßegründung der Wahrheit der I<unst 
im K~mstschaffen in den Mittelpunkt der I<iinsterklHrung riickt. Sie 
betrifft sodann aber auch den Inhalt dieser Begriind~uig (den Punkt, 
der bei Plotiu zur Hauptsache wird): daß der ICünstler als schöpferi- 
scha Vermittler der Wahrheit begriffen wird. Er ist in dem bestinm- 
ten Sinn selbst hervorbringend, als er - mit der Formulierung aus den 
Miincliener Vorlesungen zu sprechen (vgl. S. 102) - #Macht über den 
Stoff, über die Materie hat, sie bewältigen und zwingen kaini, der 
Ausdruck des Geistes, ja der höclisten Ideen selbst zu seynu (10, 117). 

Im Einzelne11 lasseii sidi drei Momcnte einer sachlichen Verwandt- 
schaft feststellen. Das erste liegt im Verständnis der Schwierigkeit, aus 
der die Frage nach der Wahlieit des Kunstwerks hervorgeht, und 
deren Lösung. Die Scliwierigkeit wird in dem Widerspruch zwischen 
imsiidchem oder unbildlichem Darstellungsthema einerseits, der Bin- 
dung an den sinnliclien uSto& und der Beschränkung auf eine be- 
grenzte und ruhende Gestalt in der Darstellungsbcdin~ung andererseits 
gesehen. In dieser Hinsicht erlangt die das spezifisch »Kuiisthafte« aller 
ICunst am extremsten verkörpernde bildende Kunst paradigmatisches 
Interesse. Die Lösung wird im Gedanken des i>Symbols< gesehen, als 
dessen Grundlage der von Haus aus symbolische Charakter der 
menschlichen Gestalt ersclieint. 

In diesem Punkt, dem Widerspruch von Darstelluigsthema und 
Darstellungsbedingung und seiner symbolischen Lösung, ist freilich 
der Unterschied zwischen antikem und neiizeitlichem Denken unver- 
kennbar. In dem platoniscli-neliplatonisdien Gegensatz von sinnlich 
und geistig Bescliaffenem ist noch niclit der Gegensatz von Objekti- 
vität und Subjektivität das Entscheidende. Jener aitiie Gegensatz 
spielt sich gleichsam nocb im selben Raume, als cin solcher von ver- 
schiedenen Sublimierungsgraden, ab; es ist noch nicht der cartesia- 
nisclie Wesens-Dualismus von Selbsthcit und Nichtselbstheit. Doch 
kann gerade die Unbefangenheit der Spätantike gegenüber der hier 
enthaltenen iterativen Problematik die Manifestationsstr~iklur der 
Kunst freilegen helfen. (Die Abgründigkeit der geschichtlichen Stel- 
lung der Spätantike: mit der Subjektivierung klassisch-griecliischer 
Errungenschaften ein neuartiges Schema geschaffen zu haben, das 
von1 christlichen Geist zu seiner eigenen Verwirklichung benutzt 
werden konnte, aber dabei einen radikal unantiken S i  bekam, das 
ist eine Frage, die über das Thema dieser Schehg-Erläuterungen 
liinausführen würde.) 

Ein zweites Moment der Verwandtschaft, ein Moment, das den 
eigentümlich griechischen Zug der Rede Dions innerhalb seiner römi- 
scl~en Umgebung ebenso wie die relative Griechennälie Schellings 
innerhalb des Deiitschen Idealismus bezeugt, ist der Maßstab fiir 
den Wahrheits-Erweis der Kunst. Wähend der Symbol-Gedanke 
lediglicli über die theoretischen Möglichkeiten, den Geist-Materie- 
Gegensatz zu überwinden, aufklärt, liegt der Beweis, daß diese Mög- 
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liclikeit in der Kunst auch erreicht worden ist, in dem I<unst-Charak- 
ter eines Werkes selbst: in seiner Scliönlieit. Und damit ist in der 

auch der spätgriechischeii, Vorstellung jene bestimmte 
Wirkung der Kunst gemeint, die als »beglückende. und abeseligende* 
Gewalt den Mensclien für Augenblicke die Merkmale seiner Sterb- 
licbkeit vergessen Mt .  Dem entspricht es, wenn in Schelluigs Be- 
griff des Charakters der Kunst als Schönheit ebenso wie in seinem Be- 
griff des aGeniesu das Zeichen der Vollendung des Werkes das Gefühl 
einer »unendlichen Befriedigungs ist. 

Bei einem dmtten Punkt schließlicli haben wir bereits auf Schelling 
verwiesen, weil er bei ihm erst thematisiert wird: die Unterscheidung 
zwischen einem spezifisdi »dichterisclien« und einem spezifisch xkünst- 
lerischena Faktor ( q a v ~ a o i a  und d x v q )  innerhalb des künstlerischen 
Schaffens. in diesem Fall wirkt sich also die Verschiedenheit des neu- 
zeitlichen von1 spätantiken Denken in der höheren Reflexionsstufe 
aus: ein zu Beginn der abendländischen Kunsttlieorie noch verliiilber 
Sachverhalt wkd unter einer potenziaten Fragestellung he~or~ei io i t .  

g) Das Verhältnis des bildenden Künstlers zur Natur 

In den verscluedenen Momenten jener spätantiken am Zeus des 
Phidias in Olympia orientierten I<nnstvorstellung hat sich ein be- 
stimmtes Problem als der Nerv oder der Kern des Ganzen gezeigt. 
Wir fassen nochmals die Momente zusammen. Die generelle Frage 
war die nach der Wahrheit des Kunstwerks; dabei bestand von vorn- 
herein die Tendenz, die Antwort aus der Kenntnis des Schaffens- 
prozesses zu gewinnen (darum die Form der ErMärung als einer 
Selbstre~htfertigun~ des Künstlers). Die konkrete Fassung des Wahr- 
lieitsproblems lag in dem Widerspruch von Darstellnngsthema und 
Darstellungsbedingmgen, die behauptete Lösung im Gedanken des 
aSymbols«; endlich, als die erst vollständige Lösung, ergab sich der 
vom Autor mehr vorausgesetzte als ausgesprochene Zusammenhang 
von Wahrheit und Schönheit in der Wirkungs des Werkes. Als Kern 
dieser Knnsttheoric, ihrer Fragen wie des Pliinomens, der Argumenta- 
tion des Künstlers wie des Be~irteilungsinaßstabs der Versanunlung, 
ließ sicli das Problem des Übergangs von der Gottes-Idee ziim Kunst- 
werk begreifen. 

Das Problem bestand dabei in dem Streitpunkt, ob auf Grund dieses 
Ubergangs das Werk eine Verhiillnng oder eine Offenbarung (eine 
Entfernung oder cin »Nahebringen«) des höchsten Seienden ist. Diese 
Frage ist weder mit der bloßen (~~dicliterisclienu) Fähigkeit des Künst- 
lers ziir Gotteserkenntnis allein, noch mit der bloßen Anerkeniiiuig 
der künstleriscl~en UiiübertreffliclJreit des sicli darbietenden Anblicks 
allein beantwortet. Das Entscheidende liegt in der Verbindung dieser 
beiden »Seiten<<, ~uid zwar in ihrer produktiven Verbindung d~~rc l i  den 
Künstler. Das Entscheidende der Frage nach der Wahrheit der I<rinst, 
so wie sie luer, im Hinblick auf die bildende Kunst sich zuspitzt, liegt 
im Problem der Verwirklichung der Wahrheit. 

Eben diese Frage ist nun das eigentliche Thema von Schellings 1807 
in München gehaltener Rede *über das Verhälmis der bildenden 
Künste zi~r Natur« (vgl. dazu S. 69). Der Ausgangspunkt der Rede 
ist die alte Frage nach der Bedcntung und der Funkrion der Knnst 
unter der Alternative: Nacluhmung oder Schöpfung. In einer Zeit 
größter Selbstsiclierlieit der Dichtung und gänzlicher Hilflosigkeit der 
bildenden versuchte Schelüng - in umgekehrter Tendenz 
wie einstmals, für die Dichtung, Lessings nLaokoonr - der bilden- 
den Kunst durch eine Befreiung von theoretischen Skrupeln nerien 
Mut zu machen. Das bedeutete, ihrein den Charakteren der Sichtbar- 
keit und Bewegnngslosigkeit liegende Arteigentünilichkeit, mit der 
sie jetzt hinter die Dichtung (und Musik) zurückzufallen schien, zu 
rehabilitieren. Und das wiederum liieß: das als Eiisclir~änknng und 
Negation verstandene Verhältnis von Materie und Gestalt zum Den- 
ken und Handeln, das Verhältnis der »Form« zum »Begriffe, als etwas 
 positives so zu erweisen (vgl. in der Rede besonders 7, 303-305, Aus- 
gabe Bergsträsser: S. 21-24). 

Zu diesem Vorhaben sah sich Scheiling als berufen an vermöge sei- 
nes Naturbe$riffs. Dessen Bedeutung für die Frage des Verhältnisses der 
Kunst zur Natur - eine Frage, die seit dem Neuplatonismus im Grun- 
de (ähnlich wie dies Kant von Aristoteles' Kategorienlehre behauptet 
hatte) stagniert hatte - besteht in der Uberwindung der ganzen Alter- 
native *Nachahmung oder Schöpfungu, »Natnralismusn oder ddealis- 

Noch im Anschluß an Plotin (wd die Ästhetik der Hochrenaissance) 
ann man Scliellings Gedanken verstehen, daß der Künstler sicli nicht 



nadi den sichtbaren Dingen zii richten habe, weil diese nur die ~Lir-  
ven* desnwahrhaft Seyendenu sind (vgl. 7, jorf., Ausgabe Bergsträsser 
S. ~af.), sondern aus dem unsichtbaren (s~hö~ferisclien) nPrinzipu 
(vgl. hier S .  120) heraus zu schaffen habe, aus dem auch die (gescliaf- 
fene) Natiir hervorgeht. Er muß sich also - in der neiizeitliclien Vor- 
stellungsweise gedacht - nach ninnena wenden, wenn er das erkennen 
will, was in aller Wirklichkeit das Wahre ansmacht: den - rnit Schel- 
lings Wort - nBegrifi, der Dinge. Der ICünstler muß sich nvom Pro- 
dnkt oder vom Geschöpf entfernen, aber nur um sich zu der scliaffen- 
den ICraft zu erheben und diese geistig zu ergreifenu (7, 301 = S. 18). 

Anders aber als in der platonisch-ne~iplatonisclien Tradition steht es 
jetzt mit der Sichtbarkeit (der ~Sinnlichkeit<<) selbst. Sie bleibt zwar 
ohne den sie schaffenden *Geist< bloße *Larve« oder uleere Schales 
(7,304 = S. 22). Jedoch bliebe umgekehrt der *Ge&« (der nBegrif60 
ohne den Status der sichtbar-sinnlichen nPorni« selber ohne Wahr- 
heit, nämlich ohne Selbstbewußtsein; er tuäre nicht, was er seinem 
Wesen nach sein will. Diesen - neuen - Sachverhalt meint Scheilimg, 
wenn er in einer ein Jahr vor des Miincliener Rede entstandenen 
Schrift (*Darlegung des whren Verliältnisses der Naturphilosophie 
zu der verbesserten Fichteschen Lehre<< von 1806) sagt: aDas Seyn - 
jenes allein walire Seyn, das wir als das Absolute oder Gott erkannt 
haben - ist, so gewiß es das wahre Seyn ist, so gewiß seine eigene Be- 
kräftigung; wäre es nicht wesentlich Selbstbejalinng, so wäre es nicht 
absolut, nicht ganz und gar von und aus sich selbst. - Hinwiederum 
ist diese Bejahung des Seyns nichts anderes denn eben das Seyn selbst.« 
Daraus »folgt, daß jedes Ding in seinem waliren Wesen gefaßt, mit 
völlig gleicher Gültigkeit als eine Weise des Seyns und als eine Weise 
des Selbsterkennens und Selbstoffenbarens betrachtet werden kann. 
Ein Ding existirt, heißt: es behauptet, es bekräftiget sich selbst; hin- 
wiederiim das sich offenbart, ist auch allein, und das sich nicht offen- 
bart, ist nicht« (7, 52f.). 

In dieser Seinskonzeption berulit die iieue, nämlich absolute Be- 
deutung der Produktivität. Der dominierende Gedanke der Kunst- 
nietapliysik ist jetzt nicht mehr der: daß der ICünstler, weil er Geist 
hat und so die nUrbilder« der geschaffenen Dinge kennt, der Wahr- 
heit näher steht als die geschaffene Welt, die »Nat~ir@ (und diese so iii 
einem gradweisen Sinne verbessern und vervollkommnen könnte), 

sondern der: da0 sowohl die - neu verstandene - *Natur« in ihrer 
eigenen Produktivität als auch die Kunst qua Produktivität unmittel- 
barer SeIbstvoüzug jenes (absohiten) uScynss sind. (Wollte man sagen, 
sie seien - verschiedene - aVerkörper~iiigeiia des Absoluten, dann 
wäre das entscheidende Moment verfehlt; denn eben das ~Verkör- 
pern« ist hier der Wesensstatus der Absolutheit des ui\bsoluten«: die 
wSelbstaffirmation*.) 

Diese Uberlegung mußte vorausgeschickt werden, um das folgende 
Zitat aus der Miinchener Rede in seiner metaphysischen Tragweite 
verständlich zu machen. Die Kunst wird darin der Natur an die Seite 
gestellt a~if Grund ihrer Verfass~iilg: nwerkthätige Wissenschafiu zu sein; 
>werktätige: weil sie objektivierend (nsinniicli darstellende), »Wissen- 
sdiaft<: weil Träger und Ziel der Darstellung der *Verstand< ist. 
Diese werktätige Kraft, die aICraft der Schöpfung«, wird hier ein- 
geführt als die Lösung der jetzt entscheidend gewordenen Frage: wie 
der »Begriff(< in die »Wirklichkeit« ~ b e r ~ e h t 3 ~ .  uDiese werkthätige Wissen- 
schaft ist in Natur und I h s t  das Band zwischen Begriff und Form, 
zwischen Leib und Seele. Jedem Ding s t e h  ein ewiger Begriff vor, 
der in dem unendlichen Verstande entworfen ist; aber wodurch geht 
dieser Begriffin die Wirkiichkeit und die Verkörperung über? Allein 
durch die schaffende Wissenschaft, welche ~ n i t  dem unendlichai Ver- 
stande ebenso nothwendig verbunden ist, wie in dem Künstler das 
Wesen, welches die Idee unsiiudicher Schönheit faßt, mit dem, wel- 
ches sie .versinnlicht darstellt. Ist derjenige Künstler glücklich zu 
nennen und vor allem lobenswerth, dem die Götter diesen scliaffenden 
GRst verliehen haben, so wird das Kunstwerk in den1 Maße trefflich 
erscheinen, in welchem es uns diese unverfälsclite Kraft der Scliöpfung 
und Wirksamkeit der Natur wie in einem Umrisse zeigte (7, 300 = 

S. 16f.). 
In den1 Sclduß dieser Erklärung ist - auf der Grundlage der zu- 

nächst bezeichneten Verwandtschafi - auch schon das (im Fortgang der 
Redc dann näher explizierte) Verhältnis der Kunst zur Natur bneich- 
net. Die Prodiiktivität der Kunst bringt die Produktivität der Natur 
ans Licht. Sie macht sie bewußt. Um den hier von Schelling formu- 
lierten Gedanken in d e r  Schärfe wiederzugeben: W a s  die ICnnst her- 
vorbringt, ist das Hervorbringen selber. (Darüber näher iim letzten 
Kapitel, 2. Abschnitt, b; S. 302-305,) 



Damit wird vom (hier nur beliaupteteii) Resultat der Kunst her be- 
stätigt, was wir als ihren neu verstandenen Sinn zu erläutern versuclit 
liaben: daß das Verwirklichen des *waluhaft Seyenden« (vgl. 7, 302 = 

S. 17) die dem Wesen des Absoluten selbst gemäße Seinsweise ist. 
Wir können den Unterschied dieser Schellingschen Kniistmeta- 

pliysik zu derjenigen PlotinF demnacli folgendermaßen kennzeichnen. 
Bei Plotin bildet innerhalb der beiden Pole: reiner Begriff (Geist) und 
begrifflose Materie, die ICiuist eine Station auf dem Wege der Rück- 
kehr zum Geist. (Dieses Schema bleibt in der ästhetischen aideae- 
Theorie der Renaissance - im Gegensatz zur Praxis der Renaissance- 
Kunst - herrscliend.) Für Sclielling dagegen liegt gerade in der - als 
Prodiiktivität - begriffenen Vermittlung von aBegriffu und ~Sinnlicli- 
kcit« die wahre Absolntheit und damit nicht nur eine relative, sondern 
die absolute Legitimation der Kunst als der bildenden (verkörpernden) 
Titigkeit des Menschen. 

Denken wir jetzt an den Punkt, in dem sich die I<unstvorstellung 
der Olynipischen Rede Dions (wobei offenbleiben kann, was in dieser 
Rede Dions eigene oder nur - allein durch ihn noch überlieferte - 
ältere, z. B. stoische, Vorstellungeii sind) von der - historisch folgen- 
reicheren - Plotins unterscheidet, dann dürfcn wir im Hinblick anf 
Schelling die Vermutung ausspreclien, da3 in einer ganz und gar ver- 
änderten Situation eine neue Begegnnng mit alt- und klassisch- 
griecliiscliem Geist (für Scliclling wohl in erster Linie durch Winckel- 
niaui vermittelt; vgl. das 111. Kapitel) einen Grundzug der Kunst ins 
Bewufltsein holte, der mit dem neuplatonischen Beginn der abend- 
ländisclien Kmst~netaphysik in der Theorie verloren gegangen und 
auch in der antiken Theorie nur kurz, gewissermaßen ixn Abschieds- 
licht der griecluschcn Kunst, reflektiert worden war: das Wesen der 
Form. Von der nScliönheit« als dein Zentrum der ICunst spricht auch 
noch Plotin; darin liegt sein Griechentum. Aber das ist bei ihm 
byzanti~uscli-transzendent geworden. Die primäre Schönheit ist für 
ilm die »rein« geistige, übersinnliclie. Anch Scliellimg spricht (in der 
zuletzt zitierten Stelle) von der *Idee unsinnlicher Schönheit«, aber 
seine Tendenz zielt, umgekehrt, auf deren xscliöpferisches« Wesen, 
das in der zur Vergegenwärtigung nötigen Versinnlichung beruht. 

Wie sehr die Münchener Rede, die auf Scliell'mgs Nat~irphilosophie 
(auf der darin geleisteten ~Rednktion der Naturgesetze auf Gemiith, 

Geist und Willena, Freiheitsschrift, 7, 396) basiert, in der Tat an1 
Phänomen der griechisclien Kunst orientiert ist, zeigt der ganze (an 
Winckelmanns Kid von der Geschichte der griechisclien Kunst an- 
schließende, aber dieses Bild neu interpretierende) Anwenduiigsteil 
der Rede. Darin begründet Schelling, was er bereits in den Vorlesun- 
gen zur Philosophie der I<unst über die »höchsten Wirkungen« der 
Kunst gesagt hatte: Jeder, der die *Bildungen der griechischen ICünst- 
ler betrachtet, ... muß erkennen, daLl Iuer etwas dargestellt sey, das 
über alle Wirkliclikeit crhabcn, obgleich in dieser Erhabenheit durch 
die Kunst wirklich gemacht ist« ( 5 ,  321). 

Wir kommen auf diesen Teil der Münchener Rede bei der Bctracli- 
tung von Sdiellmgs Begriff der Schönheit ztrück. In den gegen- 
wärtigen Zusanmenhang gehört aber bereits eine Bemerkung, in der 
sich der Gedanke der nUnwillkürliclikeita der Kunstentstehung (vgl. 
den I. Abschnitt dieses Kapitels) init dem Begriff der I<unst als der 
uOffenbarung« der #Realität des Höchstenn innnittelbar verbindet. 

Diese Bemerkung knüpft an ScheUings Deutung dcr griechischen 
I<unstennuicklung, des Weges von der Abstraktheit zur Sinnennähe, 
an. Er deutet diese (weder ~naturalistischu, noch >idealistische zn er- 
klärende) Bewegungs-Richtung als die durcligängige Entfaltung einer 
anfänglichen ernsten uErschütterung«, die nur allmählich zur Freiheit 
und Natiirlichkeit gebändigt werden konnte. Zu diesem Gedaiiken 
sei - bevor wir die Benierkung aus der Rede zitieren - eine grund- 
sätzliche Äußerung über das gescluchtliclie  fortschreiten des Men- 
scliengeschleclitsa aus Schellings Spätzeit erwähnt: uJenes Fortschrei- 
ten geht nicht, wie man meint, vom Kleinen ins Große, vielmehr 
umgekehrt macht überall das Große, Gigantische den Anfang, und 
das organisch Gefaßte, ins Enge Gebrachte folgt erst nach. Homer 
ist von solcher Größe, daß keine spätere Zeit ihm Älinliches hervorzu- 
bringen ini Stande waa (11, 239; vgl. das Zitat aiis dem gleichen 
Passus auf S. 70).~' 

Die Bemerkung aus der Müiichener Rede über den inneren Zu- 
i 

sammenhang zwischen Geschichtscliarakter iind Wahrheitsbezng der / Kunst lautet: >Nur mächtige Bewegungen des Gefühls, nur tiefe Er- 
I 
j 

schütterung der Phantasie durch den Eindruck alibelebender, allwal- 

I_ 
tender Naturkräfte konnten der I<unst die unbezwingliclie Kraft ein- 

I prägen, mit der sie von dem starren verschlossenen Ernst der Bildun- 



gen früher Zeiten bis zu den Werken überfließender sinnlicher Aii- 
niuth stets der Wahrheit getreu blieb, und die höchste Realität geistig 
erzeugte, welche Sterblichenzu schauen vergönnt ist« (7,306 = S. 26). 

Wir bescliließen damit die im Zusammenhang mit Scheiiings 
Analyse des Kunst-Schaffens gegebeiienEriäuterungen zu seiner These, 
die Kunst sei udie einzige und ewige Offenbarung, die es gibt, und das 
Wunder, das . .. uns von der absoluten Realität jcnes ~öchsten iiber- 
zeugen müßtet (vgl. S. 91). Wir können das Ergebnis dieser Er- 
iäuterungen in einer Einsicht (1.) und einer Frage (2.) zusammen- 
fassen. 

I. Die lia~iptsädiliche Einsiclit dieses Abschnitts möcl~ten wir darin 
sehen, daß uOffenbaren« hier etwas grundsätzlich anderes meint als 
rBeweisena. Die Kunst hat - in ihrer Bedeutung für die Plulosoplue - 
primär nicht den Sinn, eine Behauptung über einen Sachverlialt ledig- 
lich als wahr (und nicht falsch) zu legitimieren. Dieses Mißverständnis 
könnte durch die Rede von der »Oberzeugung« arn Sclduß des Satzes 
nahegelegt werden. Der Satz könnte, wenn man ihn nur von seinem 
Schluß her und ohne Iiennmis des Zusainmenhangs, auf den er sich 
bezieht, betraclitet, so verstanden werden, als liefere die Kunst eine 
Art aGottesbeweis«, als ginge es darum, gegenüber einem Zweifel, ob 
»es Gott gibtn, Gewißlieit zu erlangen. Dieses Problem beschäftigt - 
wie groß auch sonst die Unterschiede zwischen seiner Zeit und der 
Antike sind- Schelling so wenig wie die Zeit Homers oder des Phidias. 
Worum es geht, ist nicht die Frage, ob Gott ist, sondern wer Gott ist. 
aRealität« hat zwar für Schelling schon - im Unterschied zu Kant - 
den Sinn von ~Existenzu, dennoch zielt die Behauptung von der 
~Realitäts-Uberzeugunge, die die ICunst verschaffen soll, noch auf den 
früheren Sinn des Wortes als ~Washeita (als essentia). 

Das ergibt sich aus dem Sinn der Frage, auf die die I b s t  die Ant- 
wort geben soll. Diese Frage lautet formal gedacht: gibt es die - gegen- 
über dem Anblick der lebendigen Natur und in der Schicksakerfah- 
rung des Handelns - zu postulierende »Identität« von unbewußt-not- 
wendiger Produktivität und bewußt-freiem Wollen in der Tat? In 
dieser Fassung klingt die Frage noch so, als ziele sie auf einen bloßen 
Existenz-Beweis. Der Sache nacli lautet sie aber: wie ist diese wider- 
sprüchliche Forderung überhaupt möglich, ist sie überhaupt denkbar? 
Wie kann etwas, das unbewußt und bewußt, notwendig uild frei in 

Einem sein soll, beschaffen sein? Es geht hier dem Ansatz nacli iiicht 
um das aDaßa, soiidein um das oWas<<. 

Erst aus den1 entwickelten Postulat der Wesensbescbaffenlieit und 
der Analyse seiier uErfüllung« (bis jetzt: auf der Seite der Entsteliungs- 
bzdingungen) ergibt sich, dal? dieses Problem: wie die Beschaffenheit 
jenes Postulates denkbar ist, auf das Phänomen der Produktivität, des 
Iri-die-Existenz-tretcns, hinausläuft. Das Existentwerden (die >Werk- 
tätigkeit~) wird hier als Wesens-Folge begriffen: Gott ist seiner essentia 
n ~ c h  manifertatio sui. 

Das uOffenbarwerden« d~ucli das Werk (durch das *Wunder der 
Kunst«) ist also nicht ein Akt, der zur absolutenExistenz des »Höchsten« 
noch huizukomint, damit auch die - zweifelnden -Menschen davon 
überzeugt würden, sondern jene (in der oDed~&tion< erklärte) »abso- 
lute Selbstanschau~ing<<, in der die Absolatheit des Absohlten wesen- 
liaft beruht. 

2. Was sicli im Verlauf dieser Erlä~iter~lng als Frage herausgeschält 
hat, das ist der das KunstschafTen konstituierende, die Produktivität 
ausmachende Bezug zwisdien unbewußter und bewuJter Tätigkeit im 
Iiünstler. Zwar ist, wie dies in dem betrachteten Satz betont wird, 
das oabsolute Zusa~mentreffen der beiden sicli fliehenden Tliätig- 
keiten nicht weiter erklärbara: das aZusainmentreffent ist ja eben jene 
»Gunst#, in der und als die sich »jenes Höchste" manifestiert. Diese 
prinzipielle »Unbegreiflichkeit« ist aber kein Einwand gegen das hier 
sich meldende BediUfnis, die Bezugsstvuktuv zu kläreu. Wann und wo 
das genannte Zusammentreffen zustandekoinmt, das wird man nicht 
erklärenkönnen; dies hieße, das Glück berechnen zu wollen und damit 
zu beseitigen. Etwas anderes ist es aber, das Verhälmis der heiden 
Tbätigkeiteiie seiner Grundstruktur nadi zu begreifen, um zu wissen, 
was hier - wenn es eintritt - uZusauunentreffenu überhaupt heißt. Da- 
bei wird die generelle Frage des ganzen Problems der Kunst bei 
Sclielling entscheidend sein: wie in der #Identität« des Unbewußten 
mit dem Bewußten beide Elemente gewahrt bleiben. Das ist das dem 
Schhiß von § I gewidmete Thema des folgenden Abschnitts. 



Vicrter Abschnitt 

Intuition und Reflexion 

Erst in der letzten Partie von § I (den drei zusammen eineinhalb 
Seiten umfassendenletzten Absätzen: #Wenn nun ferner die Kunst.. .«, 
3.618f.) expliziert Scheliiig den bis dahin deduzierten k d  in der 
Verbindung mit den Selbstaussagen der Künstler weiter analysierten 
Grund der Werktätigkeit an der Kunst selbst. Was bis daliin lediglich 
/ormal und allgemein als der Gegensatz einer nbcwnßten* und einer 
abewrißtlosen Thätigkeita bezeichnet worden war, das wird nun kon- 
kret als eine spczifiscli kiinstlerische Duplizität erklärt. 

Schelliig bezeichnet sie durch die beiden Titel uKunstr und nPoesiei, 
wobei er sich jeweils auf einen - im gegenwärtigen Gebrauch zwar 
zurückgetretenen, aber noch mit ankliigcndui - älteren Sinn dieser 
Worte beruft. Die Etymologie bildet hier aber nicht den Grund für  
eine Sacherläuter~ing, sondern nur eine terminologische Gelegenheit, 
uin einen unabliängig davon begriffenen Sacliverlialt zu buiennen. 
Die Namen %Kunst« und nPoesieu sollen hier den Zweck erfüllen, 
jeden der beiden Pole in einer spezifisch ästhetisclien und zugleich d- 
gemein inetapliysischen Bedeutung zu kennzeichnen. Das gescluelit 
im ersten Absatz dieser letzten Pariie von $ I. Damit wird die bis dahin 
konsequent fortgeschrittene Konkretisierung des anfänglidi postulierten 
Gegensatzes zweier Tätigkeiten zu Ende gebracht. 

Auf dieser Basis unternimmt Scheiiing sodann - in den beeiden 
letzten Absätzen von § I - einen wesentlichen neuen Schritt: nämlich 
nicht nur die beiden >>Thätigkeiten« in ilirem Unterschied, sondern 
auch in ihrem gegenseitigen Bezug konkret zu erläutern. Mit diesem 
Aufweis des ~Zusammentreffensu selbst wird sicli fiir nns die haupt- 
sächliche Streitfrage dieser Untersuchuiig : wie es mit dem Verhältnis 
zwischen Unbew~ißtem und Bewußtem in der Kunst nach Schellings 
Ansicht siebt, also die Frage nach der Stellung der Reflexion in der 
Kunst, endgültig klären lassen. 

Zugleicli mit dieser allgemein-plulosophisclien Bedeutung komint 
dem Scliluß von § I aucli für das k~~nstphilosophische Interesse an 
Schellings >Hauptsätzen der Philosopliie der Kunstn eine besondere 
Bedeutung zu. Denn Sclielling erklärt den genannten Bezug als die 

Grundlage des kunstlerischei~ Ranges, als die Mögliclikeit, zu sagen, 
worii - bei allen geschichtliclien Wandlungen - stets udas Höchste 
der Kunstu beruht. 

Wir werden demnadi ziuiäclist die im ersten Absatz gegebene 
Charakteristik der beiden Tätigkeiten unter den bei& Ti~eLi uKunstr 
und ~Poesie« fiir sicli selbst und in ihrer Verschiedenheit betrachten 
(a), dann, in Verbind~m~ mit anderen Äußer~ingen Scliellings, seine 
Bestinimiing des Bezuges (b) und danach seine Begriindung des künst- 
lerischen Ranges aus diesem Bezug (C) erläutern. 

Für die beiden letzten Fragen bildet der gleiche Text (die beiden 
letzten Absätze von § I) die Grundlage, nur die Gesichtsp~inkte 
wechseln. Zii diesem letzten Teil der Scl~luBpartie gehört scinem Ge- 
danken nach aucli schon der Anfangssatz des ersten dieser drei Ab- 
sätze, der das gesamte Thema dieser Partie, die konkrete Bestimmung 
des Bezuges, mit dem zuvor Gesagten, der Deduktion des Gegensatzes, 
verknüpft: uWenn nun ferner die ICunst durch zwei voneinander 
vöUig verschiedene Thätigkeiten vollendet wird, so ist das Genie 
weder die eine nocli die andere, sondern das, was über beiden ist.« 
Dieser Satz soll daher auf die Betrachtung des zweiten und dritten 
Absatzes (hier: b und C) aufgespart werden. 

n )  Der Gegensatz von aPoesieu und »Kunst« 

Wir betrachten zunächst Schellings I<onkrctisierung des »Bewuß- 
tenu uid uBevvlißtlosenn in der ästhetischen Produktion. Dieser Ab- 
satz lautet (ohne den zitierten Einleitungssatz) : 

#Wenn wir in der einen jener beiden Tliätigkeiten, der bewußten 
iiämlich, das suchen müssen, was insgemein Kunst genannt wird, 
was aber nur der eine Tlieil derselben ist, nämlich dasjenige an ihr, 
was mit Bewnßtseyn, Überlegung und Reflexion ansgeübt wird, 
was aiich gelehrt und gelernt, durch Uberlieferung und durch 
eigene Ubung erreicht werden kann, 
so werden wir dagegen in dem Bewnßtlosen, was in die Kunst mit 
eingeht, dasjenige suchen müssen, was an ihr nicht gelernt, nicht 
durch Übung, nocli auf andere Art erlangt werden kann, sondern 
allein diirch freie Gimst der Natur angeboren seyn kann, und wel- 



ches dasjenige ist, was wir mit Einem Wort die Poesie in der ICuiist 
nennen könnenn (3,618; die Markierung der Gliederung voni 
Verfasser). 

Was Schelling in der allgemeinen Deduktion als Unterschied von 
bewußter und unbewußter Tätigkeit postuliert, was er in der weiteren 
Analyse dieses Postulates als ein für das Kunstschaffen konstitutives 
Zusammentreffen von absiclitlichem und unwillkürlichcni Element 
erklärt hat, das bringt er nun auf ein Begriffspaar, das n~r  der Kunst 
selbst demonstrierbar ist: ein durch Bewiißtsein, durch Absicht be- 
stimmtes Element, das er aKunst«, und ein dem entgegengesetztes 
Elenient, das er *Poesie« nennt. Jeden dieser beiden Titel erläutext 
er kurz, indem er sagt, was sie bezeichnen solien, und zugleich, warnin 
er gerade diese Titel gewählt hat. Im ersten Fall beruft er sicli auf den - 
zii seiner Zeit noch - vorherrschenden Gebrauch des Wortes (»was 
insgemein Kunst genannt wirdu38); i ~ n  zweiten Fall macht er den Be- 
zeichnungsvorschlag selbst (»was wir die Poesie in der Kunst nennen 
könnenc). In beiden Fällen wird ein ästhetisclier Gattungsbegriff auf 
einen (wie es im folgenden Absatz heißt) uBestandtheil« der ästheti- 
schen prod~iktion angewandt. Der Titel für das Ganze aller rscliönen 
ICünste<< - die Kunst - soll hier einen Teil der ästlietischen Produktion 
bezeichnen; der Titel einer besonderen Kunstart, der »Wort-« oder 
»Sprachkuiistu, soll ein Element in allen Künsten, also auch etwa der 
Miisik oder der Architektur, bezeiclmen. Im Anschluß an die Formii- 
lierung, mit der Schelling den einen der beiden Titel ())Poesie.) be- 
stimmt, können wir die Doppelbedeutung beider Bezeichnimgen in 
ihrein formalen Sinn so ausdrücken: Scliclling spricht hier von einer 
»Kunst(< in der Kunst und einer »Poesie« in der ICunst. -Wir wenden uns 
nun nacheinander den beiden Bestandteilen zu. 

Was insgemein »Kuilst« genannt wird, zeigt sicli indirekt schon 
daran, daß - bis zu Kant stets und seither noch liäufig - Malerei, 
Musik oder Dichtung als uschöne Künste* bezeichnet werden. Das 
deiitsclie Wort vICunst<< hat primär den Sinn des lateinischen nur (ein 
Wort, das, in seinen modernen Nachkommen in den romanischen 
Sprachen und im Englischen, selbst eine ähnliche Akzentverlagerung 
erfahren hat wie das deutsclie ~ICunst«: neuerdings in einem anfangs 
niclit gebräuchliclien ästhetischen Sinn verwandt zu werden). Und 

niic ars wiederum wird das griechisclie ~ d x v q  übersetzt39. I<unst be- 
zeichnet so im allgemeinsten Sinn das nKiinstliche<<, das niclit durch sicli 
selbst, sondern durch den Mensclien Entstandene. Etwas ist »durch 
Kiuist* entstanden, besagt: es ist niclit ~Natiiru. In einen1 engeren 
Sinnbezeichnet aK~mst(e (ebenfalls wie ars und r i x v i i )  die zu besonders 
scliwierigen und besonders geachteten Hervorbringungen notwendige 
Geschicklichkeit, ein besonderes praktisches Wissen oder wissendes 
#Können«, ein »Sich-Verstehen-auf< (J. Trier, s. Anm. 39). Dieser 
utechnische« Sinn des Wortes hat sich in Verbimd~in~en mit den je- 
weiligenHervorbring~mgsweisen bis heute erhalten: Reitkunst, Staats- 
kunst, Kocl&unst, Heilkunst, Zimmermanns-, Seemanns- oder Buch- 
driickerkunst (vgl. Aristoteles, Eth. Nic. I, 4 und 11, qf.). (Alle solchen 
tKünstea, das wird meist nicht genügend betont, sind selber immer mit 
>iTlieorie« verbunden und in ihrer Praxis schwieriger, folgenreicher 
imverfehlen als die gewöMic11en ~Handwerkeu und auf hohe und 
seltene Grade von Volkoinmenheit hin angelegt.) 

Beide Momente: der Unterschied zur Natiir (das ~Kinstlichee) lind 
das erwerbbare, praktische Wissen, die Fertigkeit in einer bestimmten 
Weise der Natur-»Belierrsclii~n~(< (das »Technische«), ~imfaßt Schel- 
lings Erkläriing der xICunst« als desjenigen, nwas mit Bewußtseyn, 
Überlegung nnd Reflexion ausgeübt wird, was aiicli gelehrt und ge- 
lernt, durch ilberliefer~mg und durch eigne Übung erreicht werden 
kann«. Rejlexion: das heißt hier, Kenntnis von Ziel und Weg, Be- 
wußtsein der zum jeweiligen Zweck, an jedein Punkt des Tätigkeits- 
Prozesses notwcndigen Mittel, Auswahl und Verwerfung, Ver- 
&ichung und Verbesserung, Arbeit. Lehrbnrkeit und Lerribarkeit: das 
bedeutet, daß der Besitz dieser Kenntnisse durch Aneignung der 
Tradition, und das besagt: durch niethodische Schulung, zustande- 
kommt. Zwischen »Uberlieferung« und *Übung« besteht ein Weclisel- 
beziig. Die uICünste« (die artes) selbst und der ukunstvolle« Gebrauch 
einer ,>Kunst« bedürfen der Werkstatt oder - in dem mittehlterlichen 
Sinn von Wissenschaftu - einer Hollen Schule, in denen das Ererbte 
erworben wird. 

Diesem lehr- und lernbaren Bestandteil als demjenigen, was rnit 
Bewußtsein ausgeübt wird, stellt Sclielling nun einen zweiten Bestand- 
teil gegenüber, den er die *Poesie in der Kunst« nennt, und der be- 
wlrfltlos sei11 soll. So wie diese eine Bestinimung: das ~Bewußtlosc«, 



lediglich in eiiierPrivatioii des Gegeiiteils bestelit, so besteht auch die 
nähere Erklärung, die Sclielliug gibt, in der Hariptsaclic nur in einer 
Privation dessen, was er vorher als »ICunst« erklärt Iiatte. Das *Be- 
wußtloscu soll >dasjenige« in der Kunst seiii, >,was an ihr nicht gelernt, 
nicht durch Übung, noch auf andere Art erlangt werden . . . kann«, 
was also überhaupt nicht erworben werden kann. Es bleibt - wenn man 
vom Kontext absieht - eine bloße Folgerung aus dieser privativen 
Bestinimung, wenn Sclieliing zuletzt noch eine positive Formulierung 
liinzusetzt: D... sondeni allein durch freie Gunst der Natur gegeben 
seyn kann< (vgl. oben S. 74f.).Wenn es eine bewußtlose Tätigkeit gibt, 
und diese - als belvlißtlose - niclit erworben sein k m ,  dann w'wß sie 
nangeborenx sein; wenn sie nicht gelelirt und nicht gelernt werden, 
also nicht aus der Überlieferung stammen kann, dann mufi es eine 
Gabe der »Natur« sein. 

Es liegt hier offenbar an der Sache selbst, daß dieser zweite Be- 
standteil schwerer als der erste defderbar ist, im Grnnde genommen 
überhaupt nur privativ, vermittds des ersten: eben weil er - an sicli 
selbst - außerhalb des Bewiißtseins und damit des Wissens steht. 

Eine positive Kennzeichnung kommt hier genau genommen erst 
aus dem Titel selbst. ~Poesieu nennt Schelling diesen Bestandteil der 
Kunst im Hinblick auf den ursprünglichen Sinn des Wortes. In den 
Vorlesungen zur Philosophie der Kunst (§ 64) erklärt er: *Unter Poesie 
im engeren Siune wird, wenn wir uns aucli bloß an die Sprachbedeu- 
tung halten, das unmittelbare Hervorbringen oder Schaffen eines 
Realen verstanden, die Invention an und für sich selbst* (5, 461). Mit 
»Poesie« soll demnach ein Bestandteil der Kunst bezeiclmet werden, 
der, dem griechisclien noiilois entsprechend, das Schöpferische der 
Kunst ausmacht, das Schaffende im Knnstschaffen. 

So einleuchtend und nachvollziehbar nun der Begriff einer »Kunst« 
in der Kunst nach Schellings Erklärung ist, so dunkel bleibt dieser 
zweite. Wo liegt hier die Rechtfertigung? Wenn es eine gibt, dann 
kann sie offensichtlich nur in dem liegen, woran sich ein Hervor- 
bringen oder Schaffen als solches erweist, iin Hervorgebrachten. Nun 
ist, in einem weiten Sinn, jedes Ilerstelien ein Hervorbringen: ein 
Zustandebringen von etwas, was vorher, genauer: avon Natur ausw, 
nicht da war. Gerade das leistet aber schon jede *Kunst«, -jedes Hand- 
werk, jede Teclmik. Die ~Poesieu soll also offenbar denjenigen Faktor 

bezeichuen, der notwendig ist, wenn iiidit nur ein Gerät, eine hila- 
scluiie oder aucli ein Forschungsresultat hergestellt werden soll, son- 
dem ein »Kunstwerk<<. In der nPocsiea wäre demnach das zu suchen, 
wodurch sicli (achöiie«) ICunst von Technik unterscheidet. 

Was damit vom Ergebnis, vom ICunstwerk, her gemeint ist, wo- 
durch sich also das hier gemeinte >Hervorbringen« vom bloßen Her- 
stellen objektiv unterscheiden Iäßt, das sagt Sclielling in der erwähnten 
Stelle der Vorlesungen: ~Poesie [ist] das, wodurch ein Ding Leben 
und Realität in sich selbst hat, Kunst das, wodurch es in dein Hervor- 
bringenden ist« (a.a.0.). Ein durch *Kunst« (d~ircli *Sech&<<) allein 
zustandegebraclites Ding, ein Werkzeug, ein Schiff, bleibt uin dem 
Hervorbringenden«: das heißt, es hat Leben und Realität nur iin Hin- 
blick auf die Entstehungs-Absicht, und das besagt z~igleicl~: im Hin- 
blick auf seinen Gebrauch. (Es sei denn, es gewiunt diircli eine seine 
Lebensbezüge asymbolisierende« Form oder Ornamentik ein #Eigen- 
leben~, das den Gebrauch bedeutungsvoll macht oder ihn - wie in 
Grabbeigaben - in der Gestalt des Gebrauchsdinges selber darstellt.) 

Dieses Eigenleben, das - durch die (schöne) Kunst - jedes Ding ge- 
winnen kann, soll das spezitische Verdienst der »Poesie< sein. Das 
wesenhafte $Schaffen«, das *Schöpferische«, der (schönen) ~ i u i s t  er- 
weist sich nach Sclielliiig also darin, daß ein derartig Hervorgebrach- 
tes unabhängig vom Hervorbringenden besteht. Inwiefern es frcilicli 
&Leben und Realität in sich selbst hat«, das wird endgültig erst dort zu 
klären sein, wo es ausdrücklich zum Thema gemacht wird, in Sdiel- 
h g s  ErMärung des *Charakters« der Kunst. Um die - in der Be- 
zeichnung #Unabhängigkeit« vom Hervorbringenden - immer noch 
privative Bestimmung in ihrem positiven Siim, der Betrachtung von 
D 2 vorgreifend, anzudeuten, erinnern wir luer an Sclieiiings Be- 
stimmung der (göttlichen) Schöpfwigskcift als ~Zeugungu in der 
Freiheitsschrift (vgl. I, 125): nzerigungu heißt: >Setzen eines Selb- 
ständigen*. Und das wird näher erläutert: W i e  man aucli die Art der 
Folge der Wesen aus Gott sich denken möge, nie kann sie eine 
mechanische seyn, kein bloßes Bewirken oder Hinstellen, wobei das 
Bewirkte nichts für sich selbst ist; ebensowenig Emanation, wobei 
das Ausfließende dasselbe bliebe mit dem, wovon es ausgeflossen, also 
nichts Eignes, Selbständigesa (7, 346f.). Zeugen heißt, etwas hervor- 
bringen, das die Zerignngskraft selbst besitzt: >freie aus sich selbst han- 



delnde Wesene (7, 347). Wenn das Scliöpferisclie das ist, ~wodurcli 
ein Ding [ein Werk] Leben und Realität in sich selbstu erhielte, so 
niüßte sich das daran zu erkennen geben, daß dieses Werk Leben und 
Realität hervorrufi. 

Mit dieser an den ursprüngliclien Sinn des Wortes geknüpften 
Bedeutung des ~Schaffense verläßt Sclieiiing aber nicht die gebräuch- 
1icheBedeutung von »Poesie« als Dichtung. Das uunmittelbareHervor- 
bringen oder Schaffen eines Realen. ist, wie Sclielling an der zitierten 
Stelle der Philosophie der Kunst sagt (oben S. ~qz) ,  »die Invention an 
und für sich selbst«. Schaffen soll hier als ein Erfinden, ein Erdenken, 
Ersinnen, Entdecken, verstanden werden. (Wieweit Schelling auch 
bei »Invention« zugleich mit an die buchstäbliche Bedeutung des 
Wortes denkt, mag offen bleiben.) Daß er ~Inventiona, wenn dies der 
wörtlidlen Bedeutung von »Poesie« als Schöpfungskraft entsprechen 
soli, in dem allgemeinen Sinn von Dichten: nämlich als Edmdungs- 
oderEinbildungskraft, versteht, bestätigt eine andere Stelle der Plulo- 
sopliie der Kunst (§ zz), wo Schelling, wiederum mit einer Beriifung 
a~if den (scheinbar) buchstäbliclien Sinn, die nEinbildungskraEtn als 
Grund jeder aScliöpfung« erklärt: Das treffliche deutsche Wort Ein- 
bildungskraft bedeutet eigentlich die Kraft der Ineinsbildung, auf wel- 
cher in der Tl~at alle Schöpfung beruht« ( 5 ,  386). In dem gegen- 
wärtigen Zusammenhang soll diese Stelle lediglich Schellings Be- 
griffsbestimmung klären helfen. Das Zusammenstellen von Schaffen 
mit Invention oder Einbildungskraft zeigt, daß Schelling ebenso wie 
im Falle des Titels »Kunst« aucli Yii Falle des Titels »Poesie<< ausdrück- 
lich auf den zwischen altem und neueni Gebrauch, zwischen bnch- 
stäblicher und üblicher Bedeutung bestehenden Doppelsinn des Wortes 
zielt, um dieses für seinen Zweck nutzbar zu machen. 

Die Betrachtung beider Begriffe lehrt, daß Sclielling damit die 
Kunst selbst aus zwei uBestandtlieilen« zusammengesetzt sieht, deren 
jeder fnr sich genoriiriien kein Spezifikum der ICuiist ist. Das mensch- 
liche Herstellungsvermögen, ars, ~Cxvq ,  ebenso wie das einbildende 
oder erfindende nunmittelbare Hervorbringenu. invenire, xoicTv, sind 
universelle Tätigkeiten oder Seiusweisen. Noch bevor wir den Zu- 
sammenhang selbst betracliten, läßt sich also bereits sagen, daß die 
Kunst nach Sclieliings Ansicht wesenhaft und unmittelbar in dem d- 
gemeinen Weltbecug des Menschen gründet. Und vermuten läßt sich, 

daß die Kunst selbst, wem ihre (beiden) Grundfaktoren von Haus aus 
nicht Kunst sind, in gar nichts anderem als eben der Verbindung dieser 
beiden Faktoren besteht. 

b )  Der  Bezug  zwischen »Poesie« und »Kunst« 

Die Erfdiriing, daß zwei konträre Elemente für die Entstehung der 
Kunst konstitutiv sind, ist so alt wie die Gedanken über die I h s t  (in 

Kunsttheorie und dichterischer Selbstreflexion) überliaupt. Und auch 
der Grundzug dieses Gegensatzes läßt sich überall als die Polarität 
zwischen einem sbewußtene und einem aunbew~ißtenu Moment be- 
schreiben, wie verschieden auch jeweils die konkrete Bestimmung 
sein maga0. DieGriechen stellten der d x v q  cpuvrudu und <v4ouoiaopb< 
entgegen41; die Römer unterschieden zwischen ars und ingenium 
(zwisclien discipiiia und natura); und bis heute beschäftigt Theoreti- 
ker und Praktiker der Gegensatz zwischen Intuition und Reflexion, 
zwischen Vision und >Machen«, zwischen Inspiration und Handwerk. 

Der Gedanke einer solchen Gegensätzlichkeit äußert sich zumeist in 
der Frage, welcher von beiden Seiten der Vorrang zukommt. Der 
Gegensatz wird zumeist als Alternative aiifgefaßt. in seiner uArs 
poeticau betont Horaz zwar: 

natura fieret laudabite carnlen an arte, 
quaesitum est: ego nec studium sine divite vena 
nec rude quid prosit video ingenium: alterius sic 
aitera poscit opem res et coni~uat amice (V. 408-411). 
aOb ein Gedicht der Natur oder Kunst Vollkommenheit danke, 
Hat man öfter gefragt. Der Fleiß ohne inneren Reichtum 
Oder das rolle Genie ist meines Erachtens kein Vorteil; 
Eines erfordert das andre, und beide verbünden sich innig.« 

Aufs Ganze gesellen ist jedoch dieses Buch von der Dichtkunst eine 
Apologie von studium und iudicium gegen die Verachtung des hand- 
werklichen Wissens in der Dichtung. 

ludere qui nescit, campestribus abstinet arinis 
indoctusque pilae discive trochive quiescit, 
ne spissae risum tollant inpune coronae: 
qui nescit versus, tamen audet fingere, qiiidni? (V. 379-382). 



>Kann man nicht fechten, so läßt man die Hand von der Waffe; 
versteht man 

Diskns- und Ballwurf und Reifenspiel nicht, so hält man sich ferne, 
Dai? man der dringenden Menge verdientem Geläcliter entgehe. 
Kann man nicht dichten, so wagt man sich trotzdem an Verse. 

Warum iuclit?a 
(Ubersetzung nach H. Rüdige~.~~)  

Nach der herrschenden Ansicht von Scliellings Konzeption der 
Kunst ist seine Ästhetik eine Anti-ars-poetica, Plädiert der lateinisclie 
Dichter für Bewußtsein, Uberlegung und Reflexion, so gilt der 
Philosoph der Romantik als der Herold des aunbewußtenn in der 
Kunst. Während Horaz betont, daß auch die Dichtung nKunst« ist, 
sieht man Schellings Interesse auf den Nachweis gerichtet, daß alle, 
auch die bildende, Kunst wesenhaft d'oesiea sei. 

Diese Ansicht von Scliellings vermeintlich wesentlichstem Beitrag 
zur Geschichte der Ästhetik, wenn nicht der Philosophie überhaupt, 
läßt sich durch einen Satz ScheIlings widerlegen. Dieser Satz spricht 
zwar nicht zugunsten des Gegenteils, dafür aber gegen die ganze 
Alternative, die dieser Ansicht zugrundeliegt. Er steht am Beginn der 
letzten Partie von g I: 

~Weun nwi ferner die ICunst durch zwei voneinander völlig ver- 
schiedene Thätigkeiten vollendet wird, so ist das Genie weder die 
eine noch die andere, sondern das, was iiber beiden ist<< (3, 618). 

Zn diesem Satz spricht Schelling unmittelbar aus, was er in der vor- 
aufgegangenen *allgemeinen Deduktion< der Kunst und der Explika- 
tion des Kunstschaffens schon aus der Sache Iieraus entwickelt hat: 
daß das »Genie<, als der Grund der Kunst, gerade nicht das Bewußtlose 
ist. Es steht über beiden »Thätigkeiten«, und das besagt: es muß etwas 
anderes sein als jede der beiden Tätigkeiten. 

Wenn man dieser Erklärung gegenüber noch zweifeln wollte, ob 
nicht eine der beiden Seiten zumindest doch M Ubergewicht hat, 
dann findet man Scliellüigs Standpunkt unrnißverständlich am Be- 
ginn des nächsten Absatzes ausgesprochen, wo er erklärt, daß auch 
keinem uvon den beiden Bestandtheilen der Vorzug vor dem andernu 
zukomme (3,618). ~Bewiißtseyn, Uberlegung und Reflexion« oder, 

wie es in diesem lieueri Absatz heißt, rdas enistliclie Beniühen, der 
Fleiß und die Überlegung< sind demnacli von unabdingbar gleicher 
Relevanz wie das, was »nicht diurcli Ubung erreicht wirda, auch wem1 
dies »aUgcmein als das Herrlichere betrachtet wird*. 

Mit dieser Betonung der gleichen Wichtigkeit beider nTliätigkeiten« 
ist vorerst auch nur a~s~esprocheii, was bisher schon entwickelt wor- 
den war: der Sachverhalt, daß die bewußte Tätigkeit (die #Besonnen- 
heit~) nach Schellings Konzeption wesenhaft mit zum Genie gehört. 
Dies lag bereits in dem prinzipiellen Postulat, daß die Kunst aus gar 
keinem anderen Grund für die Philosophie von interesse war als eben 
dem einer mögliclien uVereinigung« des »Bewußtlosenu mit dem *Be- 
wußteng; und es war das Resultat der Schaffenserklärung, daß die 
ICunst eben insofern die gesuchte xoffenbarungu ist, als sie ein »absolu- 
tes Zusammetztreffen der beiden sich [von Haus aus] fliehenden Thätig- 
keitenu ist. 

Somit wäre das bisherigeResultat in den ErMämngen über die 
Gleichgewichtigkeit der beiden Elemente lediglich zusammengefaßt 
worden. Was damit aber noch anssteht, und zwar, gemessen am 
Zweck dieses ganzen Abschlußteils des Systems: das allgemeine 
Prinzip dieser Philosophie ~objektivu zu machen, als das Entscheidende 
aussteht, das ist die Einsicht in das Znsammerztre'n selbst, die Frage, 
wie denn die beiden sich fliehenden Tätigkeiten konkret vereinigt 
sind. 

Wir sahen (im I. Kapitel), daß der Kardinalpunkt dieser Frage in 
dem Problem lag, wie eine Vereinigung möglich ist, oline dal3 sich 
die (ihrem Begriffe nach sicli ausscliließeiiden) #Teile« in ihrer Eigen- 
art dabei aufiösen. Und wir sahen auch schon, daß die Möglichkeit 
zur Lösung dieser widersprüdiliclien Forderimg in der Zeit lag: Das 
Postulat ließ sicli denken in der Gestalt eines Umschlags zwischen dem 
Zustand der *Trennung. und dem der »Einheits (vgl. oben S. 26-31). 
Damit war auf die Bedeuhing der Sukzession während des Zusam- 
menwirken~ jener beiden Tätigkeiten verwiesen; es zeigte sich, daß 
ein sukzessiver Zusammenhang zwischen Widerstreit und ~Harmo- 
nie# besteht, dergestalt, dzß in der Harmonie der Widerstreit als über- 
wundener bewahrt bleibt; ein Zusammenhang zwischen aSchmerzu 
und *Befriedigung« dergestalt, daß der Schmerz als das Vergangene 
die Beding~mg der Befriedigung ausmaclit. 



Was damit aber noch niclit begriff& ist, das ist das Zusanmletz- 
wirken als solches. In welchem Verhältnis stehen *Kunst< und npoesieu, 
Reflexion und Intuition zueinander während dieses Prozesses? In wel- 
cher Weise besteht zwischen den jetzt konkret bestimmten Elemen- 
ten - *Kunst< und nPoesiea - der Widerstreit und das  zusammen- 
treffen«? Diesen für seine Fragestellung wichtigsten Sachverhalt der 
Kunst iunsdireibt Scheiling in dem folgenden größeren Absatz (den1 
vorletzten von § I). Er erklärt, inwiefern keinem der beiden *Bestand- 
theileu ein gorrang vor dem anderen zukomme«. 

In dieser Erklärung stützt sich Schelling bereits auf einen Beweis- 
grund, der ausdrücklicli erst in § 2 behandelt wird: nämlich die Er- 
fahrung von der Kunst, die im Anblick des Kunstwerks liegt. Das 
postulierte Zusammenwirken wird zwar noch aus dem Kunstschden 
und als die Grundstruktur des Kunstschaffens erklärt, aber doch be- 
reits so, daß das Faktum und das Maß des Zusamnienwirkens jener 
beiden uTliätigkeiten« erschlossen werden aus der Erscheinung der 
Kunst: Vom Bestehen lind vom Ausmaß dieses Zusammenwirkens 
hängt der jeweilige Rang eines Kunst-*Produktes< ab. Diesen in der 
Klmterfahrung bestehenden Argumentationsgrund wollen wir - im 
nächsten Kapitel - gesondert betrachte& Hier SOU zunäclist die über 
das kunrtpbilosopbische Interesse hinausreichende, Schellings ganzes 
Denken beschäftigende, Struktur des Zusammenhangs zwischen den1 
Unbewußten und dem Bewußtsein, wie sie durch die Kunst manifest 
wird, erläutert werden. 

Sclielling erklärt, nachdem er im vorhergehenden Absatz *Kunst« 
und uPoesien je für sich bestimmt hat: 

*Es erhellt aber eben daraus von selbst, daß es eine höchst unnütze 
Frage wäre, welchem von den beiden Bestandtheilen der Vorzug 
vor dem andern zukomme, da in der That jeder derselben ohne den 
andern keinen Werth hat, und nur beide zusammen das Höchste 
hervorbringen. Denn obgleich das, was nicht durch Ubung erreicht 
wird, sondern mit uns geboren ist, allgemein als das Herrlichere be- 
trachtet wird, so haben doch die Götter auch die Ausübung jener 
ursprünglichen Kraft an das ernstliche Bemiihen der Menschen, an 
den Fleiß und die Uberlegung so fest geknüpft, daß die Poesie, 
selbst wo sie angeboren ist, olme die Kunst nur gleiclisam todte 

Produkte hervorbringt, an >velchen kein menschlicher Verstand 
sich ergötzen kann, und welche durch die völlig blinde Kraft, die 
darin wirksam ist, alles Urtlieil und selbst die Anschauung von sich 
zurückstoßen. Es läßt sich vielmehr umgekehrt noch eher erwarteil, 
daß Kunst ohne Poesie, als daß Poesie ohne Kiinst etwas zu leisten 
vermöge, theiis weil nicht leicht ein Mensch von Natur ohne alle 
Poesie, obgleich viele olme alle Kunst sind, theils weil das anhaltende 
Studium der Ideen großer Meister den ursprünglichen Mangel an 
objektiver Kraft einigermaßen zu ersetzen im Stande ist, obgleich 
dadurch immer nur ein Schein von Poesie entsteh kann, der an 
seiner OberRächlichkeit im Gegensatz gegen die unergriindliche 
Tiefe, welche der wahre Künstler, obwohl er niit der größten Be- 
sonnenheit arbeitet, unwillkürlicli in sein Werk legt, und welche 
weder er noch irgend ein anderer ganz zu durchdringen vermag, so 
wie an vielen anderen Merkmalen, z. B. dem großen Werth, den 
er auf das bloß Mediaiusche der Kunst legt, an der Armuth der 
Form, in welcher er sich bewegt, u.s.w. leicht unterscheidbar ist« 
(3. 618f.). 

Diese Erklärung über das Verhältnis von *Poesie« ~uid *Kunst" er- 
innert formal gesehen an Kants Erklärung über das Verlcltnis von 
SinnlidJIeit und Verstand in der uKritik der reinen Vernunfta: »Ge- 
danken olme Inhalt sind leer, Aiisdiauungen ohne Begriffe sind blindu 
(K. d.r.V. B 75). Ganz ähnlich - bis in den Wortlaut binein - heißt es 
hier: *Poesie o h e  K~uist« ist eine #völlig bliude Kraft«, sie bringt nur 
ntodte Produkte« hervor, sie bleibt ohne Leben; und uKunst ohne 
Poesie* bleibt ohne Tiefe an Gehalt und olme Reichtum der Form. So 
wie Poesie oluie Kunst blind ist, so ist demnach Kunst ohne Poesie 
leer. 

Fülle sowoli wie Licht, oder, beides in eins gefaßt, sunabliängiges 
Leben«, nRealität in sich selbst« (5,461, s. oben S. 143). entstehen also 
weder durch #Poesie« noch diirch »Kunst« allein, sondern nur durch 
den Bezug beider. Wie ist dieser Beziig beschaffen? 

Wir ziehen hier sogleich - noch bevor wir das zitierte Stiick im 
einzelnen betrachten - eine spätere Äußerung Schellings l k ~ i ,  in der 
die Bezugsstruktur mit größerer Deutlichkeit als im Transzendental- 
system erklärt wird. Diese spätere Erklärung ist niclit in einen1 spezi- 



tisch kuiistpliilosopliiscl~eii Zusammenhang gemacht, sondern in1 
Zusanmenhang mit Schelhgs späterem Hauptthema, dem Problem 
der Weltschöpfiing, dem Schaffen Gottes. Die Stelle befindet sich in 
dem »Weltalter«-Fragment von 1813. 

Schelling spricht hier von dein Bezug zwischen einer unbewnßten 
und einer bewußten >Kraft«, deren eine er - in ausdriickliclier An- 
lelmnng an den antiken Mania- und Enrhusiasmns-Begriff - vWahn- 
sinne, deren andere er uverstanda nennt. Er erklärt den Bezug zwischen 
beiden »Kräfteiie, tun am Beispiel des i~~enschlichen Sclidens das #Her- 
vortreten Gottes« zu erläutern. Für unseren Zusammenhang kann das 
rBeispiela aber fiir sicli selbst stehen. -Auf den ersten Blick wird diese 
Darlegung gerade als eine Bestätigung des ron~adsch-imationalisti- 
schen Schelhg-Bildes erscheinen, denn die bew~ißtlose (und damit 
»blinde«) Kraft wird luer sogleich als die »Grundkraft« alles iirsprüng- 
lichen Schaffens deklariert, und es sielit so aus, als solle das ganze Bei- 
spiel von einem Vorrang des Unbewußten über das Bewußte zeugen. 
Doch dieser Anschein vergeht, wenn man das Stück mit der Frage 
liest, was denn hier ~Grundkrafta heißt. Man wird dann bemerken, 
daß eine gewisse Bevorzugung jener »Grundkraft« im Ton der Dar- 
legnng nichts daran ändern kann, daß sie gerade nicht die »höhere 
Kraftr ist. (Das folgende Zitat befindet sich am Ende des #Welt- 
alter«-Fragments von 1813: 8,337-339. Ähnliche Formulierungen 
enthält bereits ein Fragment von 1811: vgl. uScheKing. Die Weit- 
alter, Urfassungen<<, herausgegeben von M. Schröter, 1946, S. @£.) 

Schellimg erklärt, indein er von der Spekulation über Gott zur 
inensclilichen Selbsterfahrung übergeht: *Die Grundkraft alles an- 
fängliclicn und ursprünglichen Schaffens muß eine bewnßtlose und 
iiothwendige seyn, da eigentlich keine PersönliclIkeit einfließt; wie 
in mensclilichen Werken desto höhere IGaft der Wirklichkeit erkannt 
wird, je unpersönlicher sie entstanden. Wem in dichterischen oder 
andern Werken eine Eingebung erscheint, so muß auch eine biinde 
Kraft darin erscheinen; denn nur diese ist der Eingebung fähig. Alles 
bewußte Schaffen setzt ein bewußtloses schon voraus, imd ist nur Ent- 
faltung, Auseinandersetzung desselben. - Nicht umsonst haben die 
Alten von einem göttlichen und heiligen Wahnsum gesprochen. So 
sehen wir ja auch die schon in freier Entfaltung begriffene Natur in 
dem Verliälmil3, als sie dem Geist sich annähert, gleichsam immer 

taumelnder werden.. . Nicht uinsoust wird der Wagen des Dionysos 
von Panthern oder Tigern gezogen; denn es war dieser wilde Taumel 
der Begeisterung, in welchen die Natur vom Anblick des Wesens 
geräth, den der uralte Naturdienst ahndender Völker in den trunkenen 
Festen bacchisclier Orgien gefeiert. .. -Die größte Bestätigung dieser 
Beschreibung ist, daß jener sich selbst zerreißende Walmsinn nocli 
jetzt das Iimerste aller Dinge, und nur beherrscht .. . durch das Licht 
eines höheren Verstandes, die eigentliche Kraft der Natur und d e r  
ihrer Hervorbringnngen ist. Seit Aristoteles ist ja sogar ein vom Men- 
schen gewöhniich Wort, daß ohne einen Zusatz von Wahnsinn keiner 
etwas Großes vollbringe. Wir möchten statt dessen sagen: olme eine 
beständige Sollicitation zum Wahnsinn, der nur überwunden wer- 
den, nie ganz fehlen darf. Man körnte sich mit einer Eintheilung der 
Menschen in dieser Hinsicht etwas zu Gute tliun. Die eine Art, könnte 
man sagen, ist die, iIi der gar kein Wahnsinn ist. Diese wären die un- 
schöpferischen, zeugungsnnkräftigen, sich selbst nüchtern nennenden 
Geister, oder die sogenannten Verstandesmensclien, deren Werke und 
Thateti nichts als kalte Verstandes-Werke und -Thaten sind. Diesen 
Ausdruck haben einige in der Pldosophie gar wunderlich mißver- 
standen; denn weil sie von Verstandesmenschen als gleichsam gerin- 
geren oder schlechteren reden hörten, also selbst dergleichen nicht 
seyn wollten, setzten sie gutmütlug dem Verstand, anstatt dem Walm- 
sinn, die Vernunft entgegen.Wo aber kein Wahnsinn, ist freilich auch 
kein rechter, wirkender, lebendiger Verstand (daher auch dcr todte 
Verstand, todte Verstandes-Menschen) ; denn worin soll sicli der Ver- 
stand beweisen als in der Bewältigung, Beherrschung uid Regelung 
des Wahnsinns? . . . Von den andern aber, in denen wirklich Walm- 
sinn ist, gibt es zwei Arten. Die eine, die ihn beherrscht und eben in 
dieser Uberwältignng die höchste Kraft des Verstandes zeigt; die 
andere, die von ihn1 beherrscht wird, die eigentlich Wahnsinnigen. 
Man kann streng genommen nicht sagen, daß der Wahnsinn bei 
ihnen entstehe; er tritt nur liervor als etwas, das immer da ist (dem 
ohne beständige Soliicitation dazu wäre kein Bew~ißtseyn), und das 
jetzt nur nicht niedergehalten und beherrscht ist von einer höheren 
Kraft.<< 

Der uWalmsinn« als die bcwußtlose Kraft ist also »Gr~~ndkraft« 
nicht in dem Sinn, daß er die Hnuptkraft wäre, die - wie das Scliopen- 



hauer dann in der Tat lelirte - sich in Gestalt des Verstandes »ein Licht 
anzündetu (SW. ed. Deussen, 1911ff. I, S. 197)~'; er ist vielmehr in 
der engeren, budistäbliclien Bedeutung von aGrundu, die Scheiiing 
in der Freilieitsschrift entwickelt hat, diejenige Kraft, die den Gmnd 
undBoden darstellt, die dawnter liegt, - nämlich unter einer nhöhereu 
Kraftu. Diese höhere Kraft ist der Verstand. Und er ist dies eben iii 
dem Sinne, daß er die Kraft des »Wahnsinns« nniederhältu. 

Was nun an Schellings Gedanken entscheidend ist, das ist mit dieser 
äußerliclien Verhältnis-Bestimmung freilicli noch nicht getroffen. 
Und es wird von einem theoretisclien uldealismusu und Rationalismus, 
der sich damit zufrieden gibt, daß der »Geist# eine Stufe höher steht 
als die uNatur«, ebenso wenig gesehen wie von einein - sich für 
 realistisch<^ haltenden-IrrationalismusundTiefenpsyclioogism~~s, der 
glaubt, er habe die Wahrlieit gefuuden, wenn er den Vemunftglauben 
ins Gegenteil verkelirt und iiberall nachweist, daß ein allmächtiger 
blinder uWiUe« das bewußte Handeln und Erkennen lediglich in 
seinen Dienst nimmt, oder der den Verstand als einen Instinktersatz 
interpretiert. Wie sehr nun Scheiling diesem Denken durcli seine 
Kritik am Rationalismus auch ungewollt den Weg bereitet haben 
mag, so wenig geliört er docli selbst auf diese andere Seite. Vielmehr 
unterscheidet ilm von beiden Seiten seine dynamische und ineta- 
physische Auffassung des Verhältnisses zwischen UWahnsinnu und 
»Verstand*. Dynamisch insofern, ah der Verstand diejenige Kraft dar- 
stellt, die eben dazu da ist, den aWahnsinn« zu »beherrschen«; nzeta- 
physisch insofern, als durch diese Beherrschung der Grundkraft die 
höhere Kraft sicli als das Höhere, als das, was sie ihrem Wesen nach 
ist, abeweista. Das ist das Verhältnis von uwesenx, >Grund« und 
~Existenz*, das - im Transzendentalsystem der Sache nach entsdue- 
den - seit der Freiheitssclirift zur Grundlage von Schellings Denken 
geworden ist. 

Von den beiden hier als dynamisch und metaphysisch bezeichneten 
Momenten haben wir das zweite, den Gedanken des Sich-Offen- 
bareiis, bereits im vorigen Abschnitt behandelt und wir werden später, 
bei der Betrachtung der Stelle, in der dieser Gedanke in den ~Haupt- 
sätzen der Philosophie der Kunst* seinen besonderen Ort liat, nämlich 
der Bestimmuiig der uschönheitt, darauf zurückkommen. Hier soll 
nur das andere, das dynamische Moment näher betrachtet werden. 

Daß Schelhg an dieser Stelle den Nachdruck auf die ubewußtlose«, 
die dunkle Kraft im Schaffen legt, ist offensichtlich dadurch motiviert, 
daß er - in einer umgekehrten Situation wie Horaz in seiner aars 
poetican - sich durch ein Mißverständnis der Reflexionskraft zu dieser 
Äußerung veranlaßt sieht. Daß der Verstand die höhere Kraft ist, das 
braucht (zu Scheliings Zeit) nicht betont z ~ i  werden; was nach Schel- 
lings Ansicht betont werden muß, ist eben dies, daß die höhere Stel- 
lung des Verstandes noch nicht über seine Wirkung entscheidet. Damit 
der Verstand sein kann, was er ist, die höhere Kraft, dazu braucht er 
eine Gegenkraft, an der er sich betätigen kann. Olme sie bliebe er *kalt« 
und ntodtr. Der Verstand allein bringt kein #Leben« zustande. Um- 
gekehrt ist aber auch der »Wahnsinns als solcher noch kein Leben. 
*Leben< ist - metapliorisch gesproclien - Wärme und Licht. 

Das #Werk* (durch das der Mensch an dem »göttlichen* Leben teil- 
nimmt, selber lebend ist) besteht also dergestalt aus Reflexion und 
Inspiration, eine »bewußteu und eine abewnßtlose« I M t  liaben der- 
gestalt zusammen an ihm Anteil, daß der Verstand eine verstaud- 
fliehende, siunwidrige (und insofern wohn-sinnige) Kraft überwindet. 

Dabei ist es wesentlich, daß uUberwindung« hier nicht eine Ver- 
tilgung, sondern eine verwandelnde Bewalirung des Uberwnndenen 
bedeutet. Schellings eigene Berufung auf den Mythos erlaubt uns, das 
Urbild dieses Gedankens in der grieduschen Erfahrung des Agons zu 
selien. Der Sieg des Zeus über die Titanen, der Sieg des Herakles über 
die Ungeheuer, der - bciden geweihte - Sieg der Wettkämpfer iu 
Olympia, aber auch Atlienes Sieg über die alten Rachegeister auf dem 
Areopag: das alles waren nicht nur Siege des Geistes wid der aList« 
iiber die Gewalten des Elcmentarischen, es waren Siege, die nun im 
Untersclued zu Vemichtungssiegen Zeugungssiege nennen konnte. 
Als das uNiedergehaltenen wurde die Maclit des Titanischen segens- 
reich, als das Bcherrsclite die Gewalt der Ekstase schöpferiscli. 

Überwindung heißt hier also: sEntfaltnng«, »Auseinandersetzung«, 
aRegelung<<, »Bewältigung«. Der Bezug zwisclien flerstanda und 
~Wahnsinnr, zwischen Reflexion und Natur liat die Struktur einer 
Bändigung oder Zügelung, in der die nGrundkrafta als der Grund der 
ahöheren Kraftn, als deren »Basis« in dem doppelten Sinn von Dar- 
nnterliegendem und Tragendem, bewahrt bleibt. 

Wir gehen hier nicht auf die allgemeine Tragweite dieser Erklär~mg 



des Bezuges zwischen )>Wahnsinn« und *Verstand<< bei Scheiiing ein. 
Sie wäre einerseits in iluem anthropologischen, andererseits in ihrem 
inethodisclien Aspekt zu snclien; in der ersten Hinsicht: in Schellings 
Deutung des ~Wahnsinns* als etwas, dessen Aufireten nicht dadurcli 
erklärt werden kann, daß man fragt, was hier entstanden ist, sondern 
dadurch, daß man fragt, was hier fehlt (verloren gegangen oder ge- 
schwächt worden ist) ; in der zweiten Hinsicht: in der hier - an einem 
Extrendall - praktizierten liermeneutiscl~en Möglichkeit, einen Sach- 
verhalt weder nspekulativu nach seinem Zweck, noch positivistisch 
iiach seinen Merkmalen, sondern, in einem neueii Siun von utran- 
szendentalc, nach dem Ausmaß der durch ihn selber unsichtbar ge- 
inachten Gegenkraft (überspitzt gesagt: das Faktische als Reaktion auf 
eine - vorauszusetzende - Provokation) zu beurteilen. Beide Aspekte 
sollen hier (in dem folgenden Stück C) lediglich im Hinblick auf die 
Kunst selbst berücksichtigt werden. 

Zuvor halten wir fest, was fiir die grundsätzliche Frage nach dem 
Verhältuis von Unbewußtem und Bewußtem, von Intuition und Re- 
flexion bei Scheliing bis jetzt gewonnen ist. Schellings Erklärung des 
Beziiges zwischen nPoesie« und oKunst(i in Verbindung mit der spä- 
teren und deutliclieren Erkläriug der gleichen Grundstruktur unter 
den Begriffen von uWalmsinn« und *Verstand* bat gelehrt, daß 
Sclielling - in geradem Gegensatz zu den1 noch immer herrschenden 
Bild von ilnn - auf die Re&ion abzielt. Nicht nur, daß Bewußt- 
sein, Verstand, Uberlegnng, Tradition auch Anerkennung fmden, 
nicht nur, daß der Verstand ausdrücklich als die, der blinden uGrnnd- 
kraft* der Natur gegenüber, höhere Iiraft deklariert wird, - entschei- 
dend vielmehr ist, daß das eigene Wesen beider »Kräfte« ein weclisel- 
seitiges Seinsverliälmis intendiert, in dem die Grunds-Position der 
einen durch die Ziigelungs- und Lenkungsposition der andere11 eigens 
erwirkt wird. Der Verstand allein ist ntodt« und oleer«. Aber das Ziel 
ist niclit ein Ubertrumpfen des Verstandes, sondern seine Verwirk- 
lichung. Dazu braucht es den Agon. Wenn Schehg  den Berliner 
Vorlesungen nUber schöne Literatur lind I<unst<< von A. W. Sclrlegel 
vorwirft (in dem Brief an A. W. Scldegel vom 21. Oktober 1802; 
Plitt I, S. 4.27): er vermisse dariii mit derEinsicht in den Dbewiißtlosen 
Antheila die ~Central-Idee« von der Dichtung, so schränkt er damit 
das Loblied auf die uKunst« in der Kunst, das diese Vorlesungen im 

Ganzen~darstelleti, niclit ein; er erklärt viclmelu nnr, warurn er diese 
Vorlesungen in den1 Iiöchsten Maße schätzt (so sehr, daß er sie znr 

stofflichen Grundlage seiner eigenen Vorlesungen über die Philo- 
sophie der Kirnst gemacht hat") : Mit jener ~Central-Idee*, mit der 
Einsicht in den bewußtlosen »Grniid«, wird auch erst die allgemeine, 
die überästhetische, Bedeutung der Kunst und ihres voii A. W. Schlegel 
gewürdigten uKunstu-Charakters begreiflich, die Bedeutung, die eben 
darin liegt, daO die ICuiist das uvon vorii sich schaffende Bewußtseyns 

(3, 634) ist. 

C) Wahrheit und Rang in  der Kunst 

Im Falle der Kunst ist das Typische das Höchste (und datnit das 
Seltene). Eine Wesensbestimmung der ICunst mnß darum ihr Ziel 
darinhaben, den Unterschied zwischen mehr und weniger guter ICunst, 
zwischen Höherem und Gerincerem erklären zu können. In Schel- 
lings ~Hauptsätzen dcr Pliilosopliie der Kunsta fällt der Grund des 
philosophischen lnteresses aii der Kunst: eine aus menschliclier Tätig- 
keit hervorgegangene Identität von Bewußtem l u d  BewiSitlosem 
vorzufinden, zirsammen mit der Begründung des künstlerischen Ranges 
der I<uiist. Derselbe Bezug zwischen »Kunst« lind aPoesieu, zwischen 
einer vorwiegend reflexiven und einer vorwiegend produktiven 
Tätigkeit, der die Kunst fiir Scheiiiigs Transzendentalphilosophie im 
Ganzen wichtig macht, ist auch das, woraus ScheUing erklären zu 
können glaubt, was in den verschiedenen Kunstgatt~ingen lind Kunst- 
epochen jeweils das kiinstlerisch UYollendetea ansmaclit. 

Dieselbe Bezngsstrnktur: die Bändigung oder Ziigel~ing des »Be- 
wußtlosena durch das nBewußte«, wodiuch die ICunst udas Höchste« 
manifest inacht (vgl. den im vorigen Abschnitt betrachteten Satz, 
oben S. g ~ ) ,  macht a~ich ihr »Höclistesa ans. Die Wahrheitsf~inktion 
der ICunst bestellt in ihrem eigenen Rang. 

Dieser Z~isaiinnediang von metaphysischer Wahrheit uid künst- 
lerischem Rang erklärt sich daraus, daß »Gott# - den1 in Wahrheit 
Seienden - gegenüber Wahrheit nicht in der (meh oder weniger an- 
gemessenen) Mitteilung eines affektiven oder logischen Geldtes he- 
steht, sondern in der Daseinskraft (der eigenen *Gott«-Ähnlichkeit) 
des Werkes selbst. 

Zur iiälieren Erläuterung dieses (im vorigen Ahsclmitt entwickel- 



ten) Gedankens ziehen wir nochmals eine spätere Äußeriiiig Schellings 
heran. In der *Philosophie der Offenbarung* gibt es eine Stelle, in der 
Schelling die allgemeine »Schöpfungsu-Metaphysik seiner Spät- 
philosophie selbst mit der Kunst verknüpft (sie fmdet sich in der 
24. Vorlesung der »Philosophie der Offeiibarungn, der ersten des 
zweiten Teils). 

Ähnlich wie im Falle der aWeltalter«-Stelle (s. oben Si 15of.) sucht 
Sdieliing auch hier durch einen Hinweis auf das menschliclie, und 
zwar das spezifisch künstlerische, Sclzzffen das ~Verhälmiß Gottes zlir 
Schöpfung* zu erliäutern. Der Anld des Vergleidis ist eine Verteidi- 
gung des Begriffs der ~Offenbariinga (vgl. oben S. 96f.) gegen den 
>)Einwurf der Unvernünftigkeitu. Schelhg spricht zunächst nocli von 
Gott selbst: »Man könnte den Gutmüthigen, die durchaus einen ver- 
nünftigen Gott nach ihren1 Sinn haben wollen, mit I. G. Hamam ant- 
worten: ob sie denn noch nie bemerkt, daß Gott ein Genie sey, der 
wenig danach frage, was sie vernünftig oder unvernünftig nennen. 
Es ist nicht jedem gegeben, die tiefe Ironie aller göttlichen Handlungs- 
weise zu begreifen, und wer sie nicht von Anfang, wer sie nicht schon 
in der Weltschöpfung begriffen hat, der wird sie freilich nachher und 
später, etwa bei der Erlösmgslehre, nicht wohl begreifen ...[ Denn es 
ist] eben dieß das Verhälmiß Gottes iu der Scliöpfung, daB er eben 
das setzt, was er selbst unmittelbar auch wieder verneint . . . Die Gott- 
heit (d. h. die absolute Freiheit) Gottes besteht ebenin der Kraft dieses 
Widerspruchs . .., zugleich der bejahende und verneinende zu seyn, 
und doch dabei nicht auseinander zu gehen, sondern ZLI bleiben, der 
Er ist$ (14,qf.). Darauf folgt der erläuternde Vergleich: %Ja iucht 
einmal bloß in Gott, selbst im Menschen, soweit ihm ein Strahl von 
Schöpf~iiigskraft verlielien ist, fmden wir dasselbe Verliälmiß, diesen 
selben Widerspruch, eine blinde, ihrer Natur nach schrankenlose 
Produktionskraft, der cine besonnene, sie besdiränkende und bil- 
dende, eigentlicli also negirende Kraft in demselben Subjekt ent- 
gegenstellt. Jedes Geistes Werk zeigt sogar dem sinnigai Kenner, ob 
es aus einem harmonischen Gleichgewicht jener Tliätigkeiten liervor- 
gegangen, oder ob eine von beiden, und welche im Ubergewicht ge- 
wesen. Ein Ubcrgewicht der producirenden Thätigkeit ist da, wo die 
Form gegen den inhalt zu sdiwacli erscheint, der inhalt die Form zum 
Theil überwältigt. Das Gegentheil fidet statt, wo die Form den In- 

Iialt zunickdrängt, dein Werk die Fülle fehlt. Nicht in verscliiedenen 
Augenblicken, sondern in demselben Augenblick zugleich trunken 
und nüchtern zu seyn, dieß ist das Gelieimniß der wahen Poesie. 
Dadurch unterscheidet sich die apollinische Begeisterung von der bloß 
dionysischen. Einen unendlichen Inhalt - also einen Inhalt, der eigent- 
lich der Form widerstrebt, jede Form zu vernichten scheint -,einen 
solchen unendlichenlnhalt in der vollendetsten, d. h. in der endiiclisten 
Form darzustellen, das ist die höchste Aufgabe in der Kunstu (14, 25). 

ScheIling stellt hier einem unwesentlichen Gegensatz, nämlich dem 
zwischen leererNücliternlieit lind blinder Trunkenheit, zwischenVir- 
tuosität und Rausch, einen wesentlichen Gegensatz (gleichsam über 
Kreuz) gegenüber: den Gegensatz zwischenEinseitigkeit undEinheit. 
An der *liöchsten Aufgabe der Kunst< gemessen, kommen die Leiden 
extremen Möglichkeiten der Verfehlung, das Ubergewicht des aGe- 
lialtes<< und das Obergewicht der *Form«, auf dasselbe hinaus: in 
Leiden Fällen kommt es nicht zum aGleicligewicht«. 

Dieses »Gleichgewichts, das ~Geheimnii der wahren Poesie«, ist 
aber keine harmlose *Harmonie« in dem modernen Sinn des Wortes, 
sondern bedeutet, in dem ursprünglichen, griechischen Sinn, ein 
Äußerstes &Anstrengung lind Glück zugleich. Das geht aus der Rede 
von dem ~Widerspruchu, der hier zwischen den ins Gleicligewicht zu 
bringenden ~Kräftena bestellt, hervor, deutlicher nocli ans der Er- 
klärung am Scliluß der Stelle, wonach der vInhalt«, der hier sdarge- 
stelltn werden soll, in seiner eigenen »Unendlidikeit<< der bildenden 
und beschränkenden >Form« awiderstrebtu. Die agonale Grundstruktur 
der Kunst ist hier zum erstenmal von einem Philosophen vor Nietz- 
sche mit Entschiedenheit erkannt worden. 

Das von SdieIling auf die Kunst mgewandte Begriffspaar uapoili- 
nische-mdionysischu gellt noch über den späteren Sinn, unter dem es 
berühmt geworden ist, hiiaus: Das »Apollinische« ist für Schelhg 
nicht der Gegenpol des »Dionysischenn, sondern die Einheit der ganzen 
Polarität, die Verbindung von nwahnsinnu und *Verstand«, von 
Ekstase und Besonnenheit.45 

Ausdriicklich bezeichnet Sclielling auch das ApoUinische als cine 
Weise von #Begeisterung«. Es ist im Unterschied zu einer nur tr~nke- 
nen, von der Nücliternheit verlassenen Begeisterung, die Schelling 
*dionysisch« nennt, ein durch die 8Formu gebändigter Eiithusiasmus. 



Das »Zugleich< von Nüchternheit und Trunkenheit ineint dabei 
nichts weniger als einen kraftlosen Ausgleicli oder eine kübe Mischung 
uiid aiicli nicht eine dialektische »Aufheh~rn~«. Beide Elemente sind 
in apollinischer Weise verbunden. Die Verbindung besitzt den Charak- 
ter der höclisten, an die Grenze des Zerreißens getriebenen, aber vom 
Wissen der Grenze gehaltenen, Spannkraft, wie der Bogeii und die 
Leier. 

In dieser späten Äußerung Schellings ist die Konzeption der I h s t  
als Einheit von Poesie und Techne aus dem Transzendentalsystem 
saclilich unverändert beibehalten, lediglich uitscliiedeiier und in 
ihrer allgemeinen Tragweite erfaßt. So läßt sich die früliere durch die 
spätere Stelle erläutern. Zwei Momente treten darin deutlicher her- 
vor. Das eine ist die beschriebene Baiigsstriiktur: Das Wissentliche 
imd Willentliche (»Bemühena, »Fleiß« und vUherlegung«) tritt nicht - 
als ein melir oder weniger wichtiger Zusatz - an die Seite des uhge-  
boreiienu, des Unverfügbareii; die aICunst« wird vielmehr aus detir 
gleichen Wesensgrund heraus sebraricht wie die »Poesie«. Das, worum es 
lGer geht, ist weder die >Kirnst« noch die *Poesie«, sondern das Eine 
der widerstrebigen Spannung, aus der - um noch einmal mit dein 
Bild Heraklits zu sprechen - der Flug des Pfeiles und des Klanges her- 
vorgeht. 

Das andere ist die Argumentatioiisweise Schellings. An beiden 
Stellen erklärt er seinen Gedanken dadurch, daß er auf den Unter- 
scliied des *vollendeten« Werkes vom schlechten Werk weist. 
Schlecht, unvollendet als Kunstwerk, ist aucli das *technisch« Per- 
fekte, wenn es ohne aPoesie« ist. Das erkennt man daan, daB es lang- 
weilt, wie das Epigonenhafte und »Akademische<<, das von den 
agroßui Meistern« die »OberAächea übernommeii hat, oder daß es in 
der Sensation aufgeht, der nInnovationu, wie das artistiscli Interessante, 
das Kuiiststück. 

Die bloße uPoesie« - die an der bestehenden ICunst zumeist allein 
gesehen und gelobt wird - ist, wenn sie in der Tat ohne ~Kunstu auf- 
tritt, noch schlechter: die pure Expression der Invention stößt selbst 
die ahsdiauuiig<~ ab. Dieser Mangel an Sprache ist aber nicht nur ein 
Mangel an mICulturu, an Virtuosität (auf den man um der unver- 
fälschten Kraft der tSeeleu oder der Reinheit der uideea d e n  stolz 
sein könnte); Formlosigkeit ist vielinelir zugleich Leblosigkeit. 

In der Müiichener Rede von 1807, in der Sclielluig die Lehre ent- 

wickelt, daß eine Nachahmung der Natur durcli die Kunst nur in 
einer geistig-geschichtlichen, von der ~Ersckcinunga der Natur ent- 
fernten, nhiachahmungu ihrer Produktivität bestehen kann, begründet 

) er das #Positive und Wesentlicher der »Forniu (7, 303) in der Kunst 
durch den Hinweis darauf, da8 auch schon in der Natur udie Bestimrnt- 
heit der Form ... nie eine Verneiuung, sondern stets eine Bejahung« 
sei (a.a.0.). Die ~Einsck'äiIkun~ der Gestalta ist ein »Maß«, das die 
"schaffende Kraft« usich selbst auferlegt und in dem sie als eine walir- 
haft sinnige Kraft erscheinta. »Wer das Wesen ergriffeii, darf aucli die 
Härte und Strenge nicht fürcliten, denn sie ist die Bedingung des 
Lebens.sWenn  leben« uselbständiges, in sich abgeschlosseiies« »Da- 
seynu ist, dann darf der Kiinstler gerade, wenn er lebendise Werke 
schaffen will, vden Schmerz, ja die Pein der Form nicht sche~ient 

(7. 303 f.).46 
In demErlanger Vortrag von 1821 &her die Natur der Philosophie 

alswissenschafte, in dem Schelling (vgl. oben S. 85f.) eine biiude und 
dumpfe von einer besonnenen und klaren ~Ekstasisu unterscheidet 
(g, zzgf.), bezeichnet er als >die eigentliche Kraft des Philosophen« das 
»Retardiren« (9,238): *Derjenige ist Meister dieser Kunst, der stets 
besonnen bleibt, der im Stand ist, die Bewegung anzuhalten, sie zu 
nöthigen, daß sie verweile, der der Bewegung also gleichsam keinen 
Schritt verstattet, als der nothwendig ist, und ih auch jederzeit nur 
den Schritt verstattet, der nothwendig ist, keinen größern und klei- 
nerna (a.a.0.). Dieses Kennzeichen des wahren Philosophen ver- 
gleicht er mit der Kunst: *Sowie ja überliaupt der walire Künstler 
überall mehr an der anhaltenden und retardirenden Kraft als an der 
producirenden, treibenden, besclileunigenden IEraft erkannt wirdr 
(a.a.0.). (Äbnlich spricht Schelling in dem nWeltalter(f-Fragment von 
1811 von dem *besonnenen Künstler«, »der in Kunst oder Wissen- 
schaft mehr besorgt ist, dieEntwicklung anzuhalten als zu beschleuni- 
gen~;  Die Weltalter, ed. M. Schröter, S. 83). 

Hier ist die Gegenstrebigkeit im Bezug der beiden Kräfte und die 
Bedeutung, die Scheiling gerade der averständigen« (zum Stand brin- 
genden, vgl. 9,238) der beiden Kräfte als das dem Menschen Zukoni- 

/ mende und um des *Höchsten# wiilen von ihm Geforderte zuschreibt, 
unmißverständlicli. 

\ 



Schelling erklärt, daß an dieser retardierenden, also ain Gebrauch 
der bewußten, überlegenden Kraft der wahre Künstler erkannt werde. 
In der Bezeichnung aretardirenda (oder vanhaltend«, also hemmend 
oder zögernd), ist der Bezug zur Gegenkraft schon mitgenannt. Als 
>>reflektierend< kann eine Tätigkeit sowohl sinnlos als auch sinnvoll 
sein, als >retardierend« kann sie gar nicht anders sein als vermittels der 
xueibendenq Kraft. Wenn der Künstler also an seiner r&rdierenden 
Tätigkeit erkannt wird, so heißt das: an der Stärke und dem Geschick 
des Zurückhaltens, des Festhaltens, Zum-Stand-bringens wird die 
Gewalt der Bewegnng, die Unendlichkeit der Bedeutung mit er- 
kannt. A t  retardierende ist die ~Knnsta schon Sprache der »Poesie«. 

#Die Hülle wird dann zeigen 
und keiner kann en&ehn: 
daß Form und Tiefe Reigen 
durcli den die Adler ziehn.<< 

(Gottfried Benn, Am Brückenwehr) 

Es ist nur der umgekehrte Ausgangspunkt, die Wendung gegen ein 
in der bildenden Kunst um 1800 (anders als in der Dichtung nnd 
Musik der gleichen Zeit) vorlierrschendes und lähmendes klassizisti- 
sches Ideal, das SclieUing in der umgekehrten Akzentuierung ein 
gleiches Ziel verfolgen Iäßt, wenn er in der Münchener Rede von 1807 
erklärt: durch einen nfüLlbaren Mangd an selbständigem von dem 
Hervorbringenden unablängigen Leben« werden solche Werke uer- 
kanntt, denen das *Siegel bewußtloser Wissenscliaft fehlt* (7, 300). 
Danach wird also die walne Kunst an dem Vorhandensein des be- 
ruußtlosen Bestandteils erkannt. Doch es geht hier wie dort um den- 
selben Grundsatz, »daß mit der bewußten Th'ätigkeit eine bewußt- 
lose ICraft sich verbinden muß, und daß die vollkominene Einigkeit 
und gegenseitige Durchdringung dieser beiden das Höchste der Kunst 
erzeugt« (a.a.0.). Wird das Fehlen der bewußtlosen Kraft daran 
kenntlich, daü man an einem solchen Werk nur den Künstler oder 
seinen Zweck bewundern kann, so wird das Zusammenwirken daran 
kenntlich, daß nda im Gegentlieil . .. die Kunst ihrem Werk mit der 
höchsten Klarheit des Verstandes zugleich jene unergründliche Reali- 
tät ertheilt, durch die es einem Natiirwerk ähnlich erscheint<< (a.a.0.). 

Diese Äußerung kiingt schon in der Formulierung unmittelbar an 

die des Transzetidentalsystems an: wonach die »Ober&chlichkeita des 
iiur artistisclien Produktes ~irn Gegensatza steht ugegeu die unergründ- 
liche Tiefe, welche der wahre Icünstler, obwohl er mit der größten 
Besoimnheit arbeitet, unwillkürlich in sein Werk legt< (s. oben 
S. 149). Nach d e m  Gesagten braucht nim nicht mehr das Mißver- 
ständnis befürchtet zu werden, daß Scheiiing, wenn er von der Ähn- 
lichkeit eines höchsten Kunstwerks mit einem »Nahinverka spriclit, 
das Ideal einer Naturpoesie, einer *naiven« Kunst im Sinne haben 
könnte. Das Maximum an ~Kiarheit des Verstandes«, in der sich bei 
der Beiuteilung eines Werkes das Maximum an *Besonnenheit<, mit 
der der Künstler gearbeitet hat, bekundet, ist im Falle der ICunst die 
Bedingung, um das Werk in seiner nUnergründlichkeitu, in seinem 
uunabhängigen Leben« zn erkennen. Nicht in der Naivität besteht 
hier die Ähnlichkeit, sondern in der gleichen Kraft des ~selbständi~en, 
i ~ z  sich abgeschlossenen« »Daseyns«, jener sihm einwohnenden« aKraft 
der Einzelheit<, mit der ein Naturwerk osich als ein eignes Ganzes dem 
Ganzen gegenüber behauptet* (7, 303 f.). Nicht die Unreflektiertheit 
der Natur ist hier der Vergleichspunkt, sondern ihre morphologische 
Verfassung: das Bestellen des Lebens in eigener Maßgebnng, jene Ver- 
fassung des »Lebendigen<, die Goethe in dem Ausspruch beim Anblick 
der nseeschnecken, Patellen und Taschenkrebse« an den Lagunen von 
Venedig meint: »Wie abgemessen zu seinem Zustande, wie wahr, wie 
seiend« (Italienische Reise, 9. Oktober 1786). 

d) Beispiele 

Mit seiner Bestimmung des >>EIöchsten der Kunst* aus einem Bezug 
von Intuition und Reflexion ist Scliclling nach dcm Gesagten also 
nicht nur weit entfernt von einer Verabsoliitierung eines der beiden 
Bestandteile zii eiuem Prinzip der Kunst; die Einsiclit in die Struktur 
des Bezuges hat gelehrt, daß er auch schon dicBevorzupng eines der 
beiden Bestandteile ablehnt: eben in dem Ausmaß der errungenen 
Entsprechi~ng, in dem Maß zwischen den beiden gegenstrebigen Kräften 
besteht das Hohe und Höchste der Kunst. 

Mit dieser IConzeptioii trifft Schelling dasjenige Phänomen einer 
höchsten Wirkiichkeit von Kunst, das, zu verschiedenen Zeitaltern 
jeweils für eine kiirze Zeitspanne erlangt, von der Nachwelt als das 



aKlassischeu begriffen wird. Die liier betraclitete Schlußpartie des 
Paragraphen I aus dem letzten Hauptabschnitt des Transzendental- 
systenis steiit einen der erstell Versuche dar, utiter der Frage, worin 

ndas Höchste der Kunst« griindet, das Wesen - und nicht nur eine 
Sunme von Merkmale11 - des Massiischen* zu bestimmen. Wir 
können luer a ~ ~ f  die geschichtliche Rechtmäßigkeit, Werke und 
Epocheii verschiedener Zeiten und Gattungen gleichermaßen uklas- 
sischs zu iiennen, nicht eingehen". Zwei Beispiele aus Scliellings 
eigeneii Arißerungen zu geschiclitlichen Phänomeneii der Kunst 
solle11 aber den Zusammenhang seiuer Theorie mit der Wirklichkeit 
der Kunst noch iUustrieren. Das erste ist eine Erklärung S c l ~ e ~ s  
zu Shakespeare, das andere eineBemerkung über Phidias. Jeweils an 
einen1 konkreten Fall zeigt das erste Beispiel Scliellings Gegensatz zu 
dem GeniebegriK den man ihm bis heute unterstellt, das zweite den 
Zusainmenliang seiner Vorstellung vom alloclisten der Kunste mit 
dein in der ~reiheit'von uwesenu, *Grund< und i1Existenze beruhen- 
den Prinzip seines Denkens. 

Schelling behandelt Shakespeare in den Vorlesungen iiber die 
Phihilosoplue der Kunst zusamnlen mit Calderon und Goethe als Ver- 
treter der umodernen dramatischen Poesier. Wir gehen hier iuclit auf 
den Vergleich mit dem griechischen Drama ein (den Unterschied von 
aScbicksal« und ~Charakter<i), auf dem Scheiti~igs Hauptinteresse liegt, 
sondern nur auf eine Bemerkung iiber Sprache und Bau von Shake- 
speares Draiiien. Ausgangspunkt dafiir ist für Sdielling die Beob- 
achtung eines gesetzmäßigen Wechsels in der Redefortn der handeln- 
den Personen (in der nMischung voii Prosa und gebundener Rede*) 
je nach deren gesellschaftlicher und drmatisclier Stellung. Eine solche 
Beziehung zwischen Darsteilungsweise und DarsteUungsthema fmdet 
ScheUuig nicht nur innerhalb eines Dramas, sondern auch an den 
Unterschieden der verschiedenen Dramen uitereinander: aUbrigens 
hat auch in dieser Mischung und in Beobaclitung des Rechten in An- 
sehung der Sprache nicht nur im Einzelnen, sondern auch in An- 
sehung des Ganzen eines Werks Shakespeare sich als überlegenden 
Künstler gezeigt. So ist im Hamlet der Periodenbau venuim, abge- 
brochen, hiib wie der Held. In den historischen Stücken aus der 
älteren und neueren englischen und römischen Geschichte Iierrsclit 
ein in Bild~uig und Reinheit sehr abweichender Ton. In del römi- 
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sclien Stückcn fmdet sich fast kein Reiin, in den englisclieii dagegen 
zumal aus der älteren Geschichte finden sich sehr viele und äußerst 
pittoreskeu (5,724). Von dieser Beobachtung geht Sclielling ins 
Gruildiätzliclie: UWas man übrigens den1 Shakespeare für Feliler, 
Verkehrtheiten und sogar Rohheit anrechnet, sind meistentheils 
keine, und werden nur von einen1 beengten und unkräftigeii Ge- 
sdimack dafür gehalten. Von niemand ist er indeß mehr verkannt in 
seiner wahren Größe als von seinen eigenen Landsleuten und den 
englischen Conunentatoren und Bewunderern. Sie halten sich immer 
an einzehe Darstellungen der Leidenschaft, eines Charakters, an die 
Psychologie, an Scencn, an Worte, alme Sinn für das Ganze m d  die 
I<unst« (5,724f.). 

Von dieser Frage: ob man sich an Einzelheiten oder an das Ganze, 
an äußere und umere Vorgänge oder an die ICMnrt hiilt, hängt iiacli 
Schelling die Beurteilung Shakespeares ab: sDaß Shalcespeare bloß 
durch eine gliickliche Begeisterung und in unbewußter Herrliclikeit 
gedichtet habe, ist ein sehr geiiieiner Irrthum und die Sage einer gänz- 
lich verbildeten Zeit gewesen, die in Eiigland init Pope begann. Die 
Deutschen mißkannten ihn natürlich oft, nicht nur wem sie ihn etwa 
nur aus einer forinlosen Ubersetzimg kannten, sondern weg der 
Glaube an Kunst selbst untergegangen war. - Shakespeares Jugend- 
gedichte, die Sonette, Adonis, Lucretia zeugen von einer höchst 
liebenswerthen Natur und einem sehr innigen subjektiven Gefühl, 
keinem bewußtlosen Genie-Sturm oder Drang. Späterhin lebte Shake- 
speare ganz mit der Welt, so viel ihin seine Sphäre r.uließ, bis er anfing 
sein Daseyn in einer unbesdiränkten Welt zu offenbaren und in einer 
Reihe von Kunstwerken niederzulegen, die wahrhaft die ganze Un- 
endlichkeit der Kunst und der Natur darstellen* (5, 724). 

Schelling sieht, in dein vorausgegangenen Vergleich mit den Grie- 
chen, zwar einen Unterschied riii Bezug auf die Holieit der alten 
Tragödie*, darin nämlicli, daß Shakespeare »der größte Erfinder iin 
Charakteristischenu sei (5,722). Aber daß Shakespeares Dichtung bei 
dieser geschichtlichen Eigenart mit der Hoheit der griechischen 
Tragödie überhaupt vergleichbar, i h  an Grölje &dich ist, das liegt 
nach den zitierten Bemerkungen nicht in der Erfmdungskraft allein, 
sondern in derenVerbindung mit der Darstdiungskrafr. Erst dadurch 
verwandelt sich das Interesse am Charakter derPersonen zu einer Ein- 



sicht in die Beschaffenheit der Welt (so wie umgekehrt die Bewunde- 
rung über die Knnst der Komposition durch das dadurch erhellte 
Humaniiin zur Betroffenheit wird). 

Schellings Protest gegen den sbewiißtlosmGenieSturmmdDrang<i 
zugnnsten des rüberlegenden Künstlers« ist also nicht das Bekennuiis 
zu einem anderen uStil«i-Ideal, sondern die Konsequenz seiner An- 
sicht von der Wese~zsverfassung der Kunst, jener Grundstruktur, die an 
den jeweils großen Werken und ihrer je verscliiedenen Eigenart stets 
die Größe ausmacht. 

Dem zweiten Beispiel ist die zeitliche Nähe zu den Gedanken über 
den Dualismus von ~Grundkraftu und uhöherer Kraftu aus den *Welt- 
altern~ (vgl. oben S. 150) anznmerken. Es stammt aus den #Kunst- 
geschichtlichen Anmerkungen<, die Schelling 1817 als Herausgeber 
von >>Johann Martin Wagners Bericht über die Aeginetischen Bild- 
werken den Werkbe~chreibun~en des Malers, nut dem er befreundet 
war, beigefügt hat (9, 111-zo6)~~. 

Schelling stellt in diesen Anmerkungen eine »kunstgeschicl~rliche~~ 
These auf @, 120-127, 153-163), die zwar ihrem besonderen Gegen- 
stand gegenüber pure Vermutung war (Sclielling gibt selbst zu, d& 
die »bloße Beschreibung* jener Werke, auf die er sich stiitzt, den 
 eigenen Aiiblickn nicht ersetzen kann; 9, 163) und auch in der Tat 
nicht haltbar ist: die These, daß dieser Fund aus »altgriechischer« (vor- 
klassischer) Zeit eine dem Ursprung der attischen Kunst entgegen- 
gesetzte zweite Wurzel der griechisclien ICunst repräsentiere, womit 
eine Liicke im Verständnis des uhohen Stylsa (also der klassischen 
Kunst) ausgefüllt würde. Doch der Gedanke einer zweistämmigen 
Herkwift der Massisclien Icunst bleibt von dem speziellen und irrigen 
Anlaß unabhängig. Sclielling sagt, es sei uunleugbar, daß die Herrlich- 
keit der Kunst des Phidias in der bisherigen Kunstgeschichte fast nur 
als ein Wunder erschien, zu dem sich kein vollkomriien befriedigen- 
der Ubergang aus dem Vorhergehenden nachweisen ließa (9, 160). 
Was nämlich bisher gefehlt habe, das sei ein Verbindnugsglied zwi- 
schen der waltattisclien« und der hohen (oder reifen) attischen Kunst, 
ein *Mittelglieds das der ualtattischen [Kunst] den Weg zeigte, vom 
Abstrakten ziim Lebendigen, vom Systematischen zum Natürlichen 
zu gelangen« (a.a.0.). 

Schelling setzt hier also eine Vorstellung vom Ent~icMun~sgesetz 
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I der griechischen I h r t  voraus, mit der er schon in der Rede von 1807 
den von Winckelmann beschriebenen Stilwandel erklärte: den Be- 
ginn der Kunst in ciiier entschiedenen Natur-Ferne (dem 
,>Reich reiner Begriffes, 7, 301). und der allmählichen Eroberung von 
>Natürlichkeit<< und $Lebendigkeit« durch dieses geistige Prinzip. Die 
Herkunft und bleibende Verwiirzelung der attischen Kunst in einem 
~~bstrakrs~stematiscl~enu Prinzip reicht nrm aber nicht zu, um den 
Schritt vom »Abstrakten« zum »Natürliclien« zli erklären. ZLI dieser 
Wandlung müsse vielmehr eine Hilfe von außen, die Begegnung mit 
einem dem *attischen« Prinzip fremden Prinzip vorausgesetzt werden, 
also mit einer von Har~s aus naturnahen Kunst. 

Eine solche, nrspriinglich und wesenhaft naturnahe (genauer: der 
Naturerscheinimg nalie) Kunst vermutet Sclielluig (zu Unrecht) 
in der äginetischen. Er stützt sich dabei auf ein nacli Wagners 
Besclueibiing im Vergleich zum nStyl«, »der noch das Gepräge einer 
unvollkommenen Zeit tragtu, besonders auffallendes Merkmal der 
Aus]uhrung: ajene treue undvollkommene Nadiahinung der Natur.. ., 
. . . die . . . bis zur Täuschung, ja bis zu einer dieselbe Scheu wie 
Lebendiges erregenden Natürlidikeit gelita (9, 157). 

Wenn man d q  von Schelling bei der Gelegenheit einer großen 
Entdeckung und großenErwerbung luer ausgesprochenen Gedanken 
von seinem besonderen Adaß löst imd aufs Grundsätzliche erweitert, 
dann besagt er, daß die klassische attische Kunst (Schelhg stellt 
neben Phidias Aischylos und Sophokles, 9, 160) aus dem Ursprungs- 
gesetz dieser Kunst, der Tendenz zur Abstraktion und Systematisie- 
rung, allein nicht erklärbar ist, sondern der ~Anziehung eines fremden 
Elementsu (P, L ~ o ) ,  einer von Haus aus >nachahmenden« Kunst, be- 
dufte, und zwar in der Weise, daß dieses fremde Element die ~eigent- 
liche Grundlage der Größe in der attischen Kunst, namentlich des 
Pliidias, wurdeu, der es *bis zur völligen Gleicliwichtigkeit mit dem 
höheren oder idealen« erhob @, 161). Diesem Gedanken wird man in1 
Hinblick auf die Verbindung angestammter ngeometrisclier« mit 
rorientalisch(~- oder »mittelmeerisch<<-bildliaften Elementen bei der 
Entfaltung der früharchaisclien Knust und dann von dorische11 und 
ionischen Elementen bei der Ausbildung der attischen vor und nach 
den Perserkriegen auch eine historisclie Berechtigung und hermeneii- 
tische Brauchbarkeit nicht absprechen können. 
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Uns interessiert der hier ausgesprochene nkunstgeschiclitliclie« Ge- 
danke Scheiiimgs in seiner prinzipiellen Bedeutung. Scheliing bezieht 
aus ihm (wie schon in der Mündiener Rede von 1807) seine Kritik, 
ja Umkehr der üblichen ästhetischen Deutung klassischer Kunst als 
einer über die Wirklichkeit hinausgehenden Idealisierung der Natur. 
Im Gegensatz zu dieser idealistischen Theorie erklärt Schehg:  ))Es ist 
freilich noch nicht lange her, daß man das Uauptverdienst von Phidias 
in die Erscliai3~mg des Ideals gesetzt, uiid dieses für etwas die Natur 
Uberbietendes oder Übersteigendes angesellen. Wir bekennen da- 
gegen, da0 wir uns diese vollendete Freiheit ~ m d  Macht der Kunst 
nicht durch ein Überspringen oder inertreffen (welches bloß auf 
Leerheit liinauslaufen wiirde), sondern [nur] durch eine Überwin- 
dung, Unterwerfung und gänzliclie Durchdringung der Natur denken 
könnenu (9, 159). 

Das Bild, das Schelling hier - ähnlich, aber noch eiitschiedener als 
in der Münchener Rede - zur Deutung von StilentwicWung und 
Epochenwandel in der ICunst entwidt, entspricht in seinem Grundzug 
der Theorie der Werkentstehung selbst, die er im Transzendental- 
system entwickelt hat. Wo ein als bedeutend erkanntes Werk besteht, 
da inuß für seine Entstehung das Zusammentrefen einer überlegenden, 
Zweck und Mittel beherrschenden Kraft mit einer von dem scliaßen- 
den Menschen als unverfügbar erfahrenen, nicht von ihm zu machen- 
den, sondern nur von ihm zu fmdenden und darum als *angeboren<< 
oder seingegeben<< bezeichneten Kraft vorausgesetzt werden. Dieser 
Dualismus kehrt, vom individuellen auf das geschichtliche Entstellen 
von Kunst erweitert, wieder, wenn man sieht, daß jene höclisten Er- 
scheinungen der Kunst, die über ihreEntstehungszeit hinausragen, sich 
auf dem Grunde geschichtlicher Begegnungen erheben, und diese Be- 
gegnungen durch einen ähnlichen Gegensatz-Charakter ausgezeichnet 
sind, wie dem von Verstand und Pliantasie, Küustlichkeit und Natür- 
lichkeit, Reflexion und Unnuttelbarkeit. Von der bekannten Formel 
aus der Aufbmcliszeit der modernen ICunst: ~Abstraktion und Ein- 
fühlungs hat sidi, bei d e r  nötigen Kritik an ihrcr Ausführung, doch 
der Kernpunkt bewährt: die Beobaclitung, daß großen Werken imd 
Epochen der Kunst eine - mit Schelling zu reden - ~Durchdringun~« 
ursprungsverschiedener und konträrer Elemente zugrunddiegt, die 
als ubildlicha und uornamentalu, »nachahmend« und »stilisierend«, 
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! usensualistisch« und rtektonisch« gekcnnzeiclmet werden. Vielleiclit 

! 
kann man in den visionären Höhlenmalereien altsteinzeitlicher Jäger 

1 einerseits, den konstruktiven Megalithanlagen und begrifflichen Ido- 
len neolithischer Bauern andererseits diese Elemente in einem noch 
isolierteii Zustand ausgeprägt sehen. (S. dazu das Kapitel vDie vor- 
geschichtliche Kunsta im I. Band von Richard Hamanns uGesduchte 
der Kunst*, rgp.) Nicht iimsonst erliebt sidi diesen Anfangszeug- 

I 
nissen menschlichen Bildens und Bauens gegenüber - auch bei einem 
sublimeren als dem *ästhetischen« Begriff von Kunst - die Frage, ob 
sie schon zur Kunst im eigentliclien Sinn zu reclmen sind, zu der 
Kunst, die in den frühesten sumerischen Siegelu und ägyptischen 
Paletten sogleich in höchster Vollkoinmenheit da ist. 

Wir keliren nach diesem Ausblick auf die geschichtliche Anwendung 
und Erweiterung der Schaffeiistheorie des Transzendentakystems zu 
dieser selbst z~irück, um das Kapitel mit der Äußerung eines Künstlers 
über diese Theorie zn beschließen, die, obwohl als Kritik gemeint, in 
Wahrheit eine Erläuterung darstellt. Es ist eine Äderung Schillers, 
die sicli in einem Brief vom 27. März 1801, aus Jena, an Goetlie b o  
fmdet49. (Zit. n. d. Ausg. d. Briefwechsels zwisclieii Schiller 1md 
Goetlie V. Ph. Stein bei Reclam, 1944, Band 3,  S. zogf.) 

Der Brief beginnt mit einem kurzen Resümee des Aufentlialts in 
Jena, aus dem Schiller nach Weimar zu übersiedeln im Begriffe 
stand. Einer allgemeinen Bilanz seiner dichterischen Produktion in 
dieser Zeit folgt eine Bemerkung iiber den Umgang in Jena: uAuch 
von der hiesigen Welt Iiabe ich, wie es niir immer geht, weniger 
profitiert, als ich geglaubt lutte; einige Gespräche mit Sd~elling und 
Nietliamniern waren a1les.a Eine Probe aus diesen Gesprächen bildet 
den hauptsächliclien Inhalt des Briefs. Schiller ist der Meinung, daß 
Schelling das Verhältnis von Anfang und Ende der künstlerisclien 
Tätigkeit gerade umgekehrt dargelegt habe, als es in Wirkliclikeit 
damit steht. Er fährt nach der Erwähnung Schellings und Nietliam- 
mers (>meine zwei Philosophen« - wie er sie im vorliergelienden Brief 
nennt) fort: »Erst vor e ~ g e n  Tagen habe ich Schelling den Krieg 
gemacht wegen einer Behauptung ui seiner Transscendentalphilo- 



sopliie, daß >in der Natur von dein Bewußtlosen angefangen werde, 
um es zum Bewußten zu erheben, in der Icunst hingegen man vom 
Bewußtseyn ausgehe zum Bewußtloseni.~ Der von Schiiier zitierte 
Gedanke ist offensichtlich die freie Wiedergabe einer Stelie ans dem 
Anfang von $ I, wo Schelling aus dem Vergleich von uNatur«- und 
aFreiheitsprodiikt« das Postulat deduziert, das auf die Kunst führt 
(vgl. oben S. 24): #Die Natur fängt bewußtlos an ~uid endet bcwrißt, 
. . . Das Ich in der Th'ätigkeit, von welclier hier die Rede ist, muß mit 
Bewußtseyn (subjektiv) anfangen, und im Bewußtlosen oder objektiv 
endena (3, 613). 

Schiller räumt ein: uIhm ist es zwar hier nur um den Gegensatz 
zwischen dem Natur- und dem Kunstproduct zu thun, und in so fern 
hat er ganz recht.* Dennocli fühlt er sich durch diese Behauptung zn 
einer eigenen Bestimmung des Schaffensvorgangs gedrängt. Was ihn 
zu der Erwiderung reizt, ist offenbar die Meinung, Schelling habe 
gcrade den Anteil des nBewußtlosen« am Ursprung der Kunst über- 
sehen. Wir geben diese Bestimmung im Zusammenhang wieder, u111 
erst danach das anstoßgebende Mißvcrständnis aufzuklären. Daß 
Sdullers Schaffenserfahrung im Ganzen und vor allem in den, ent- 
scheidenden Punkt: dem Sinn der uVereinigung« des ~Bewnßtlosen<i 
mit dem nBesonnenenc, Schellings Konzeption bekräftigt und erhellt, 
wird unmittelbar einleuchten. 

*Ich fürchte aber«, so fährt Schiller fort, udaß diese Herren Idealisten 
ilirer Ideen wegen allzuwenig Notiz von der Erfahrung nehmen, und 
in der Erfalirung fängt auch der Dichter nnr mit dem Bewußtlosen 
an, ja er liat sidi glüddicli zu schätzen, wenn er durch das kiarste Be- 
wußtseyn seiner Operationen nur soweit kommt, uni die erste dunkle 
Total-Idee seines Werks in der vollendeten Arbeit mgeschwäclit 
wieder zu finden. Ohne eine solche dunkle, aber mächtige Totalidee, 
die allem technischen vorhergeht, kann kein poetisclies Werk ent- 
stellen, und die Poesie, däuclit mir, besteht eben darinn, jenes Bewußt- 
lose aussprechen und mittheilen zu können, d. h. es in ein Object 
überzutragen. Der Nichtpoet kann so gut als der Diditer von einer 
poetischen Idee gerülirt seyn, aber er kann sie nicht mit einem An- 
spruch auf Nothwendigkeit darstellen. Eben so kann der Nichtpoa 
so gut als der Dichter ein Produkt mit Bewußtseyn und mit Noth- 
wendigkeit hervorbringen, aber ein solclies Werk fängt niclit aus dem 

Bewußtlosen an, und endigt niclit iii demselben. Es bleibt nur ein 
Werk der Besonnenheit. Das Bewnßtlose, mit dem Besonnenen ver- 
einigt macht den poetischen Künstler ans.« 

Man erfälirt aus Scliillers Brief nicht, was Sclielling auf die *Kriegs- 
erklärung~ erwidert hat; entweder Iiat er dem Bekennaiis des ver- 
ehrten Dichters mit Freude zugestimmt, das Miiverständnis seiner 
eigene11 Formulierung damit stillscliweigend korrigierend; oder aber 
der Mann der Praxis war - bei d e r  Sympathie - von der Gewaltsam- 
keit der Philosophen in künstlerischen Fragen viel zu tief überzeugt, 
als daß er sich durch eine mündliche Entgegnung den buchstäblichen 
Beweis für diese Überzeugung wieder hätte rauben lassen wollen, - 
zunial ja Schelling auch an Schillers Bewunderung des Transzenden- 
talsystems im Ganzen nicht zu zweiieln brauchte. 

Daß Schelling dieser Erfahrung in der Tat nur zustimmen konnte, 
ja, sich aufs Tiefste bestätigt finden mußte, ist bei der Einsicht in den 
Grund seines Interesses an der kiinstlerisclien Tätigkeit offenkundig. 
Die zweite Hälfte von § I (die den Gegenstand dieses Kapitels bildete) 
beweist die Übereinstimmung schon vom Wortlaut her. Der »Trieb« 
zur Hervorbringung ist uniuillkiirlich und #ebenso endet« unacli dem 
Bekennnuß aller Künstler<< die »%stlietische Produktionn (3,617). Sie 
fängt aus dem Bew~ißtlosen an und endigt in demselben. 

I 
Wenn Sclielling nun zu Anfang (und dann, in der zweiten Hälfte 

von § 2, nocli einmal) beim Vergleicli mit der Nntuu von einem *An- 
fang mit Be,wu~tseyn« spricht, so ist damit der den Produktionstrieb 
weckende aunendliche Widerspruch« gemeint, der Sacliverhalt, daß die 
Unwillkürliclikeit des künstlerischen Schatfens-ijrriebesa gerade nicht 
aus einer Suspension, sondern aus einer Steigerung der Reflexion her- 
vorgeht (vgl. oben S. 53-64). Demgemäß sagt Schelliig in § 2: UVom 
organisclien Naturprodukt unterscheidet sich das Kunstprodukt 
hauptsächlich dadurch, daß das organisdie Wesen nocli ungetrennt 
darstellt, was die ästhetische Produktion nach der Trennung, aber 
vereinigt darstellt* (3, 621). Der den Unterschied zur Natur bezeich- 
nende Ausdruck uAusgang vom Bewiißtseyna ist für sich genommen 
allerdings mißverständlich, weil er den nnderen Unterschied, den 
Unterschied des Gsth&schen« Werkes znm ~gemeincn Kunstproduktn 
(3, 624, dessen Entstehung ebenfalls vom Bewußtsein (von einem 
Widerspruch) ausgeht, noch niclit bezeichnet. Er wird erst durcli die 



weitere Bestimlnu~g des Tätigkeitsaiitriebs als eines »unendlichen 
Widerspruchsn vollständig bezeichnet. Wir haben uns den daniit ge- 
meinten Sachverhalt dadurch ldar gemacht, da5 wir den Bezug zu der 
(>unendlichen<<) xIdentitäta (durch den Sclielling die künstlerisclie von 
anderer menschlicher Tätigkeit ausgezeichnet sieht) als eine Erfahrung 
ihrer (jeweiligen) Abwesenheit (die einen Zustand höchster Bew~dt- 
heit und damit Verschiedenheit von der Natur verlangt) interpretiert 
haben (oben S. 58-63). 

Daß Schiller eben diesen - nur dialektisch zu erklärenden - Sacli- 
verhalt mit seiner Erfalruiig iin Sinne hat, wird klar, wenn man fragt, 
waruni denn das uBewußtloseu nusgesprochen und mitgeteilt, warum es 
dem nin ein Objekt übertragenn werden soll. Warum will der Dichter 
rdie erste dunkle Total Idee< rungeschwächt wieder findenu? Kommt 
dieses Verlangeii als etwas Nacliträgliches zu der ersten Empfindung 
der uIdee« hinzu? Oder liegt eben darin, daß das, was Schiller hier 
#Idee« nennt, von sich nur auf einen Zustand des Ausgesproclienseins 
hin tendiert, ui dieser Tendenz zurn Werk,  darin also, daß es eben 
die "Idee seines Werkst ist, nicht der Grund, daß diese #Idee« keui 
blofles GGefühl - ebenso wenig wie ein bloßer Gedanke -, sondern eine 
omächtigra Idee ist? Was hier von Schiller adwikle Totalidee« genannt 
wird, das ist das iinwiiikürliche In-Bewegung-gesetzt-werden des 
ganzen Menschen mit allen seinen Kräften, das nur in der Werk- 
vollendung zur Ruhe kommen kann. 

Will man die von Schiiier beschriebene Erfahrung zureichend 
interpretieren, dann muß man zweierlei sagen: erstens, daß der An- 
trieb zum Werk seinem Gehalt nacli nicht das »Technische< (das 
Artistische) ist, zweitens aber, daß das »Ziel«, das ihm seine >Macht«, 
seine >Dynamik« gibt, von Anfang an das Bewußtwerden, Bewußt- 
machen ist. 

Freiherr C. F. von Rumohr, ein Begründer der modernen Kunst- 
wissenschaft, der mit ScheUing seit dessen Müncliener Aufenthalt 
befreundet war und der - in dem Einleitungskapitel seiner aItalieni- 
schen Forschungen« von 1827 -die Polarität von »Poesiea und nICuust«, 
unter den Titeln nAuffussung« und »Ddrsteiiungn, zu einem Prinzip 
seiner Kunstgeschichtsschreibung gemacht hat, sagt: .Ich kann mich 
scliwerlicli davon überzeugen, daß ein edler mit der Fähigkeit der 
Auffassung Iioher Dinge begabter Geist niclit auch den Drang, ja 

selbst die Kraft fühlen sollte, seine Darstellung in Maße 
durcl~zubilden, wenigstens scheinen Leonardo, Michelangelo der 
Maler, und sogar Raphael nur deßhalb über die, obwolil schon ge- 
steigerte, doch immer nocli unbehülfliche, Darstellung ihrer Vor- 
gänger so rasch und kraftvoll Iiinauszugehen, weil solche ihrem 
mächtigen Geiste nimmer genügen konnte« (Italienische Forschuiigen, 
Band I, 1827, S. 1 7 ) . ~ ~  

Auf die wechselseitige, innere Affinität jedes der beiden Elemente 
zu dem anderen in der künstlerischen Tätigkeit weist auch eine andere 
Äußerung Sclullers: »Erst unter der Arbeit selbst entwickelt sich Idee 
aus Idee« (Brief an ICörner vom 25. Mai 1792). Die änßere (chrono- 
logische) Folge ist also nicht das Entscheidende, sondern der ständige 
Beztrg. Wie dieser Bezug konkret beschaffen ist, wie sich Reflexion 
und Inspiration gegenseitig fördern lind binden, das kann der ganze 
zehnjährige Briefwechsel zwischen Goetlie und Schiller bezeugen 
(wenn man nicht sogar sagen will: ihre Freundschaft überhaupt). Die 
ui~ermiidlichePrüfung der aStoffe« und ~Forineiiu als der Darstellungs- 
rnitrel wird von den produktiven nIdeen« bewegt und wirkt zugleich 
auf diese zurück. Und das Bewnßtseiii einer jeweils verwirklichten 
~Totalideeu bildet den Mnßstnb, wenn die Freunde alte Meisterwerke 
der Diditung und der bildenden Kunst unter der »technischen« Frage 
besprechen, nwas der Künstler zu thun habe, damit nach seinen viel- 
fältigen einzelnen Bemühungen der Zuschauer endlich doch das 
Ganze sehe, und ausrufe: es ist schön* - wie dies Goetlie zu Beginn der 
Freundschaft programmatisch aussprach (undatierter Brief vom Okto- 
ber 1794, in der Ausgabe von Ph. Stein bei Reclam, unter der Num- 
iiier 17, Band I, C. 43). 

In dieser ursprünglich-produktiven Zusammengehörigkeit der bei- 
den ~Bestandtheile« nKuiist« lind »Poesie« im nCenie« besteht der Ab- 
grund, den ScheUings Ansicht von derjenigen Knnts trennt, nach dem 
das unbewußte »Genie<< einer zusätzliclien und nacliträglicheii Ver- 
knüpfung mit der verständigen Tätigkeit des »Gcschrrracksa bedarf, 
dainit ein wolilgefälliges Werk zustande koinmt.51 Die Erklärung 

Schelliigs, das »Genie« sei nweder die eine nocli die anderea der 
beiden »versdiiedenen Tliätigkeitenu, nondern das, was iiber beiden 
ist. (s. oben S. 146)~ ist also niclit eine bloße Erweiterung des Begriffs 
(auf einen auch von Rant schon gemeinten und nur anders - durcli 



zwei Begriffe - titulierten Sachbereicli), sonder11 der Ausdruck eincr 
prinzipiell anderen Konzeption vom Wesen der Kunst. 

~Prinzipiellu soll hier sagen: über die literarlustorischen Stil- 
unterschiede zwischen Sturm und Dransn und ulClassik« weit h'ina~is- 
gehend, den Unterschied zweier grundsätzlich verschiedener Kon- 
zeptionen von Kunst betreffend: derjenigen von Kunst als Poesie (wie 
er sich da1111 bei Hegel und Scliopenhauer, bei Schumann, Wagner 
und Schönberg, bei C. D. Friedrich, den deutschen Expressionisten 
und Kandinsky fortsetzt) und derjenigen von Kunst als einer in der 
Spannung zwischen Invention und Konstruktion beruhenden Archi- 
tektur, einer Konzeption, mit der die Kunst Goethes und Schillers, 
Novalis' und Kleists, Haydns und Mozarts, Beethovens und Schuberts 
dem zeitlich Benachbarten femer steht als dem Barock; und die auf 
dem Boden einer neuen Welt neu geprägt worden ist von Malern 
wie Dekcroix und Cezanne, van Gogh imd Renoir und den großen 
Meistem der amodernen 

Drittes Kapitel 

Die Existenzweise der Kunst 

Erster Absclmitt 

Schönheit 

Einleituizg: 
Schellings Unterscheiduizy von Wesen und Existenz der Kunst 

Wie der Uberblick über den Aufbau des Sclilußabschnitts von Scliel- 
iings Transzendentalsystem gezeigt hat, gliedert sich dieser in zwei 
sich gegenseitig ergänzende Hauptteile, § I und S z, und einen SchluR- 
teil, der das darin Entwickelte auf das Ganze des Systems anwendet, 
5 3 : "Folgesätze« (vgl. Absclmitt I und Abschnitt qb des ersten Kapi- 
tels). Der erste Hauptteil (5 I), "Deduktion der Kunst« überschrieben, 
bestinlmt das aWesen« der Kunst, indem er ihre Entstehung erörtert; 
sein Hauptthema ist das *Genie#, sein Hauptergebnis die Bestimmung 
des Wesens der Kunst als des nnur im Genie möglichen«   zusammen- 
treffen~<< einer »bewußten« und einer nbewußtlosen Thätigkeita. In 
diesen1 Zusnnznzentreffrn (dem Bezug von *Kunst< und uPoe- 
sie<<) besteht das Kuizstwerk. Das »Genien: wird von Schelling begriffen 
als der Wille imd die Fälugkeit zum Werk. Die ICuiist hat, als ~Genie- 
produktu, i k  Wesen im Hervorbringen, d. h. im Aufstellen von 
Werken. Dieses Aufstellen (nHervorbringen«) wird näher bestimmt 
als %Manifestation«, als ein Offenbarmachen. iu dieser Wesensver- 
fassung der Kunst liegt ihre plulosoplusche Relevanz. Und mit ihr ist 
gesagt, daß alle Bescliäftigung mit der Kunst allein am Werk, an den 
bestehenden Werken, interessiert sein kann. Gerade dies lut die Be- 
trachtung des Werkschaffens (des #Genies«) gelehrt. 

Das Dasein des Werkes, das Existieren, kommt nicht als ein zweites 
oder spezielles Moment noch zum Wesen der Kunst l b u ,  sondern 
macht ilir Wesen aus. Trotzdem hat die Unterscheidung ihren Sinn: 
die Frage nach dem Wesen hat (mit Husserl zu spreclien) den Ge- 
danken an die nExistenz« zunächst a u ~ g e ~ m t n e r t  und gelangt gerade 



darum zur Binsiclit in die Bedeutung, die liier, in dem besondereti Fall 
der Kunst, der Existenz, dem Dastehen (der »Verwirklichungs), als 
der Wesensverfassung zukonnnt. 

Als bloße Aussage ist der Satz: in der Existenz erfiillt sich das Wesen 
der Kunst (das Dastehen ist der Sinn der Kunst), so gut wie niclits- 
sagend. Seine Bedeutung liegt im Gedanken des dieses ~Dasteheiiu 
ausmachenden ~Zusammentreffensa zweier entgcgengesetzte; ~Thätig- 
keiteiiu. Bei der Explikation dieses Gedankens war zu bemerken, daß 
Schelling von vomherein und ständig auf die Merkmale dieses Da- 
steliens hin tendiert. Daß das Werk vollendet ist, d3ß es 
steht, bezeugt sich als die Erfüllung des im Scliaffen Gesuchten, näin- 
lich als das Bewiißtsein, ans Ende gekommen zu sein, als das Bew~ißt- 
sein einer Vollendung. An diesem Punkt, den1 Punkt der Vollendung, 
überschreitet die Kunst jeweils deii Bereich des hervorbringenden 
Menschen; sie kommt - in jedem geliingenen Werk - so an ilu Ziel, 
da8 sie (auch im privatesten und intimsten Falle) den Status der Öffent- 
lichkeit gewinnt. DaB sich das Wesen der Kunst im Werk erfüllt, b e  
sagt, daß es ihr Wesen ist, in die Erkennbnrkeit zu gelangen. Als diesen 
Status der Wesenserfüllung in der Existenz begreift Scheiling den 
,Charakter< der Kunst: die Schönheit. 

So wenig wie die Existenz, so wenig kommt die uWirkung« im 
Falle der Kunst noch zum Wesen hinzu. Die ~Unabhängigkeit von 
demHervorbringendena, worin Schelling das Auszeichnende der Kuns t 
gegenüber anderen mensclilichen Leistungen sieht, hat den doppelten 
Sinn von iiz sich stehen und von da sein furledm, der - gleichgültig, ob er 
,schaffen« kann oder niclit - erkennen kann. Diese Seite der Kunst soll 
mit der Uberschrift dieses Kapitels (~Existenzweisew) bezeicluiet sein. 

Schelling bezeichnet diese Seite der Kunst - und damit das Tliema 
von $ 2 - als den *Charakter des Kunstprodukts«, wälirend er die Art 
des Ursprungs, die Kunstproduktion (das »Genie«), selber das rtWesenu 
der Kunst nennt (in dem riickblickeiiden Satz von § 3, vgl. hier S. 17). 

Die hier gewählten Titd ~Wesensgrundu und ~Existenzweiseu sollen 
entschiedener die innere Zusammengehörigkeit der Leiden Betrach- 
tung~richtun~en zum Ausdruck bringen, die Zusainmengeliörigkeit, 
welclic die später von Schelling entwickelte Unterscheidung und B e  
Ziehung von *negativer« und npositiver Philosopliiex vorwegnimmt 
(vgl. S. 31). Daß hier - wenn auch in der Tragweite vermutlich noch 

nicht von Sdielling erkannt, jedenfalls niclit eigens crörtert - dieser 
Umschlag von der Analyse des »Möglichen« zur Erfassung des >)Wirk- 

lichen<<, vom ~Poshilat« zur »Existenz«, von der Logik zur Erkenntnis 
stattfindet, läßt sich schon aus der formalen Veränderung in der 
Sprachweise enmehmeu, nut der der $ z hegimt: 

*Das Kunstwerk retkktirt uns . . .« 

Von jetzt ab wird also gesagt, was - nach Scliellings Ansicht - das 
Kunstwerk uns zu wissen gibt. Dem widerspricht auch niclit, daß 
gleich darauf noch einmal vom Künstler die Rede ist: 

»Der Künstler scheint in seinem Werk . . .« 

Denn wenn jetzt noch vom Künstler die Rede ist, so nicht in1 Hin- 
blick darauf, was die Philosopliie über seine Tätigkeit postulieren und 
durch seine eigenen Aussagen indirekt bestätigen und erl'äutem lassen 
kann, sondern im Hinblick darauf, was der Anblick des Werkes selbst 
über seine Entsteliiing vermuten läßt. Die Rede: »der Künstler scheint 
... a (eine zu Schellings Zeit allgemein gebräuchliche Forni der B e  
sclireibung von Kunstwerken) projiziert auf einen lediglich liyposta- 
sierten Entstehungsprozeß hin das Verhältnis zwischen Werk und 
Betrachter. Das Werk erscheint mir so, als ob der Künstler in dieser oder 
jener Weise verfahren sei. Ob er in der Tat so verfahren ist, das steht 
Iuer gar nicht zur Debatte. Worum es liier gellt, ist das Begreifin des 
Werkes selbst in seiner Erscheinung. Aiifscldußreich für uns ist an 
dieser Redeweise lediglich der Vorklang an jene später herrschend 
werdende Neigung, vor jedem Bild, bei jedem Gedicht, in jedem 
Konzert von vornherein an die Person des Künstlers zu denken, - eine 
Neigung, der Schelling, obwohl er ihr dem Wortlaut nacli zu huldi- 
gen scheint, der Sache nacli gerade widerspricht. 

Die genannte Wendnng von der indirekten Bestimmung der Kunst 
aus der postulierten Entsteliungsweise zu ihrer direkten Bestimmnng 
aus der erkennbaren Daseinsweise ist aucli in den beiden folgenden 
Absätzen von $ 2  ausgesproclien. Im zweiten Absatz ist sie eigens 
thematisiert: 

#Das Gefühl, was die Vollendung des Kunstprodukts [auf Seiten des 
Künstlers] begleitet,. . . muß auch wiederum in dasKimstwerk selbst 
übergehen« (3, 620). 

Es muß zu einem die Betraclittrns begleitenden Gefiibi werden. 



In dem dritten - den Hauptteil des Paragraphen abscliließenden - 
Absatz uca schließlich wird diese Wendung sogar zum Grund einer 
ästhetischen Rangverschiebung. Daß Schelluig das uErhabene< - und 
damit Kunstwerke, die durch diesen Charakter ausgezeichnet sind - 
nicht mehr als Grenzfall oder gar als Gegensatz des *Schönen«, son- 
dern als dessen eigene, höchste Gestalt ansieht, das begründet er daniit, 
daß hier, im Falle des »Erhabenen«, das anschauende aSubjekt(<, also der 
K~istbetrachter, den Vollendungsprozeß selbst vollzielien niuß. Der 
Absatz schließt, indem Scliellimg hier fiir den Kunstbetrachter die 
gleiche Formel gebraucht, die er in § I für das ~Genien gebraucht 
hatte (vgl. oben S. 55): DasErhabene osetzt alle Kräfte des Geinütlis 
in Bewegung, um den die ganze intellektuelle Existenz bedrohenden 
Widerspruch aufzulösen« (3,621). 

In den genannten drei ersten Absätzen von § 2 entwickelt Sclielling 
den ~Grundcharakter der Kunst*. Den Zusammenliang dieser drei 
schritte liat er selbst durch die Nuinerierung der Absätze gekenn- 
zeichnet. In diesen drei Absätzen liegt offensichtlich das Ziel des 
Schl~ißabschnitts des Transzendental~~stems, der %Hauptsätze der 
Philosophie der Kunst«. 

Was darauf, als eine zweite Hälfte von 5 2, folgt, ist eine Abgren- 
zung der Kunst von den anderen Regionen des Seienden (die Unter- 
scheidung des ~l<iuistprodukts von allen andem Produkten«, 3,621), 
bei der sich Schelling an die traditionelle Grundeinteilung des Seien- 
den in Natur (von sich her Entstandenes) und Mensclienwerk (künst- 
lich Entstandened hält, Auch diese zweite Wälfte von § z besteht aus 
drei Absätzen. Sclielling grenzt die (schöne) Kunst zunächst von der 
Natur, sodann von der Technik ab. In beiden Fällen geschieht die Ab- 
grenzung so, daß zugleich die Teilhabe der Kunst an beiden Regionen 
geiiamit wird: von der Natur unterscheidet die Kunst das Herstellen 
mit Bewiißtsein, also illre Verwandtscliaft mit Handwerk und Tech- 
I&; von diesen aber unterscheidet sie die »Heiligkeit undReinheit«: 
das Dasein um des Daseins willen,also die Verwandtscliaft mit der 
Natur. Innerlialb der zweiten Abgrenzung, der von dein übrigen 
Menschenwerk, trifft Schelling nun noch eine spezielle Unterschei- 
dung, näiirlich zwischen Kunst und Wissetzschnft (der dritte Absatz 
dieses Stiickes). Gerade daran liegt ilim offenbar am meisten. Diese 
Unterscheidung weist bereits auf den letzten Paragraphen voraus, in 

dem das Verliälmis der Kunst zum Gauen der Philosopliie angegeben 
werden soll. Zuvor, am Schluß von § 2, wiederholt Schellig seine, 
in $ I entwickelte, Wesensbestimmung der Kunst als des »Genie- 
produktss - die er durch den Kunstdiarakter als erwiesen ansieht. 

Bei der Edäuterung des Paragraphen 2 werden wir uns auf die drei 
ersten Absätze beschränken. Das Thema der zweiten Hälfte: das Ver- 
hältnis der Kuiist zur Natur und zur menschiidien Praxis ist im Laufe 
dieserUntersuchung ständig behandelt worden, und es wird ausdrück- 
lich noch einmal in dem (zusammenfassenden) Stück b des nächsten 
Abschnitts aufgenommen. Die d~irchgeliende Wort-für-Wort-Inter- 
pretation soll nur bis zu Schellings eigenem Zielpunkt geführt werden, 
der Bestimmung des Gr~u~dcharakters der Kunst als der uSchönheita. - 
Die beiden anderen Abschnitte dieses Kapitels sind dann der von Schel- 
ling in !5 3 gegebenen Riickbezieliung seiner Bestimmuiig der Kunst 
auf das Ganze der Philosophie gewidmet. Dabei lassen sich zwei 
Momente unterscheiden. Das eine ist der Zusammenhang, in dem die 
Wahrnehmung der Kunst als solcher mit der Erkenumis überhaupt 
steht. Die Wahrnelimung der Kunst in ihrem Grundcharakrer, der 
Schönheit, erweist sich als eine Tätigkeit der »produktiven Einbil- 
dungskraft~, als eine Sache des aDichtunssvern~ögens~. Die Wahrheits- 
funktion der ICnnst gründet in dem Verhälmis von Erkenntnis und 
~Einbildungskraftu (2. Abschnitt). Das andere ist die Frage, inwiefern 
der Grntidcharakter der I h s t ,  die Schönheit, die von Sclieliing ge- 
suchte ~Objektivitätn (die wahre Vedass~itig) des in Wahrheit Seien- 
den, des Willens, darstellt (3. Absclinitt, a). An die Antwort darauf 
Iäßt sich zum Schluß die Frage knüpfen, warum Schelliig im Fortgang 
seines Denkens die Kunst aus der fundamentalen Stellung, die er ilu 
um 1800 z~igesprochen hat, später wieder entfernt hat (3.  Abschnitt, b). 

In diesem ersten Absclinitt folgt die Gliederung den drei Schritten 
Scliellings, wie sie d~irch die drei ersten Absätze von 9 z bezeichnet 
sind. Bevor wir sie im einzelnen betrachten, sei auf ihr Verhältnis 
untereinander ein Vorblick gegeben. 

Sowohl im ersten wie im dritten dieser drei Absätze gibt Schelling 
eine Definition des uGrundcharaktersu der Kunst. Zwisclien beiden 
besteht, obwohl auf den ersten Blick die zweite wie eine Wieder- 
holung der ersten aussieht, ein wichtiger Unterschied. 



Die zweite und endgültige Dehition lautet: »Das Unendliche end- 
lich dargestellt ist Schönheit. Der Gruidcliarakter jedes ICunstwerks . . . 
ist also die Schönheit<< (3, 620). Diese Bestimmling der Kunst als end- 
licher Darstellirrig des Unendlichen ist die Formel, die als Schehgs 
Hauptsatz über die Kunst zumeist zitiert und den anderen ästhetischen 
Grundthesen des Deutschen Idealisiiius: Kants Begriff der Schönheit 
als des E i a n g s  von Einbildungskraft und Verstand, Sclders Be- 
griff der Schönheit als der Freiheit in der Erscheinung und Hegels Be- 
griff des Scliönen als des sinnliclien Scheinens der Idee, an die Seite ge- 
stellt wird. 

Die erste Forinulieriing (in Absatz a) lautet: >Der Grundcliarakter 
der Kunst ist eine bewußtlose Unendlichkeit« (3, 619). Diese Bestim- 
mung nun ist, und zwar als einziger Satz in dem ganzen Paragraphen, 
von Schelhng gesperrt gedruckt. In der zweiten Form~dierung: 
Schönheit ist die endliche DarsteUung des Unendlichen, erscheint - 
nocli vor aller näheren Betrachtung - eine Verwandtscliaft mit den 
ICunstbegriffen der deutsclien Klassik. In der einseitigen Betonnng des 
tUnbewußten« dagegen, wie sie aus der ersten Formulierung spricht, 
könnte inan euie Bestätigung für SclieUings Nahe zur Romantik 
suchen. Dieser Ansicht scheint der erste Absatz nocli weiter ent- 
gegenzukommen: Die nähere Bestinnnung der uiinbewußten Unend- 
lidikeits als eines ninstinktmäßigent Schaffens, verbunden mit dem 
Hinweis auf die »Mythologie«, deren rsymboleu aus einer ndurcli- 
gängigen Absichtlichkeitu iiiclit zu erklären seien, klingt wie eine 
Antizipation des begriffliclien Arsenals jener spätromantischen Ur- 
sprungs- und Urzeittheorien, die von Creuzer und Bachofen bis zu 
C. G. Jung und dem Surrealism~is zwar nicht die Kunst wohl aber 
eine unbewußte Schöpferkraft verlierrlichen. 

Was liat Schelling selbst mit jener ersten Bestimm~mg des *Grund- 
charaktersa der Kunst gemeint? Wie verhalten sich die beiden Be- 
stimmungen: »unbewußte Unendliclikeit« und #endliche Darstellung 
des Unendlichen« zueinander? Eine vorläufige Antwort daranf läßt 
sich durch einen Blick auf die verschiedene Stellung dieser beiden Be- 
stimmungen im Gang des ganzen Stücks gewinnen. 

Jeder der drei Absätze knüpft an die im ersten Paragraphen ent- 
wickelte Konzeption von1 Ent~fehungs~rund der Kunst an. Absatz a: 
die Kunst ist Auniebung eines uunendliclien Gegensatzes«; Absatz b: 

#Jede ästlietische Produktion geht aus vom Gefühl eines unendliclie~i 
Widerspruchs<r; Absatz C: »Jede ästlietische Produktion geht aus von 
einer an sich unendlichen Trennung der beiden Thätigkeiten, welche 
in jedem freienproduciren getrennt sind.« ALTS dieser Vorstellung vom 
Produktionsgr~ind deduziert Sclielling in je verschiedener Hinsicht den 
Charakter des Prodnktionsresultates. Jeder Absatz vollzieht in sich den 
Umschlag von der Deduktion zur Position, vom Postulat zur Existenz. 

Der erste Absatz bezeichnet das Merkmal, durch welches das Werk 
zu erkennen gibt, daß es in der Tat aus einem ~uriendlichenu (unauf- 
lösbaren) Gegensatz hervorgegangen ist, das Merkmal also, an dem sein 
eigener Entstehungsgmd erscheint: 

#Das Ihstwerk reflektirt uns die Identität der bewußten und der 
bewußtlosen Th'ätigkeit. Aber der Gegensatz dieser beiden ist ein 
unendlicher, und er wird anfgchoben ohne alles Zuthuii der Frei- 
heit. Der Grmdcharakter des Kunstwerks ist also eine bewußtlose 
Unendlichkeit (Synthesis von Natur und Freiheit). Der Künstler 
sdieint in seinem Werk aiißer dem, was er mit offenbarer Absicht 
darein gelegt hat, instinktnläßig gleicluam euic Unendlichkeit dar- 
gestellt zu haben, welclie ganz zu entwickeln kein endlicher Ver- 
stand fähig ist« (3, 619). 

Das Merkmal, an dem die Unendlichkeit des Gegensatzes, aus dem I das Kunstwerk hervorgegangen ist, erscheint, ist danach die Uaerklir- 
barkeit. Das Kunstwerk erscheint so, es bietet sich in einer solchen 
Weise dem hörenden und sehendenerkennen dar, als ob der Künstler 
mehr hineingelegt habe, als ihm selber bewußt war. 

Iin zweiten Absatz (ubu) erklärt Schelling (mit demselben Satz, der 
davon spriclit, daß das Gefülil, das den Künstler bei der Arbeit bc- 
gleitet, *in das Kunstwerk selbst iibergehen« müsse), inwiefeni nicht 
nur der Entstehungsgrund (das Aiisgangsgefühl), sondern auch das 
Entstehungsende (das Vollendungsgefühl) in das Werk eingclit, inwie- 
fern also in dem Werk die heiden Momente des Schaffensprozesscs ent- 
halten sind: das Gefühl des nunendlichen Widerspruchs«, in dem der 

s-~Triebu beruht, und das Gefühl, in dein sich das Gelingen 
erkes äußern muß, wenn der Ausgangsp~mkt in der Tat ein 

cher unendlicher Streit war, das Gefühl einer >unendlichen Be- 
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*Jede ästhetische Produktion geht aus vom Gefiihi eines ~mend- 
lichen Widerspruchs, also muß auch das Gefühl, was die VoU- 
endung des Kunstprodukts begleitet, das Gefühl einer solchen Be- 
friedigung seyn, und dieses Gefühl muß auch wiederi~m in das 
Kunstwerk selbst übergehen* (3,620). 

Aus den Leiden Gedanken dieses Satzes, erstens: daß das Gefühl des 
Scliaffens in das Geschaffene eingellen muß, und zweitens: daß das, 
was da gefühlt wird, die A~dösiing eines unendlichen Widerspruchs, 
also einer höchsten Spann~mg ist, leitet Scliehg als ein zweites Haupt- 
merkmal des Kunstwerks ab: 

aDer äußere Ausdruck des Kunstwerks ist also der Ausdruck der 
Ruhe und der stillen Größe, selbst da, wo die höchste Spannung 
des Schmerzes und der Freude ausgedrückt werden sollw (a.a.0.). 

Wir heben hier, ohne auf den konkreten Sinn dieser Bestimmung 
schon einzusehen, zuiiäclist nur das allgemeine VerhäImis dieser 
zweiten zur ersten Bestimmung hervor. Das Merkmal der Unerklär- 
lichkeit (oder Undurchdringlichkeit) bezieht sich auf denEntstehungs- 
griuid (die Unwillkiirliclikeit im Verlauf des Schaffens), das zweite, das 
der »RL& und stillen Größe«, auf das Produktionsende (die Lösung 
eines unendlichen Widerstreits durch das vollendete Werk). 

Dieses zweite Merkmal nennt Schelliug den uäußeren Ausdruck«. 
Diese Formulierung legt nahe, das in Absatz ras bestimmte Merk- 
mal der »bewußdosen Unendliclikeit« als das Iimere anzusehen, als das- 
jenige, was »a~isgedriücktu wird. Diese Vermutung wird durch Schel- 
ling bestätigt, wenn er sagt, daß es auch adie höchste Spannung des 
Schmerzes und der Freude« sein kann, was nausgedrückt werden soll<<. 
Der »äußere Ausdruck« wäre danach die Ausdrucksform, die von dem 
Ausdrucksgehalt zu unterscheiden ist. Das Verliälmis des zweiten zum 
ersten Absatz köimte so durcli das Begriffspaar »Forma und »Gehalt« 
bestimmt werden. 

Diesen gegensätzlichen Bezug zwischen Außenseite und Innenseite 
des Kunstwerks muß man im A~ige behalten, wenn Schelling von dem 
im dritten Absatz bezeichneten Charakter der Kunst, der Schönheit, 
sagt, daß dieser »die beiden vorhergehenden in sich begreifen. So läßt 
sich iiber Schellings Begriff der rScliönheit« als erstes sagen, daß 
Sc1iehg darin die Einheit von Ausdriicksfonn (»Ruhe und stille 

Größea) und Ausdruclcsgehnlt (nbewußdose Unendlichkeit<<) begreift, 
Durch die ausdruckliclie Beziehung nicht nur auf die erste, so&- 

dem auch auf die zweite Bestimmung entsteht fiir den Lese? das pro- 
blem, wie sich die beiden Formeln für den »Grundcharakt;r« der 
Kunst: abewußtlose Unendlichkeit4 und *endliche Darstellung des 
Unendlichen« zueinander verhalten. 

Nadi dem, was wir früher, bei der Betrachtung der Entfaltung von 
Sdiellings Prinzip, gesehen luben, umfaßt die Bestimmung ubemißt- 
lose Unendlichkeitu lediglicli das Postulat jener midentität von Subjekt 
und Objekt*, von dem die Plulosophie aus- und auf dessen Erkenntnis 
sie zugeht. Die Erkenntnis wäre erlangt, wenn die postulierte Identität 
als solche reflektiert werden würde. Sofern nun Schelling denjenigen 
>Charakter< bestimmt, der sich an dem *Wundere (3,618) des ge- 
lungenen Werkes noffenbartu: das Hinzukommen einer >Gunst« 211 
aller ~Absichtn, so hat er damit lediglich den Sachverhalt bezeichnet, 
der ouns* durch die Kunst ~reflektiertu wird. Er hat damit aber noch 
nicht den Umstand bezeichnet, daß er uns reflektiert wird, nämlich 
das Wunder als solches: daß die - unmöglich scheinende - Forderung 

1 einer Aufhebung jenes unendliclien Gegensatzes in Wiem Endlichen 
zur Tat geworden ist. Dieser Umstand ist erst mit der zweiten Grund- 

I 
I besti~nmnng: dieKunst sei die sendlicheDarstellung des Unendlichen*, 
I genannt. Als nbewußtlose Unendlichkeitu bezeichnet Schelling den 

Grundcliarakter der I b s t  nur hinsichtlich ihres #Was«, als uendliche 
Darstellung des Unendliclien« hinsicl~tlich ihres uDaßx und nWasn. 

Diesen Uberblick auf das Verhälmis der drei Absätze zueinander 
haben wir der Einzehterpretation vorausgeschickt, um bei dieser die 
Stellung jedes Absatzes im Ganzen jeweils schon vor Augen zu 
haben. 

a) Der Rätsekharakter der ICunrt 

/ Die erste Grundbesnmm~uig des Kunstwerks und damit das Thema 

1 des ersten Absatzes von § 2 lautet: 

nDer Grundcharakter des Kunstwerks ist eine beluufltlose UnendlicL 
keitu (3, 619). 

Schelling entnimmt diese Bestimmung - noch deduktiv - dem 
Abschlußpostrilat des Transzendentalsystems, das, nach seiner vor- 



liufigen ErÖrterurig in der Schaffenstlieorie, jetzt (in den drei ersten 
Absätzen von § 2) endgültig erwiesen werden soll:  das Kunstwerk 
reflektirt uns die Identität der bewußten und der bewußtlosen 
Lliätigkeite (a.a.O.). Dieser erste, noch deduktive Gedanke ist der 
folgende: Wie aus den beiden einander sich ausscldießenden Merk- 
malen des Bewußtseins und der Bewußdosigkeit unmittelbar folgt 
und wie die Erlä~iternng dieses Gegensatzes in § I auch konkret ge- 
zeigt hat, ist ndcr Gegensatz dieser Leiden [»Tliätigkeiten«] ein unend- 
licher«. Das besagt: er ist nicht durch Überlegung, durch planmäßiges 
Tun allein aufzuheben, er kann nur »ohne alles Zutliun der Freiheit« 
uaiifgehoben« werden. Also liat die Aufliebung - wenn sie zustande 
koinmt -, also hat das Kunstwerk, wenn es als eine solche Aufhebung 
zu denken ist, selbst einen irbewußtlosen< und einen - der >Unendlich- 
keit« des in ihn1 »Aufgehobenen« entspreche~iden - eigenen mnend- 
liclient Charakter. 

Diese nocli deduzierte Grundbestimmung wird nun sofort verbundeii 
mit einen1 erfahrbaren Grundmerkmal des Kunstwerks, in dieser Er- 
falirung also als erwiesen angesehen: 

*Der Kiuisder scheint in seinem Werk außer dem, was er mit offen- 
barer Absicht darein gelegt liat, inslinktmäßig gleichsa~ii eine Un- 
endlichkeit dargestellt zu haben, welche ganz zu entwickeln kein 
endlicher Verstand fähig istu (3,619). 

Wir sahen schon: dieser Satz spricht nicht mehr vom Künstler 
selbst, sondern von der Meinung, die wir, auf Grund unserer Erfah- 
rung des Werkes, uns von dem Künstler machen. Wir nehmen an, 
der Künstler habe gleichsam instinktmäßig, also unwillkürlich, eine 
Unendlichkeit dargestellt, weil wir bemerken, daß das, was hier 
dargesteilt ist, durch keinen endlichen Verstand ganz zu entwik- 
keln ist. 

Dieses erste Charakteristikum unserer eigenen ICunsterfalirnng, das 
Sclielling anfiihrt, ist rein privativ. Es sagt, was hier nicht zureicht, 
nämlich ein endlicher - und das nieint: ein menscliliclier -Verstand. 
Schellings erste Kennzeichnung der Kunst selbst ist die Erfahrung 
einer Transzendenz des Verstandes. Das Postulat einer »bewußtlosen 
Unendlichkeit« stützt sich auf die Erfahrung einer Unangemessenlieit 
des Verstandes gegeniiber der Kunst. 

Mit dieser privativcii Bezizliung auf den Verstaiid ist nun jedoch 
alles andere als eine Negation oder gar Suspension des Verstandes ge- 
meint. Die Beziehung auf den Verstand ist nicht etwa nur das Vor- 
weggenommene, um danach, statt ihrer, zu einer anderen Beziehung, 
z. B. einer Beziehuiig auf das Gefühl, überzugehen; sie bleibt viel- 
mehr konstitutiv bis z~iletzt. 

Das wird sogleich klar, wenn wir uns an Schellings eigene Edäu- 
terling halten, die er in1 Fortgang des ersten Absatzes gibt, nämlich 
durch das uBeispiel« der »griechischen Mythologie«. Hier wird die an- 
fängliclie privative Bestimmung des Merkmals der vUnendlichkeit«: 
»)was ganz zu entwickeln kein endliclier Verstand fähig ist«, ins Posi- 
tive gewendet: Wie die griechische Mythologie so sei ujedes wahre 
Kunstwerke ueiner unendlichen Auslegwig fähig«. Mit der Bestim- 
iiiung des Gr~indcliarakters der Kunst als einer »bew~ißtlosen Unend- 
lichkeit~ ist also das Gegenteil einer Verstandess~~spension gemeint. 
Diese Bestimninng bezieht sich vielmelu gerade auf den Umfang der 
Auslegbarkeit. »Unendlichkeit« nleuit luer das Maß an Bedeutung. Das 
Kunstwerk ist - nach der ersten Grundbestiinmnng Schellings und 
dem ersten grundlegenden Beispiel, der griechischen Mythologie, - 
wesenhaft durch seinen Gehalt an Sinn und damit seinen Anspruch 
auf Sinnverständnis gekennzeiclmet. 

Schelling sagt, es sei von der griechischen Mythologie *unleugbar«, 
»daß sie einen uneiidlichen Sinn und Symbole für aiie Ideen in sich 
schließtu (a.a.O.). Damit ist der für Schelling hier entscheidende Be- 
griff ausgesprochen: Mit der nbewiißtlosen Unendliclikeits als dem 
aGrundcharaktera des Ihstwerks ist dessen Synzbolcharakter gemeint. 

Das maßgebliche Beispiel also ist die griechische Mythologie, der ent- 
scheidende Begriff das aSymbol«. Der Zusammenhang des alten 
Phänoniens mit dem von Sclielling a ~ d  die Kunst angewandten meta- 
physisclien Begriff kann wechselseitig zum näheren Verständnis dessen 
verhelfen, was Sclielling mit seuier ersten Grundbestimmung konkret 

Beispiel soll die griechische Mythologie hier für das spezielle Thenia 
von Absatz uau sein, für dasjenige Merkmal des Kunstwerks, das uns 
sagen Iäßt: es scheint so, als habe der ICiinstler uinstinktmäßig gleich- 

a, also wbewußtlos«, eine Unendlichkeit dargestellt. Dieser Sinn des 
eispiels« ist in dem Satz ausgesprochen: 
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Die griechische Mytliologie ist »unter einem Vok nud auf eine 
Weise entstanden, welche beide eine durchgängige Absiclitiichkeit 
in der Erfuidiuig und in der Harmonie, mit der alles zu Einem gro- 
ßen Ganzen vereinigt ist, unmögkc1i annelimen lassen* (3, 620). 

Aucli hier wird nicht etwa eine unmittelbare Kenntnis des Ent- 
stehungsprozesses zugrundegelegt, sondern die entstandene Mytho- 
logie selbst. Aufgrund dessen, wie sich die griecliisclie Mytliologie 
selber zeigt, köimen wir eine durchgängige Absichtlichkeit der Ent- 
stehung nicht annehmen. 

Was sind nun diese auf einen nbewußtloseneEntstehuiigsgrund ver- 
weisenden Merkmale des Bestehenden? ScheUing nennt zwei. Das 
eine ist der Zusamnienhang der Mytliologie mit dem uVolk«, dem sie 
zugehört. (Es sei hier an den Angelpunkt von Sclieliings Auslegrmg 
des Herodotausspruchs über Homer und Hesiod esinnett, oben S. III- 
114.) Das andere Kennzeichen eines bewußtlosen Eiitstelinngsgrundes 
sieht Schelling in der »Harmonie, mit der alles z u  Einem großen Ganzen 
vereinigt ist«. Also das eine: der Zusammenhang der griechischen 
Mythologie mit dein griechischen aVolk«, ihre Geschichtlichkeit, das 
andere: die Einheitlichkeit und Universalität, der Totalitätscharakter 
der griechischen Mythologie. 

Diese beiden Merkmale sindniui auch die Hauptbestimmungen der 
Mythologie, die Schelling in dem unifangreichen Einleitungsteil über 
die Mytliologie als dem *Stoff der Kunst« in den Vorlesungetz zur 
Philosophie der Kunst von 1802 und 1804 gibt ($§ 28-42; j, 390-417). 
ScheUing faßt luer (in drei Paragraphen) die vielerlei Eiizelbestim 
mungeii, die er znnächst entwickelt hat, zu drei Hauptthesen zusam- 
men. (Daß diese drei Thesen in der Tat das Voraufgegangene ab- 
schlieBen, zeigt sich äußerlich schon daran, daß das Folgende eine ge- 
scluclitliclie Differenzierung des bis dahin prinzipiell Entwickelten 
ist: die Erörterung des Gegensatzes von »antik und modemu.) Diese 
drei Thesen lauten: u$ 40. Der Charakter der wahren Mytliologie ist 
der der Universalität, der Unendlic1Jreit.a 41. Die Dichtungen der 
Mythologie können weder als absichtlich noch als unabsiclitlicli ge- 
dacht werden.« D$ 42. Die Mytliologie kann weder das Werk des ein- 
zelnen Mensdien noch des Gesclilechts oder der Gattung seyn (sofern 
diese nur eine Zusammensetzung der Individuen), sondern alleiu des 

Geschlechts, sofem es selbst Individuum und eine111 einzelnen Men- 
schen gleich ist< (5,413 f.). 

Die mittlere dieser drei Bestinm~mgen der Mythologie gibt offen- 
sichtlich den prinzipiellen Sacliverhalt der >Identität von Freiheit und 
Natura wieder, um dessentwillen die Mythologie wie die Kunst über- 
Iiaupt für Schellings Philosophie relevant ist. Die voraufgehende, die 
von der ~Universalitäta und irunendlichkeits spriclit, wie die fol- 
gende, die von der Einheit des Individuums iuit der Gattung spricht, 
bezeichnen die Konkretionen dieses Prinzips am Phänomen der 
Mytliologie. Wir erläutern diese drei Grundbestimmungen der 
Mythologie an Hand von Schdings eigenen Erklärungen im Gaiizen 
dieses der Mythologie gewidmeten Teils der Vorles~uigen zur Philo- 
sophie der Kunst und einigen illustrierenden Stellen aus den folgenden 
Abschnitten dieser Vorlesungen. Dabei wird sich die mittlere Be- 
stimmung: Identität von nAbsichtlidJceita und au'nabsichtlid&eita 
zugleich als Scheliings Defuiihon des aSymbolu-Begriffs erweisen. 

I. Den Gedanken der Universalität oder Totalität macht ScheUing 
an dem Inhalt der Mytliologie, den Göttergestalten, klar. Die Mytho- 
logie, das >Ganze der Götterdichtiingenu (wie sie Sclielling in s 37 
de f~e r t ,  5,409). hat es - in den Erzählungen von der Herkunft und 
vom Handeln der Götter - mit vielen verschiedenen Weseii, mit Ge- 
stalten zu tun. Aber das Eigentümliche dieser Gestalten, der Götter- 
gestalten, ist nach ScheUing dies, daß das Begrenzte hier zugleich 
sabsolutu ist. "Reine Begrenzung von der einen und ungetheilte Ab- 
solutheit von der andern Seite ist das bestinnnende Gesetz aller 
Göttergestalten<( ($30, j. 391f.) In der folgenden, nälierenErklärung 
wird aus diesein »Gesetz« sogleich der innere Zusammenhang der 
Göttergestalten mit der Kunst und ihre Bedeutung für die Kunst ab- 
geleitet: »Nur dadurch erstens, daß sie streng begrenzt, daß also sich 
wechselseitig einschränkende Eigenschaften in einer und derselben 
Gottheit sich aiisschließen und absolut getrennt sind, und [zweitens] 
daß gleichwohl innerhalb dieser Begrenzung jede Form die ganze 
Göttlichkeit in sich empfängt, liegt eigentlich das Gehe ind  ilues 
Reizes und ihrer Fähigkeit für Kiinstdarstdlungen. Dadurch erhält die 
Kunst gesonderte, beschlossene Gestalten, und in jeder doch die Tota- 
lität, die ganze Göttlichkeitn (5, 392). 
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Dieses Grundgesetz der Mythologie, das Z~igleicla von Begrenzung 
und Absolutheit, maclit Scheiling ud~uch Beispiele verständlicli« 
(a.a.0.). Dabei beruft er sich auf Kar1 Phitipp Moritz  und dessen - 
ebenso wie seine friiliere Sclirift: »Uber die bildende Nachahmung des 
Schönen« (1788) in Rom und aus dein Unigang mit Goethe hervor- 
gegangene - vGötterlehre(< von 1791 (5, 393 und 412)~~.  

Schelling erklärt die Beliaiiptung, daß im F a k  der ngriechischen 
Götterwdt« gesonderte, besclilossene Gestalten eine Totalität ent- 
halten, an einem Sacliverhalt, den Moritz in den Abschnitten über die 
einzelnen Götter überd hervorhebt: die jeder Göttergestalt eigene 
Gegeitsätzlichkeit. So sei Athene niclit nur das *Urbild der Weisheits, 
sondern auch das uUrbild der Stärke« (5, 392; vgl. Götterlehre S. 121- 

125). Sie ist uzugleich das Urbild und die ewigeErfinderin aller Kunst, 
und die fiirchtbare Zerstörerin der Städte, die verwundende und die 
heilende<< (5,401; vgl. Götterlehre S. 123f.). Apollons Geschosse »ver- 
tilgenschaareiiweise, was ihm verhaßt ist«, er ist aber auch >der Erzen- 
ger des lieilbringendenAesk~dap« (5,403 ; vgl. Götterlehre S. ~op-115). 

Mit dieser Gegensätzlichkeit, in ihr, besitzt jeder der griechischen 
Götter seine unverwechselbare Eigenart. So sieht Schelling (der über 
die bloße Feststellurig der Gegensätze bei Moritz deutend hinauszu- 
gehen versucht) in Atliene das  sinnb bild der absoluten Form und des 
Universums, als [des] Bildes [vom Urprinzip], das zumal, in seiner 
ganzen Form, olme Zeit aus dem ewigen Princip entspringt* (5,400); 
und er erklärt: die zwischen *Erfindung« und ~Zerstörungn, zwischen 
Rat und Strenge, zwisclien Hilfe und Schrecken erscheinenden Gegen- 
sätze stören sich niclit, da ain ihrem Bild doch d e s  sich auf Eines 
reducirt, daß sie nämlicli die unbewegliche, immer gleiche, unver- 
änderliche Weisheit ist<< (j, qorf.). Und Apollon ist tötend und hei- 
lend, rächend und Führer der Musen als der eine nGott des Lichts, der 
Ideen, der lebendigen Gestaltu (5, 403). 

Bei Moritz fmdet sich für dieseii universalen und eben damit gött- 
lichen Charakter, der jeder einzelnen Göttergestalt in ihrer Besonder- 
heit zukommt, in dem Abschnitt über »Merc~u« die gültigste Formu- 
iiernng. In Herines, der als Götterbote und Totengeleiter zugleich der 
Gott der Diebe ist, sclieint ja in besonderem Maße Disparates ver- 
bunden zu sein. ~Sclialkheit und List ist hier mit der Macht der Gott- 
Iieit und mit Unsterblichkeit gepaart*, stellt Moritz fest und fügt, aufs 

Ganze der griecliüclien Mythologie gewandt, liinzu: »Die Pliantasic 
setzt ihreii Göttergestalten keine Schranken, - sie läßt bei jeglicher den 
lierrschenden inwoliiienden Trieb in seinem weitesten Uwlfange spielen, 
und fülirt ihn gern bis auf den Punkt dcs Schädlichen hin; eben weid in 
diesen Dichtungen die großen Massen vonLicht und Schatten, und die 
f~~rclitbaren Gegensätze in der Natnr sich zusanimendräiigeii, die 
sonst das Auge nur zerstreut und einzeln wahrnimmt; und weil ge- 
wissermaßen jede Göttergestalt das Wesen der Dinge selbst, alis irgend 
einem erhabenen Gesichtspunkt betrachtet, in sich zusaminenfsßt« 
(Götterlehre S. 155f.). 

Die Universalität besteht hier also darin, daß zwar jeweils ein be- 
stimmter nTrieb«, ein bestimmtes Verhältnis zu den Dingen »Iierr- 
schendn ist, daß es sich hier um besondere iiDaseinsmäclate« handelt: 
die r>Weislieitu in allein Handeln und Herstellen oder den Geist des 
Streits und der Zerstöriing (Ares im Unterschied z ~ i  dem nur den Krieg 
verkörpernden römischen Mars) oder den Glanz und die Gewalt der 
Liebe oder jene Macht des Begrenzens, Sclieidens, Auseinander- 
lialtens, Maßgebens und damit der Erkenntnis, samt ilirem Grund: der 
Erinnerung, und ihrer Folge: der Prophetie (vgl. 5, 404 und 414), als 
die der Gott Apolion das besondere Wesen der Griechen selbst unter 
den Völkern verkörpert, - daß aber diese besonderen uM'ächte« 
(Moritz) jeweils dem Wesen der Dinge zugehören, also Seinsweisen 
alles Seienden sind. 

Die Begrenzting ist, näher besehen, nicht nur ohne Widerspruch zu 
der Universalität zu denken; sie ist vieliiaelir die Bedingung des Wirk- 
lichkeitsbez~i~s der Götter. So ist Athene zwar ndas Urbild der Weis- 
heit und Stärke in Vereinigung, aber die weibliche Zärtliclikeit ist ihr 
genommen; beide Eigenschaften vereinigt würden diese Gestalt zur 
Gleichgültigkeit und demnach mehr oder weniger zur Nullität redu- 
ciren* (5, jgz). Wäre der Aphrodite ~zngleich die kalte Weisheit der 
Minerva verliehen, so wären ohne Zweifel ihre Wirkungen nicht so 
verderblich, als es die des trojanischen Krieges sind, den sie veranlaßt, 
uni die Lust ihres Lieblings zu befriedigen. Aber dann wäre sie auch 
niclit nielir die Göttin der Liebe« (5,3gzf.). In der Begrenzung be- 
ruhen also gerade die weltumfassenden awirkungens der Götter. Die 
Begrenzung, die Gestalthaftigkeit, ist niclit nur kein Einwand da- 
egen, sondern sogar der Grund ihrer universalen Macht. 



Und weiter gründet in dieser durchgängigen Begrenztlieit der Zu- 
sammenhang der Götter untereinander. In der zuletzt zitierten Äußerung 
(über Aphrodite) hatte Schelling Moritz fast wörtlich zitiert (vgl. 
Götterlehre S. 132). So weist er aucli im Anschluß daran ausdrücklich 
auf ihn hin: »Man kann also ... mit Moritz sagen, daß es eben die 
gleichsam fehlenden Züge sind in den Erscheinungen der Götter- 
gestalten, was ilmen den höchsten Reiz gibt und sie wieder unterein- 
ander verflicht« (5, 393; die Stelle in der Götterlelwe: S. 133, vgl. aucli 
S. 148). Jeder Gott ist selbst eine W e l t  (keine Person und aucli keine 
Gegenstands-, Denk- oder Handlungsregion). Demgemäß sagt Schel- 
ling: >Die Götter bilden nothwendig unter sicli wieder eine Totalität, 
eine Welt« ($34, 5 ,  399). -SO viel zurErläuterung jenes Merkmals der 
Mythologie, auf das ScheUing un Transzendentalsysteni den Gedan- 
ken einer mehr als nur absiclitlichen Entstehung gründet: die ,>Hat- 
monie, mit der alles zu Einem großen Ganzen vereinigt ist«. 

z. Die gleiche Begründung fuidet sich aucli in den Vorlesungen 
zur Philosopliie der Kunst. Die mittlere jener drei Hauptthesen über 
die Mythologie (mit denen Schelling deren allgemeine Darstellung 
abschließt): #Die Dichtungen der Mythologie können weder als ab- 
sichtlich noch als unabsichtlicli gedacht werdena (5,414). wird hier 
aus einem Merkmal der Mythologie begründet, das Schelling in un- 
mittelbarem Zusanlmenhang mit demjenigen der Totalität sieht: dem 
Merkmal der »unabhängigen Existenz« der mydiologischen Gestalten; 
und das wiederum bezeichnet Schelling durch den Begriff des 
oSymbols«. Auf den Paragraplien, der diesem Begriff gewidmet ist, 
§ 39 - es ist einer der umfangreichsten dieser Vorlesruigen ( 5 ,  406- 
413) -, beruft sicli Schelling bei der zitierten Haiiptthese (über die 
Indifferenz von Unabsiclitlichkeit und Absichtlidikeit der My- 
thologie, § 41) zur Begründung des Gedankens der ~Unabsichtlicli- 
keits. 

Das Manmit der >Absichtlichkeit« ($Die Mythologie kann nicht 
als unabsichtlich gedacht werden<<) folgt nach der Erläuter~iiig dxraus, 
daß die Mytliologie *nicht bedeutungslos« ist; das entgegengesetzte 
Moment der Unabsiclitlichkeit folgt daraus, daß sie nicht »um einer 
Bedeutung d e n  erfundena sein kann. Dieses Moment der Absichts- 
losigkeit: die Gestalten der Mythologie sind nicht um einer Bedeu- 

tung willen zustaiidegekom~iien, macht den Charakter der ~ U n a b -  
hängigkeit<< aus. Dieses Merkmal definiert Schelling (bevor er es an 
Hand des Symbol-Begriffs näher erklärt) in F, 35, ini Ansclduß an den 
Satz iiber die Totalität der griecluschen Mythologie: a§ 35. Einzig, 
indem die Götter unter sicli eine Welt bilden, erlangen sie eine.. . un- 
abhängige poetische Existenz* (5, 399). 

Die allgemeine (metaphysische) Bedeutung dieses Sachverhalts ist in 
der Erläuterung des Satzes ausgesprochen: »Dadurch, daß alle Ge- 
stalten als für sich bestehende Wesen in allen Verwicklungen und 
Verliälmissen betrachtet werden, daß sich unter ihnen selbst wieder 
ein Kreis von Beziehungen und eine eigne Geschichte bildet, erlangen 
sie die höchste Objektivitätu (5,400). Mit >>poetischer Unabhängig- 
keitn ist die Unabhängigkeit der mytliologischen Gestalten von 
menschlichen Absichten, ilire - wie Schelling in diesem Sinn von 
*Objektivität« auch sagt - Realität gemeint. Im Unterschied aber zu 
denjenigen älteren lind neueren Erklärungstheorien, die in den ver- 
schiedenen »Mytliologemen« einen #Kern« oder vSpuren« von »ob- 
jektiver Wirkiichkeit« nachzuweisen versuchen, ist für ScheIling - in 
seinem frühen wie in seinem späten Denken - die ddealität«, also die 
~Bedeutungn, der sinngebende Charakter der Mythologie das Aus- 
schlaggebende. So sucht er selbst nocli die offeiikundigen Anzeichen 
»historischer« Grundlagen der Mythologie zu bagatellisieren, weil er 
beiilirer Überbewertung den deutenden, das *Wesen der Dinge« offen- 
bar machenden und insofern allgeineingültigcn, Charakter derMytho- 
logie verkannt sieht: *Olme Zweifel ist es die am meisten prosaische 
Ansicht dieser Dichtungen, nach welcher ein großer Theil der Götter- 
geschichte Spuren großer Natur-Revolutionen in der Urwelt, die 
Götter selbst uralte Könige bedeuten u.s.w. Hiermit ginge nun selbst 
die Beziehuiig der ~ytliologie auf Anschauung des Universums und 
der Natur anders als in der Iustorisclien Beziehung, d. 11. es ginge das 
schlechthin Allgemeingültige derselben verloren« (5, 412). Nicht, daß 
Schelling einen historischen Grund der Mythologie bezweifelt: *Ohne 
Zweifel« habe, »was in den Dichtungen der Mythologie lebt, einst 
wirklich existirt«. Aber das sei nicht das Entscheidende: »Die mytho- 

ichtungeil selbst sind doch von einer solchen Wahrheit 
unabhängig und ganz allein in sich selbst zu beaachteng 
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Sclielliiig siehc an der Mytliologie - und das ist der Ausgangs~ui&t 
seines Interesses -, diß sie dieWelt, das menschliche Dasein in alleii 
Situationen deutet. Das gilt für die Stell~uig des Mythos bei Homer wie 
bei Pindar und den Tragilccrii oder in den1 Figurensclini~ick der 
Tempel: historisclie und lokale Begebenheiten werden im Lidit des 
Mythos beguifen, 

Sclielling sieht aber zugleich - und das macht das ~&icl i t  seines 
Interesses aus -, daß diese Art von Deutung der Wel t  nicht ersetzbar ist. 
Das ist der Sinn der vielbesproclienen Erklärung des Charakters der 
Mythologie in diesen Vorlesungen: uSeyn« und »Bedeutung« seien 
hier nicht zu unterscheiden (5, 409-411). Diese Erklärung bringt in 
einer dieser ~identitätsphilosopluschen« Periode gemäßen Formel deii 
Sachverhalt zum Ausdruck, daß die griechische Mythologie weder 
naiv (und dvnit rational überbietbar) noch willkürlich (imd damit in 
andere »Spraclien« übersetzbar) ist. 

Beides ist in dem Grundsatz von Moritz ausgesproclie~i, den sich 
Schelling zu eigen macht: Es sei nötig, diese r>l)iclitungen gerade so 
zu nehmen, wie sie sind« (Götterlehre, S. 4). Moritz verweist zur Er- 
läuterung dieses Grundsatzes sogleich auf den höchsten der grieclu- 
sclien Götter: Wenn man sage, Jupiter bedeutet den Äther, »so drückt 
man doch dadurch nichts weniger als den Begriff Jupiter aus<i. Und 
das verdeutlicht er durch deii Hinweis auf ein Kunstwerk, in dem 
diese Göttergestalt sichtbar Gestalt geworden war: uWer würde wohl 
z. B. bei dem Anblick der Bildsäide des Jupiter von Phidias Meister- 
hand zuerst an die obere Luft gedacht haben, die durch den Jupiter be- 
zeiclinet werden soll, als wer alles Gefühl für Erhabenheit und Scliön- 
heit verläugnet hätte, und im Stande gewesen wäre, das liöcliste Werk 
der Kunst wie eine Hieroglyphe oder einen todten Buchstaben zu 
betrachten, der seinen ganzen Werth nur dadurch hat, weil er etwas 
außer sich bedeutet« (Götterlehre S. qf.). 

Was Scheliing mit der Nichtimterscheidbarkeit (der >Indifferenz<<) 
von rSeyn« und *Bedeutung« meint, wird aus dem Gesensatz deutlich. 
Moritz spricht von der ~Hieroglyphea; und kurz davor gebraucht er 
den Ausdruck, der die Folie für die Symbol-Theorie der deutschen 
Klassik bildet: In der #Bedeutung<< den Zweck der Mythologie zu 
suchen, hieße, sie oin bloße Allegorie« aufzulösen (Götterlehre, 
S. 3).5B Im Falle der ~Allegoriea läßt sich die Bedeutung vom Sein, die 

Idee vom Gegenstand trennen. Die Allegorie (die »Iiieroglyplie<i) ist 
ein willkürlich vereinbartes Zeichen für einen theoretischen oder 
praktischen (z. B. moralischen) Begriff. Im Unterschied dazu kann - 
um zunäclist mit Beispielen zu sprechen - eine junge Röineriri mit 
ihrem ICind auf einem Bild von Raffael Maria mit dein Jesuskind ndar- 
stellen« und damit, daß die Dargestellten als Maria und Jesus erschei- 
nen, in ihnen das Mütterliche und das ICindhafte drr Welt, die Her- 
kunft und die Geborgenheit des menschlicheii Gesclileclits. So erklärt 
Schelling in einem Abschnitt über das usymbolische Gemälde«, nach- 
dem er zunächst von der Synlbolilc lustorischer Gestalten gesprochen 
hat (uvon letzterer Gattung ist der Parnaß und die Sdiule von Athen 
des Raphael, welche die ganze Philosophie sinnbildlich darstellte): 
*Die vollkommenste symbolische Darstellung aber ist durch bleibende 
und unabhängige poetische Gestalten einer bestimmten Mythologie 
gegeben. So bedeutet die heil. Magdaleiia nicht nur die Rem, sondern 
ist die lebendige Reue selbst. So ist das Bild der heil. Cäcilia, der 
Schutzheiligen der Musik, nicht ein allegorisches, sondern ein symbo- 
lisches Bild, da es eine von der Bedeutung unabhängige Existenz hat, 
olme die Bedeutung zu verlieren. So das Bild Christi, weil es die ganze 
Identität der göttlichen und menschlichen Natur anschaulich dar- 
stdt. Ebenso ist das Bild der Madonna mit dem Kinde ein symbo- 
lisches Bild. Das symbolische Bild setzt eine Idee als vorausgeliend 
vokaus, die symbolisch wird dadurch, daß sie historisch-objektiv, auf 
unabhängige Weise anschaulich wird« (5, 555).57 

In diesen wie in Moritz' Beispielen kommt unwillkürlich sclion 
zum Ausdruck, daß der hier, an der griechischen Mythologie ent- 
wickelte Begriff von Mythologie als Symbolik - im Unterschied zu 

m späteren, am ganzen Altertum, auch dein Orient, entwickelten 
ythologischen Symbol-Begriff von Creuzer bis zu Bacliofen und 

- von vornherein in seinem eigenen Kunstcharakter begriffen 
. Das Entscheidende ist hier, an dem xklassisclien« uMythologie(<- 
Symbolu-Begriff, nicht das Mythologisclie in1 Allgemeinen, soii- 

s Olympische. Ilier wird - im Hinblick auf Homer und im 
en an Winckelrnann - von Goetlie und Moritz und im An- 

beide von Scheliing bei aller, heute nicht mehr zu bestrei- 
'sthetischem Verkürzung das gestalthaje Wesen der olym- 

echischen Religiosität, die in der Substanz des griechischen 
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Weltverhaltens gründende Notwendigkeit der Kunst als statuariscli- 
dramatischer Gestaltung, erkannt. 

Was durch die dichterische und plastische Form der Phänomene, an 
denen Moritz und Schelling ihre Begriffe von Mythologie entwickeln, 
schon unausdrücklich gesagt ist, das wird von beiden auch ansdrück- 
lich gesagt: von. Moritz, wenn er die Menschengestaitigkeit der 
griechischen Götter aus dem Bedürfnis der Griechen erkläit, in dem 
nunendlichen, Unbegrenztenu des Lebens durch ~Bildung und Form« 
einen Halt zu fmden (Gitterlehre S. 98); und von Scheiiimg, wenn er 
die griechische Mythologie als durch einen, ziierst in Homer ver- 
körperten, >rgemeinschaftlichen Kunsttrieha oder »Kunstgeistu der 
Griechen entstanden sieht (5,415). 

Nach diesem Hinweis auf die ursprüngliche Zusammengehörigkeit 
von Mythologie und Kunst bei den Griechen und die SymhoW in 
der Renaissance-Kunst wird die Stelle, an der Schelling seinen Symbol- 
Begriff unmittelbar erMärt, nicht dazu verleiten, die >ilndi&renz von 
Seyn und Bedeutung« als ein aästhetisches«Wnnschbild zu verstehen. 
Schelling erklärt seine Behauptung, sdie Mythologie überhaupt und 
jede Dichtung derselben insbesonderen sei ~ymbol isch  zu begreifen«, 
aus der ~Forderung der absoluten ICunstdarstellungn. Von dieser sagt 
er, sie sei: ~Darstellung mit völliger Indifferenz, so nämlich, daß das 
Allgemeine ganz das Besondere, das Besondere zugleich das Allge- 
meine ist, nicht es bedeutet. Diese Forderung ist poetisch gelöst in der 
Mythologie. Denn jede Gestalt in ihr ist zu nelnnen aE &, was sie 
ist, denn eben dadurch wird sie auch genommen als das, was sie he- 
deutet. Die Bedeutung ist lüer zugleich das Seyn selbst, übergegangen 
in den Gegenstand, mit ihm eins. Sobald wir diese Wesen etwas be- 
deuten lassen, sind sie selbst nichts n~ehr. Allein die Realität ist bei ihnen 
mit der Idealität eins, d. 11. auch ihre Idee, ihr Begriff wird zerstört, 
wofern sie nicht als wirklich gedacht werden. Ihr liöchster Reiz be- 
ruht eben darauf, daß sie, indem sie bloß sind ohne alle Beziehung - in 
sich selbst absolut -, doch zugleich immer die Bedeutung durch- 
schimmern lassen~ (5,411). 

An dieser Stelle beruft sich Schelling noclnnals auf Moritz: »Es ist 
ein großes Verdienst, das sich unter den Deutschen und überhaupt 
zuerst Moritz gemacht hat, die Mythologie in dieser ihrer poetischen 
Absohitheit darzustellen. Obgleich die letzte Vollendung der Ansicht 

bei ihm fehlt, und er nur zeigen kann, daß es nut diesen Dicht~uigeii 
so sey, nicht aber die Nothwendigkeit und den Grund davon, so 

waltet doch in seiner Darstellung durchaus der poetische Sinn, und 
vielleicht sind die Spuren Goetlies darin erkennbar, der diese Ansich- 
ten durchaus in seinen eignen Werken ausgedrückt und sie ohne 
Zweifel aucli in Moritz geweckt liatu (5,412). 

Diese Betrachtung von Scliellings Symbol-Begriff in den Vor- 
lesungen zur Pliilosoplue der Kunst soli dazu dienen, ScheUings Be- 
stimmung des Grundcliarakters der ICunst ais einer ~bewnßtlosen Un- 
endlichkeit« im Transzendentalsystem von einer irrationalistischeu 
Mißdeutung frei zu halten. Das Merkmal der uUnendliclikeit«, das 
Signuin der Unergriindlichkeit, das Scheliing hier im Sinn hat, ist 
gerade die Entschiedenheit und Bestimmtheit der Gestalt in der 
griechischen und d e r  aklassischenu Kuiist. Mit >Unendlichkeit<< und 
»Bewußtlosigkeita ist hier nichts weniger als ein romantischer Däm- 
mer- und Traumznstand oder ein niystiscli-dunkles Almen genieint, 
überhaupt nichts Nächtiges, sondern das Geheimnis der taghellen 

Kein Name fällt in dem Absclinin über die Mythologie so oft wie 
der Homers. Die gleiche Bemerkung, mit der Schdling im Transzen- 
dentalsystem das Beispiel der griechischen Mythologie als Zeugnis fiu 
die ubewußtlose Unendlichkeit« einleitet, daß sie nämlich einen »un- 
endlichen Sinn in sich scl&eßt«, gründet Sclielling in den Vorlesungen 
auf den #Zauber der homerisclienDichtnng«.Darauf, daß diese- wiedie 
«ganze Mythologie« - die iBedentung« »auch alsMöglichkeit enrhältc 
(aaucha: d.h. obwohl sie nin sich sclbst absolut ist*), »darauf berulit 
die Unendlidikeit des Sinns in der griechischen Mythologie« (5,409f.). 

Wenn Scheiling am Scliluß von S I  von der nunergründlichen 
Tiefe<< spricht, die uder wahre Künstler, obwohl er mit der größten 
Besonnenheit arbeitet, unwillkürlich in sein Werk legt und welche 

eder er noch irgend ein anderer ganz zu durclidriiigeii vermag< 
,619; vgl. oben C. ~qg) ,  wenn er in der Münchener Rede von 1807 
einem hohen Werk der Kunst >mit der liöclisten Klarheit des Ver- 

andesu ujene unergründliche Realität« verbunden sieht, >durch die es 
nem Naturwerk ähnlich erscheint« (7, joof.), so läßt sich dieses 
oment der Unergründlichkeit nun deutlicher als eine Wirkung er- 
'ren, die mit jener höchsten Klarheit zusammenhängt. Sclielling 
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spricht gerade der ugriecliischeii Kunst uiid Poesie* den Charakter der 
~d~irchgängigen Rationalität« zu und unterscheidet davon die nnio- 
dernea (christliche) UPoesie und Kunsta als »die irrationale, insofern die 
negative Seite der alten Kunst" (die eben darum - im Uiitersclued zu 
der alten - einer eigenen Rechtfertigung bedarf). 

Mit dem Merkmal der ~bewußtlosen Unendlichkeit«, der Undurch- 
dinglichkeit und Unergründlichkeit, ist von Sclielling also jener 
Rätselcharakter gemeint, der gerade den klassischen Werken eigen- 
tümlich ist, und der sich in der Dauer des Umgangs, in der Wieder- 
holuiig der Begegnung, in dcr Intensivierung der Interpretation nur 
steigert.6s In demParagraphen der Vorlesungen, in dem Schelling den 
Charakter der wahren Mythologie« als denjenigen der >Universalität, 
der Unendlichkeit<, definiert ($ ho), gebraucht er bei der Erläuterung 
die gleiclien Worte, mit denen er iin Transzendentalsystem den 
Griindcharakter der Kunst als einer nbewußtlosen Unendlichkeitu an1 
Phänonien der Kunst begründet hat: ))Diese Unendlichkeit muß sich 
gegenüber dem Verstand dadurch ausdrücken, da8 kein Verstand 
fähig ist, sie ganz zu entwickeln, daß in ihm selbst eine unendliche 
Möglichkeit liegt, imnier neue Beziehungen zu biidena (5,414). 

3. E i  Punkt ist nut der Einsicht in die immanente Rationalität des 
mythologisch-symbolisclien Charakters der Kunst noch nicht berührt, 
ein Punkt, der in dem uästhetischen« Kunst- und Mythologiebegriff 
von Moritz und Goethe auch nicht enthalten ist, der aber gerade für 
Schellings Interesse an der ICunst das Entscheidende seim niuß: der 
Bezug der Kunst zur Wirklichkeit des Mensclien, zur Geschichte. In 
einem allgemeinen C i  ist zwar »der Mensch* der einzige Maßstab 
jenes in Rom entstandenen Mytliologi+Begriffs. Abcr es fehlt doch 
der Gedanke an einen Zusammenhang der K~uist mit der gescluclit- 
lichen Verfassung des Mensclien, mit demjenigen, was nach der 
transzendentalphilosophisclien Einsicht den Grund der Objektivität 
ausmaclrt: der ~Wechselwirkung der Individuena, also der Gesellschaft. 
Es fehlt - im Hinblick auf die Griechen selbst gesproclien - der Ge- 
danke an den Zusammenhang der Mytliologie und der Kunst mit der 
Polis. Es fehlt dasjenige, was Sclielliig (in den Würzburger Vor- 
lesungen iiber das »System der gesamten Pldosophie« von 1804) mit 
dem platonischen Begriff das rrohis~iitiv nennt (6, 576). 

Auf deii gleichen Punkt gelangt man, wenn inan sich die Frage 
stellt, was der Gedanke an die alte Mythologie für die moderne Welt 
bedeuten kann, eine Frage, der man freilich schon von vornherein 
ausgewichen ist, wenn man die antike Mythologie lediglich in einer 
allgemein menschlichen (aidealen«) und damit zeitlosen Gültigkeit 
auffeßt. Unter einem solchen Gesichtspunkt konnte der Glaube ent- 
stehen, man brauche nur die rechten nsymbolischen« Gegenstände aus 
dem ewig gültigen Vorrat der Antike, z. B. aus Philostrats Gemälde- 
beschreibungen, wieder liervorzuholen, um den unsicher gewordenen 
Malern und Bildhauern der eigenen Zcit zu einer des Wetteifers mit 
der Antike fähigen neueii Kunst zu verhelfen. (Diesem Irrtum ist 
Goethe freilicli auch nur in der Theorie der bildenden Kunst und der 
darauf gegründeten Weimarer ICunstpolitik, nicht z~iletzt unter dem 
unheilvollen Einfluß Meycrs, eine Zeitlang erlegen, während er in 
seiner eigenen dicliterisclien Praxis davon frei war.) Diese Frage: was 
mit der Einsiclit in den mytliologischen Grund der Kunst bei den 
>Alten< heute anzufangen ist, führt auf die vorher genannte zurück: 
wie überhauyt die Mythologie mit der Wirklichkeit ihres Zeitalters, im 
Falle der Griechen mit der Polis, zusammenhängt. 

Offenbar ist das der Punkt, den ScheUing meint, wenn er sein Lob 
auf R. Ph. Moritz und dessen Gedanken der ~poetiscbeu Absolutheitt 
mit der Einschränkung versieht: »Obgleich die letzte Vollendung der 
Aniicht bei ihm fehlt, und er nur zeigen kann, daß es mit diesen Dicli- 
tungen so sey, nicht aber die Nothwendigkeit und den Grund davon« 
(5,412; S. oben S. ~gzf.). Daß gerade in dieser Frage f i i ~  Sclieliiig das 
Ziel seiner ganzen Beschäftigung mit der Mythologie liegen muß, ist 
klar, weil erst in der Notwendigkeit und dem Grund ihre prinzipielle 
Verbindliclikeit, nicht nur ihre poetische, sondern auch ihre im poe- 
tischen Charakter steckende metaphysische Wahrheit beruhen kann. 

Diese *Vollend~ing« in der Bestimmung der Mythologie und, sofern 
sie ein »Beispiel« ist, auch des Grundcharakters der ICunst gibt die 
dritte der genannten Abschlußthesen zur Mythologie in den Vor- 
lesungen, der Paragraph qz, der von der Entstehung der Mytliologie 

elt. (Nach der etwa drei Seiten umfassenden Erläuterung der 
tioii, die uns hier allein zu beschäftigen braucht, geht Sclielling 

den ~Gegensatz der antiken und modernen Poesie in Bezug auf 
thologien ein. Auf dieses Thenia verwendet er - nocli innerhalb 
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von § 42 -nicht weniger als 35 Seiten und widmet ihm dami auch die 
noch folgenden Paragraphen dieses Abschnitts.) Uns interessiert der 
Grundsatz selbst (unabliängig von seiner besonderen geschichtlichen 
Konsequenz), weil er offensichtlich dasjenige Moment am *Beispiel« 
der griechischen Mytliologie erklären hilft, das Sclieliing im Transzen- 
dentalsystem ~ n i t  der Bemerkung über ihre ~Entstehung unter einein 
Volku meint. (Vgl. zum Folgenden: Band I, S. 240-244.) 

Die These von § 42 lautet: uDie Mythologie kann weder das Werk 
des einzelnen Menschen noch des Gesclilechts oder der Gattung seyn 
(sofern diese nur eine Zusammensetzung der Individuen), sondern 
allein des Gesclilechts, sofern es selbst Individu~im und einem ein- 
zelnen Menschen gleich ist« (5, 414). Das Neue gegenüber dem 
»ästhetisdien« (immanent poetischen) Mythologie-Begriff von Goethe 
und Moritz ist hier offensichtlicli der Gedanke des nGesclilechts«, der 
Gedanke daran, daß die Mythologie in einem ursprünglichen Bezug zii 
der Gesellschaft ihrer Zeit steht, mit ihr entsteht und ihr Denken und 
Handeln prägt. Die Bedeutung der homerischen Epen f ü r  die nach- 
folgende griechische Welt oder die Bedeutung der djährliclien 
Tragödiena~iffühnuigen für die attische Polis sind nur zwei hervor- 
ragende Zeugnisse der Orientier~ing und damit Konstituierung des 
griechischen Daseins in dem Kosmos der ~Mythologiee. Erst darin, in 
dem konstitutiven Zeit- oder Geseilschaftsbezug, besteht ihre über- 
ästhetische Verbindlichkeit, ilire Objektivität. (Es ist also - um das a n  
dieser Stelle iin Hinblick auf die erwähnte historische Koiisequenz 
dieses Paragraphen einzuschieben - gerade der Grund der objektiven 
Wahrheit, der die Geschichtlichkeit und damit die Einschränkung der 
Gültigkeit der Mythologie ausmacht. Scheliiug entfernt sich aus dem- 
selben Grund von dem klassizistische11 Begriff der Mythologie, wes- 
halb er init der geschichtlichen Wahrheit der griechischen Mythologie 
Ernst zii machen anfängt.) 

Diese Ergänzung zu dem upoetisclien« Mythologie-Begriff von 
Goetlie und Moritz ist in der ersten Hälfte der Erklärung zur These 
voii § 42 von Sclielling ausgesprochen: Die Mythologie kann nicht 
das Werk des Einzelnen sein, *weil die Mythologie absolute Objektivi- 
tät haben, eine zweite Welt seyn soll, die niclit die des Einzelnen seyn 

kann< (5. 414). 
Wäre das alles, was Schelling sagte, dann könnte man hier schon - 

wie man das von Scliellings späterer »iPlulosoplue der Mytliologiea 
zu tun pflegt - davon sprechen, daß Sclielliig eine einfache Wendung 
von dem spielerischen Mytliologie-Begriff des 18. Jahrhunderts weg 
zu einem realen hin, voiii schönen Scliein zur ernsten Wahrheit, vom 
Ästliehsclien zuin Religiösen vollzogen habe, eine Vorstellung, nach 
der das Neue (= Wahre) durch ein Verlassen des Alten (= Un- 
wahren) gewonnen worden ist. Doch so einfach steht es eben nicht. 
Schelliig hebt den poetischen Begriff der Mythologie und damit 
denjenigen Grundzug an ihr, der sie beispielhaft für die Kunst macht, 
nicht auf. Es steht viehneh so, da@ das Poetische, die Knust, selbst von 
Scheliing, indem er Ernst macht mit dein geschichtlicli-religiösen 
Charakter der Mythologie, neu begriffen wird. Das ist in der zweiten 
Hälfte des Gedankens von 42 ausgesprochen. 

Was nämlicli heißt dem die zweite Bestimmung der These: die 
Mythologie kann auch nicht, also nicht nur, >das Werk des Ge- 
schlechts oder der Gattung seyn«? Was Schelling damit mcint, geht 
aus dem - im Hauptsatz in Parenthese gesetzten - Zusatz hervor; 
diesen wiederholt Scheliing in der Erlä~iterruig wid entnimmt darans 
den auf den ersten Blick unscheinbar klingenden Grund dieser zweiten 
Hälfte des Gedankens über die Geschichtlichkeit der Mytliologie: 
 nicht eines Geschlechts oder der Gattung, sofern sie nur eine Zu- 
sammensetzung der Individuen, denn alsdann wäre sie olme harmo- 

1 

i 
nisclie Zusammenstimmung« (a.a.0.). 

Was heißt oharrnonische Zusanzmenstimmungu? Zur Erklärung hilft 

I die Uberlegung, was mit dem Gegenteil gemeint sein kann; offenbar 
nicht ein Zustand, der das Gegenteil von Zusammenstimmung ist, son- 
dern vielmehr ein Zustand, der auch iii einer Zusammenstimmung 
besteht, aber einer solchen, die das Gegenteil von »harmonisch<i ist. So 
kann das »Geschlecht« zusammenstimmen, indem die Individuen 
durch eine über sie (über ihr Handeln oder über ihr Denken) ausgeübte 
Macht musammengesetzt« werden. In einem solchen F d  ist die Zu- 
sammenstimrnung der Individuen, die die jeweilige Einheit des #Ge- 
schlechts« ausmacht, disliarmoniscli. 

1 Das erste Moment: wonach die Mytliologie das Werk und die 

/ Sache ueines Geschlechts« sein muß, weim ihr oabsol~ite Objektivitäts 
zukommen soll, ist also niir die eine Seite. Man kann hinzufügen: 
dieser Tatbestand, eine Zusainmenstimmung überhaupt, ist auch ohne 



Mytliologie erreichbar, nämlidi durcli alle Arten von staatlicher Ge- 
sellschaftsordnung. Der Tatbestand, den Sclieiling im Sinn hat, ist 
vollständig erst dnrch den anderen Teil des Hauptsatzes bestimmt: 
Die Ztisammenstimmung muß von solcher Art sein, daß .die Gesell- 
scliaft mit den Individuen übereinstimnit. Das Iieißt aber, um noch 
einmal (vgl. Band I, S. 247) "t "em Satz zu sprechen, den inan als 
Schellings aGlaubensbekennuiis< ansehen kann: es datf im Universum 
nniclits gedrückt, rein beschdnkt und untergeordnete sein. uWir for- 
dern für jedes Ding ein besonderes und freies Lebena (5, 393). Die 
Individuen stehen nur dann in harmonischer Zusammenstimmung, 
wenn die Maclit der Bindung zugleich der Grund ihrer Freiheit ist; 
und das lieißt: wenn die Macht der Zusammeiistimmnng nichts 
Freiiides, sondern das Eigene ist. 

Dieses Verliälmis ist nach Sclieliings Meinung das eigentümliche und 
unersetzbare Geheimnis der »Mythologieu. Sclielling spricht hier selber 
von einer »unbegreiflichen Idees, und zwar im Hinblick auf jene 
Konsequenz für urlsere Zeit, die dann den umfangreiche11 Fortgang 
von $42 bildet. »Die Unbegreiflidikeit, die diese Idee für unsere Zeit 
haben mag, kann iluer Wahrheit nichts nehmen. Sie ist die liöchste 
Idee für die ganze Geschichte überhaupta (5,414f.). 

Man kann Sclieiiing zum Vorwurf machen, daß er eine utopisclie 
Vorstellung von der Gesellscliaft und der Politik gehabt habe; man 
kann darüber streiten, ob solche Utopien gefährlicli sind. Man kann 
aber nicht sagen: wenn S c h e h g  behauptet, daß die 1Cunst dem 
Philosophen udas Allerheiligste gleichsam öffnetu (3,  628), so trete 
damit unn die Stelle politischer Aktion künstlerische Produktion« 
(I. Fetsclier, in einer Rezension des ~Briefwechsels zwischen Fichte und 
Scheliing, Einleitung von W. Schulze, 1968, in der Fraiikfurter All- 
gemeinen Zeitung vom 17. August 1968). 
iu der Mythologie sieht Schelling das Auszeichnende einer Ver- 

mittlung zwischen ~lndividuumu und r>Geschlechtu, in der das Eine 
selbst zur Sache des Anderen wird. Die Mytliologie macht das Ganze 
zur Saclie des Einzelnen, sie stellt aber zugleich aucli den Einzelnen in 
einen größeren (d. h. reiclieren, sinnvolleren) Raum als es der Kreis 
seiner bloßen Individualität sein würde. Freiheit heißt hin nicht nur: 
uneingeschränkt, unbedriickt von außen zu sein, sondern zugleich 
auc1i: von der Last und der Enge der Ichgebundenheit frei zu sein. 

Für einen solchen Zustand der Gesellscliaft, einen Zustand, den man 
in der Zeit nach der französisclien Revolution mit den Begriffen des 
»Volkes« oder der #Nation« gemeint hatte, sielit Schelling die Mytlio- 
logie nun gerade auf Grund ihres poetischen Charakters als notwendig 
an, auf Grund desjenigen Charakters also, in dessen Erkenntnis ScM- 
ling mit Goethe und Moritz übereinstimmt: »Nur in der Kunst kann 
die Natur eine solche Eintraclit des Iudividuuins und der Gattung be- 
wirken . . . In der griechisclien Mythologie hat die Natur ein solches 
Werk eines auf ein ganzes Geschlecht ausgedehnten gemeinschaft- 
liclien Kunsttriebs aufgestellt . . .n 

Die Fortsetzung dieses Satzes ist von doppelter Bedeutung: sie 
zeigt den Realismus Scliellings im Hinblick darauf, was diese Einsicht 
heute bedeuten kann, und sie erläutert durch die Analogie mit einer 
nachantiken Tendenz zugleicli den konkreten S i  seiner Behaup 
tung. U.. . und die entgegengesetzte Bildung der griechischen, die 
moderne, hat nichts Ähnliches aufzuweisen, obgleich sie in der Bil- 
dung einer universellen Kirche gleichsaitl instinktmäßig etwas Ähn- 
liches beabsichtigtes (5,415). 

Der Hinweis auf die Kirche als einer der Mythologie *ähnlichen. 
Bestrebung erläutert Schellings Begriff der Mythologie selbst. Dieser 
Hinweis ist in zweierlei Hinsiclit präzisiert, einmal dadurch, daß 

em nuniversalen« Grundzug der Kirclie spricht, sodann 
ausdrücklich nur von nAbsichtena spricht, die ge- 

schichtliche Wirklichkeit der Kirche also nicht mit ihrer aIdee« (ihrem 
Wesensgrund) identifmiert. 

Der Hinweis aiif die Kirche erläutert Scliellings Begriff der Mytho- 
logie, indem er einen Zusammenhang der genannten Objektivität (des 
Ganzen der »Wechselwirkung« unter den Individuen eines Zeitalters) 
mit Religiosität zum Ausdruck bringt. Es ist gerade dieses religiöse 
Moment, das Schelling in dem ästhetischen Charakter der Mythologie 
begründet sieht. Zum Phänomen der aKYchea gehört wesenhaft das 

euschaftsbegründender oder gesellschaftsgemäßer 
(ihre Verwandtschaft mit den politischen Gesell- 

und zugleic!~, die *Seele« der Menschen ansprechen- 
ieses Doppelte war in seiner Einheit - mehr als die 
estimmce Philosopliie iun 1800 wahrhaben wollte - in 

lchen Zeiten und Gebieten verwirklicht, wo in nkircechenu Festen 
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und Bauten der Lebeiisinlialt der Menschen killminierte und gespie- 
gelt wurde.) Schelliig meint dieses Doppelte in seinein Zusammen- 
hang, wenn er sagt: »Die Kirche ist als Kunstwerk zu betrachten* 
(~Zusatzn zu § 54;  5,455).  ein Satz, der nicht als Verkürzung des 
Phänomens der Kirche, sondern als Erweiterung des im västhetischeii« 
Begriff verkürzten Phänoniens der Kunst anziisehen ist: 

Den Realismns Schellings wird man darin sehen dürfen, daß er die 
Verelir~mg der antiken Mythologie mit dein Bewußtsein ihrer.un- 
widerr~iflichen Vergangadieit verbindet. Er wahrt aber den Ernst der 
Verelirnng, indem er, anders als Hegel, das heutige Fehlen jener in 
Griechenland wirklich gewesenen und von der >universalen Kircliea 
gesuchten harmoisischen Z~isanunenstinimung der Individuen nicht als 
einen Fortscliritt, sondern als einen Mangel ansieht. 

Diesen Mangel versteht er freilich nicht als absolut. Die Abkehr 
von der klassizistischen Idealisierung der antiken Mythologie ist in 
Schellings Fall noch kein Riickzug auf eine romantische oder ethische 
Subjektivität. Schellings Gegensatz zum Klassizismus entspricht viel- 
mehr a~ich in diesem Punkt der klassischen Dichtung und Musik seiner 
Zeit. Gegen Ende des großen Exkurses müber antike und moderne 
Poesie inBezug auf Mythologie« nennt er, nach der Erwähnung von 
Dante, Shakespeare und Cervantes, eine Dichtung von niytliologi- 
schem Charakter aus seiier eigenen Zeit: *Soweit man Goethes Faust 
aus dem Fragment, das davon vorhanden ist [nFaust. Ein Fragment* 
war r7go erschienen], beurtlieilen kann, so ist dieses Gedicht nichts 
anderes als die innerste, reiste Essenz unseres Zeitalters: Stoff und 
Form geschaffen aus dem, was die ganze Zeit in sich scliloß, und selbst 
dem, womit sie schwanger war oder noch ist. Daher ist es ein wahrhaft 
rnytliologisclies Gediclit zu nennen« ( 5 ,  446).6s 

Nach dieser Betrachtung von Schellings Begriff der Mythologie 
unter den drei Hauptrnerkmalen der Universalität, der Symbolik und 
der GesclUchtlichkeit können wir nrui zusan~meuiassend sagen, inwie- 
fern er sich durch dieses oBcispiel« »deutlich machen« will. W e m  
Schelling den ~Gr~indcharakter des ICunstwerkst als eine ~bew~ißtlose 
Unendlichkeitn bestimmt, so bringt er damit die geschichtliclie Ver- 
bindlichkeit der großen Kunst zum Aiisdruck. Mit der Bestimmung 
obewußtlose Unendlichkeit« ist das Gegenteil einer irrationalistisch- 

subjektivistisclieii GefiiliE- oder Traumästl~etik gcmeint. Was Schel- 
ling damit meint, das ist der Zusammenhang zwischen unwillkiir- 
licher Entstehung und unabhängigem Bestehen des Kunstwerks. In der 
nBewußtlosigkeits liegt die Bedingung fiir die Objektivität und damit 
die Wahrheit des Kunstwerks. Mit der »Unendlichkeit« ist der im je- 
weiligen Entsteliungszeitalter gründende, aber zugleich darüber hii- 
ausragende Welt-Bezug der Kunst gerneint. 

Das Merkmal, in dem dieser Grundcharakter der Kunst am Werk 
erscheint, ist die Unergründlichkeit, die in jedem Moment seines An- 
blicks evident ist und z~igleich zii dauernder ~Aiisieg~igu reizt. Scliel- 
ling fährt nach der Bemerkung, jedes wahre Kunstwerk sei »einer un- 
endlichen Auslegung fähig« fort: 

B... wobei man doch nie sagen kann, ob diese Unendliclikeit im 
Künstler selbst gelegen habe, oder aber bloß iin ICunstwerk liege. 
Dagegen in dem Produkt, welches den Charakter des Kunstwerks 
nur heuchelt, Absicht und Regel an der Oberfläche liegen und so 
beschränkt und unigrenzt erscheinen, daß das Prodiikt nichts ande- 
res als der getreue Abdruck der bewnßten Thätigkeit des Künstlers 
und durchaus nur ein Objekt für die Reflexion, nicht aber für die 
Anscliauung ist, welche im Angeschauten sich zu vertiefen liebt, 
und nnr auf den1 Unendlichen zu ruhen vermagu (3,620). 

'Der Charakter der ~bewußtlosen Unendliclikeitt äußert sich am 
Werk dadurch, daß es nicht nur ein Objekt für die Reflexion, sondern 
auch ein Objekt für die ~Anschauungi ist. Was meint hier die Be- 
tonung der »Anschauung«? Das Gewicht liegt offenbar auf der genann- 
ten ~Vertiefung in das Augescliauten. Daraus geht hervor, daß nut der 
aAnschauungn, auch wenn sie von der bloßen ~Reflexiona unterschie- 
den wird, nicht das bloße >Gefühl« gemeint sein kann. Im Gegenteil: 
das bloße, subjektive Gefühl, das, was 111an seit dem späteren 19. Jahr- 

undert nErlebnis« nennt, ist hier ganz ausgeschlossen. Im Erlebnis 
eht - ebenso wie in der b l o ~ e i ~  Reflexion - das Werk im (betrachten- 

) Subjekt verloren. »Vertiefung in das Angeschaute«, das besagt: 
im Werk »verlieren<. 
as Merkmal, das Schelling zur Untersclieidung der »wahren« von 

loß ogeheuchelteru Kunst anführt, läßt sich nicht als ein Zeichen für 
hellings Zugehörigkeit zu dem Siibjektivierungsprozeß des 18. und 
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19. Jalirhunderts verwenden, es ist niclit einmal auf den K~u~stbe~riff 
der Goethezeit eingeschränkt. Zu verschiedenen Zeiten finden sich 
Werke, die nur für die Reflexion (sei sie artistiscli oder literarisch) oder 
nur für das Selbstgefühl des Betracliters gescliaffen sind. Solche Werke 
erkennt man daran, daß das Interesse an der Anschauung erledigt ist, 
sobald das Kalkül begriffen ist. Und aus verschiedenen Zeiten gibt es 
Werke, die melir als nur der setreue Abdruck einer ~bsicht  sind. Sie 
weisen sich aus durcli das Gliickssefühl, das sich einstellt, wenn man - 
meist erst nach langem Warten - das Werk zu erkennen anfängt, und 
zugleich durch die Lust zum Verweilen und das Wachsen der Dimen- 
sion des Werkes im andauernden Selien und Hören. Im ersten Fall 
hört das Selien des Werkes mit dem Erkennen auf, im anderen Fall 
beginnt es damit. 

Wie dieser Grundcliarakter des Kunstwerks am Werk und als Werk 
zur Sprache kommt, davon handelt der mittlere der drei Absätze, die 
dem »Charakter des Kunstprodoktsa gewidmet sind. Die Lust und 
Fähigkeit, #auf dein Unendlichen zu ruhen«, entspricht ja offenbar der 
oRuhc«, durch die Schelling den räußeren Ausdnicku des Kunstwerks 
bestimmt sieht. 

b )  Die Stille des Kunstwerks 

Dieser nuttlere Absatz lantet: 

»b) Jede ästlietisclie Produktion aus von dem Gefiihi eines nn- 
endliclien Widerspruchs, also muß auch das Gefühl, was die Voll- 
endung des Kunstprodiikts begleitet, das Gefüld einer solclien Be- 
friedigung scyii, und dieses Gefiilil muß a~icli wiederum in das 
Kiinstwerk selbst übergehen. Der äußere Ausdruck des Kunstwerks 
ist also der Ausdruck der Rulie und der stillen Größe, selbst da, wo 
die höchste Spannung des Schmerzes oder der Freude ausgedriickt 
werden soll« (3,  620). 

Uber die Argu~nentationsstruktur dieses Absatzes Iiaben wir im 
Einleitungsstiick (oben S. 175) gesprochen: Ebenso wie in dem vor- 
hergehenden und dem folgenden Absatz setzt Sclielling bei seiner (in 
$j I entwiclcelten) Scliaffenstheorie an, aber nur, um im Fortgang zu 
sagen, inwiefern das dort Postulierte am Werk Wirklichkeit ist. Das 
Gefühl der Vollendung, das sich fiir den Künstlcr vermuten läßt, muß 

durch den Akt der Vollendung selbst unabliängig vom Künstler wer- 
den. Im >äußeren Ausdruck« wird dieses Gefühl also (gri~ndsätzlich) 
jedem Menschen zugänglich, unabhängig davon, ob er Kenntnisse 
oder Vermutungen über den Entsteliungsprozeß hat. 

Zwei Momente lassen sicli an Schellings Bestimmung des »äußeren 
Aiisdrucksu als das Tragende hervorheben. Das eine geht aus der For- 
mulierung des Hauptsatzes hervor: #Der äußere A~isdr~ick des Kunst- 
werks ist also der Ausdruck der Rulie und der stiUen Größe.« Hier 
beruft sich Schelling offensichtlicli auf das Kunstideal Winckelmanns, 
das in der Formel von der aedlen Einfalt und stillen Größe* zu einem 
Lowngswort des Zeitalters geworden war. Diese Formel wird von 
Schelling aber in einer bezeichnenden Weise abgewandelt: statt aedle 
Eiialt« sagt er uRuhe«. Zu einer Zeit, wo zwar das Prädikat ubarocka 
noch immcr ein Schimpfwort, die spätbarocke Kunst mit ihrem 
*Schnörkel- und Muschelwerk«, ihren1 »Schwulst« und ihrer künst- 
lichen ~Verworrenheite jedoch längst keine Macht melir war, hat die 
polenusche Kraft des Ideals der redlen Einfalts nachgelassen, und 
Schelling vermeidet, indem er auf diesen Teil der Formel verzichtet, 
den Verdacht eines ästlietisclien Naivitäts-Ideal~.~Was er aber nun an 
die Stelle von Winckelmanns Ausdruck setzt, das ist eine Vorweg- 
nahme der zweiten Bestimmuiig, genauer: des einen der beiden 
Momente der zweiten Bestimmung. Die uRnheu unterstreicht das 
Prädikat der uStille«. Scliehgs Abwandlung von Winckelmanns 
Kunstideal liebt aus den vier gleichgeordneten Momenten: in edler 
Weise natürlich, in stiller Weise groJ - eira Moment als dominierend 
heraus. Der aä~ißere Ausdruckn des Kunstwerks ist primär die Stille. 

Eines ist daransogleicheinleuclitend. Die Stille entspricht dempostu- 
lierten 3VoUendungse-Charakter.EmZustand der Vollend~uig, einGe- 
fühl der Befriedigung muß sich in der Form der Ruhe (demBewegungs- 
status des ~riedens) und als stille (dem Ton des Friedens) äuJern. 

Was danut aber noch niclit erklärt ist, das ist das für Schclliig aus- 
schlaggebende Monient der von ihm postulierten Art der Vollendung 
oder Befriedigung, nämlich deren rUlaendlichkeit«: der Bezug des 
Vollend~in~szustandes auf einen im Gegensatz dazu befmdlichen 
Ausgangszustand als eines uunendlichen Widersprnclisi<, dasjenige 
Moment also, das den Vollendungszustand erst als die rIdentität von 
Natur und Freiheitu charakterisieren würde. Die Frage danach weist 



auf das zrucite Moment von Absatz r>b«. Wenn iiiaii den Schliiß dieses 
Absatzes mit seinem Anfang zusammennimnit, dann bemerkt man, 
da5 der Zt~sa t z ,  den Schelling an die Bestimmung des aäußeren Aus- 
driicks« als ~Rulie und stille Größe* anhängt: nselbst da, wo die liöcliste 
Spannung des Schmerzes oder der Freude ausgedrückt werden solla, 
kein bloßer Anhang ist. Dieser Zusatz entspricht offensiclitlicli dem 
entscheidenden Moment des Vollend~igspost~ilats: daß das ICunst- 
werk aus einem nunendlichen Widerspruch« hervorgegangen sein 
soll. Der Zusatz zu der Hauptbestimmung ist also nicht etwa nur eine 
Präzision ilires Bedeutungsumfanges. er spricht vielmelir überhaupt 
erst ihre Bedeutung aus. Der näußere Ausdruck des Kunstwerks« ist 
in einer solchen Weise *Ruhe und stille Größe«, daß darin auch udic 
höchste Spannring des Schmerzes und der Freude. ausgedrückt wird. 

Damit ist gesagt, daß in den1 näußeren Ausdrnck« etwas zum Aus- 
druck kommt, das dessen eigenem Charakter entgegengesetzt ist. Die 
Ruhe, das Zeichen der Behiedigung, soll aAusdruck« der liöclisten - 
schmerzlichen und freudigen - Bewegungen sein; die Stille, das Zei- 
chen der Vollendung, soil i>A~isdrucks einer höchsten Spmnnng sein. 
(Der seit der Mitte des 18. Jahrliunderts für die bildenden Künste 
ebenso wie die Dichtung und Musik nahezu selbstverständlich ge- 
wordene Begriff >>Ansdruck« stellt sich hier selbst in Frage; denn wenn 
die ~Ausdrucks(<-Form das Gegenteil dessen ist, was »ausgedrückt« 
werden soll, dann liebt sich der Begriff auf.) 

Wir werden den Absatz nach diesen beideii Momenten l k i  erläii- 
tern, zuerst unter der Frage: in welchem Sinn und mit welchem Recht 
Schelling das »äußere< Kennzeichen der Kunst in der Stille sieht (I,), 

sodann unter der Frage, wie dieses Kennzeiclien vereinbar ist mit der 
>höchsten Spannungs (2.); in einem weitern Punkt (3.) SOU das Gesagte 
zusammengefaßt werden. 

I. Wir erläutern zunächst, was Sclieiling überhaupt mit dem Merk- 
inal der nRuhe und stillen Größe« ineint. Eine besondere Knnstgattung 
und eime besondere Knnstepoche wird dafür das einleuchtende Bei- 
spiel bieten; doch entsteht dann die Frage, wie weit das Beispiel 
trägt, ob es in der Tat exemplarisch für die Kunst überhaupt ist. Wir 
werden darum nach der Betracht~rng des Hauptbeispiels noch eine 
Art von ~Gegenprobeu zu machen haben. 

Was die Berufung auf Winckelinanns Formel schon vermuten läßt, 
das bestätigen Sc l~ehgs  Vorlesirngen zur Pliilosophie der Kunst: Als 
wesentliclies Merkmal der Kunst wird die *Ruher hier in dem Ab- 
schnitt über die Plastik deklariert. Danut ist für Schelling zugleicli ge- 
sagt, daß dieses Merkmal das wesentliche ICennzeichen der giechischen 
Kunst ist. 

Ebenso wie Hege1 (und lange vor dessen Vorlesungen zur Ästhetik) 
sieht Schelling dcn Zusarnmeidiianp zwischen Kiinstepochen und 
Kunstgattnngen, insbesondere den Untersclued zwisclien einem vor- 
wiegend »plastischen« Charakter der antiken und einem vorwiegend 
amalerischenu Charakter der neueren Kunst.61 (Das *Mittelalter< als 
eine eigene große Kunstepoclie zwischen Altertiiin und Neuzeit steht 
zii dieser Zeit noch nicht im Blick.) Phidias uiid Raffael bezeichnen 
fiir Schelling diebeiden Gipfelpuiikte der bildenden Kirnst (Homer 
und Dante die der Dichtung). Unsere Frage nach der Tragweite wird 
demgemäß in konkreter Weise die sein müssen, ob das in der antiken 
Plastik dominierende Merkmal der Riihe auch fiir die neuzeitliclie 
Malerei konstitutiv ist. (Für Wmckelmann lag hier noch kein Problenz, 
weil für ihn die antike Noriii selbstverständlicher Maßstab fiir die 
Einschätzung und Auswahl aucli der nachantiken Kunst war. Zwar 
sieht Schelliig ebenso wie Winckehnann in Raffael den größten neti- 
zeitlichen ICünstler, aber der Grnnd ist nicht mehr der gleiche. Für 
Winckelmann war Raffael der größte neuere ICünstler, weil er in der 
>zNnchahinung der Alten« »unnachahmlich« geworden war, für Schel- 
ling, weil er aus unvergleichbar anderen Bedingungen heraus eine 
andere Art von Kunst zu einer nut den Griechen vergleiclibareii Voil- 
koinmeiilieit gebracht hat.) 

Wir erläutern zunäclist, in welclieni Sinn Schelling an der griechi- 
schen Plastik den Charakter der Rulie verstellt. Grimdlegend ist ilim 
der Zusammenhang dieses Kunstcharakters mit dem obersten Themn 
der griechischen Plastik. Er sagt: udie tiefste Ruhe in der liöchsten 
Thätigkeite sei »der Charakter der plastischen Götterbild~uigen« 
($ 130; 5, 62zf.). 

Bevor wir anf Scliellings philosopliische Begriindung und seine 
empirische Edäntertmg dieses Gedankens eingehen, erumein wir 
an ein zii Schellings Zeit noch unbekanntes, aber uns näher stellendes 
Zeugnis, das den sachlichen Sinn seines Gedankens klar tnaclien kann. 



Es sind die beiden Giebelgruppen des (bald nach den Perserkiegen 
gebauten) Zeustempels von Olympia. Im Ostgiebel steht Zeus zwi- 
schen zwei Gruppen von Menschen mit Gespaiinen, die vor einem um 
den Preis des Lebens Wagenrennen stehen (in dem sich, 
ähnlich wie in den aEunieniden(< des Aiscliylos, das aScliicksal des 
Grieclientunisu entscheidet [Hamannl); im Westgiebel steht Apollon 
zwischen miteinander känipfendeii Lapithen und Kentauren (in diesem 
Kampf verkörpert sich der Sieg der Griechen über die Barbaren). Die 
Gestalten des Zeus und des Apollon stehen hinter den Handelnden und 
überragen sie; lind sie sind von den jeweils benachbarten Gestalten 
(den Hauptpersonen der handelnden Gruppen) deutiich isoliert. Dafür 
stehen sie iiii Rhythmus der Komposition mit jedem Punkt des Gan- 
zen gleichermaßen in Bezug. In beiden Fällen steht der Gott so zwi- 
schen den streitenden oder känipfenden sterblichen Wesen, daß er 
nicht in die Haiidlung eingreift, selber niclit in nsterblicheru Weise 
handelnd ist. Gleichwohl ist er nicht untätig. Zeus wendet sei11 Haupt 
zu dem künftigen Sieger der Wettfahrt, Apollon hat seinen Arm über 
die Kämpfenden ausgestreckt. Der Gott ist niclit ein Partner im Streit, 
aber er lenkt ihn; er nimmt nicht am Kampf teil, aber er entscheidet 
ihn. Seine Ruhe erscheint in dem ruliigen Stand und so im Gegensatz 
zu der Furcht und Hoffnung oder der blinden Selbstsicherheit der 
Menschen wie der Wildheit der elementaren Wesen und dein Zorn 
der Freunde des Theseus. Der Gott befmdet sich niclit wie die sterb- 
lichen Wesen in dem dauernden Zwisdienzustand zwischen jeweils 
Gegenwärtigem und Nichtgegenwärtigem, er hat, was für den Men- 
schen war und kommt, iniiner schon avollendet«. Für den Gott, so 
kann man mit dein seit Aristoteles gebräuchlichen Kategorienpaar 
sagen, ist Möglichkeit und Wirklichkeit ständig eins. 

Mit diesem Gedanke11 begriindet Sclielling den Charakter der 
nplastisclien Götterbildungenu. Seine Bestimmung der plastischen 
Kunst uiid deren Erläuterung, von deren Zielpunkt wir hier ausge- 
gangen sind, lautet: 5% 130. Die Werke der plastisclim Kunst werden 
vorzugsweise die Charaktere der Ideeii in ihrer Absolutheit an sich 
tragen.« ~~Erläuterung. Das Wesen der Ideen ist, daß in ihnen. Möglicli- 
keit und Wirklichkeit jederzeit oder vielmehr ohne Zeit eins sind, daß 
sie alles, was sie seyn kömien, in der Tliat und zumal sind. Dadurch 
entsteht die höchste Befriedigung, und - weil in diesem Zustand kein 

Mangel, keiu Gebrechen denkbar, also nichts vorhanden ist, wodurcli 
sie aus ihrer Ruhe weichen könnten - das höchste Gleichgewiclit und 
die tiefste Ruhe in der höchsten Thätigkeit. Dieser Charakter, wie er 
hier angegeben ist, ist der Charakter der piastisclien Götterbild~n~en, 
jeder nämlich in ihrer Art. Jede ist vollendet, jede ruht in der höclisten 
Befriedigung, ohne deßwegen unthätig zu scheineuu (5, 622f.). 

Die Ruhe ah *äußerer Ausdruck des Kunstwerks* wird also hier, im 
Falle der griechischen Götterdarstell~n~en, von Schelling begriffen 
als aAusdrucku des Wesens des Gottes: seiner nAbsolutheitu. Die Ruhe 
der Gestalt des höchsten Seienden entspricht der Mangellosigkeit seines 

Scheiiing macht diesen Gedanken im Fortgang der Erläuterung an 
seinem (neuzeitlich-idealistischen) Seinsbegriff klar. Alles Seieiide ist 
als solches Wille. Das höchste Seiende, griechisch: der Gott, ist dann 
in ausgezeichneter Weise Wille. Das vom Willen Vorgestellte wird bei 
ihm von der Macht des Willens vollständig umfaßt, zwischen Ge- 
danke und Tat besteht bei ihm keine Differenz. Der Wille hat hier 
also nichts mehr mit Anstrengung oder Begierde zu tun. Weil hier 
*keine Möglichkeit der Wirklichkeit vorangehenr kann, ndeßwegcn 
ist [Scheliing wandelt einen Satz von Schiller abs2:] >mit der Neigung 
zugleicli auch alle Spur des Willens, der nicht zugleich That und Be- 
friedigung wäre, aus ihnen ausgelöscht<. Sie erscheinen als Wesen 
[ihre Brsclieinung entspricht der Art von Wesen], die schlechthin um 
ihrer selbst d e n  und ganz in sich selbst sind« (5, 623). 

Im darauf folgenden Satz sagt er, wie dieser Sachverhalt des In- 
sich-seins an den nplastisclien Götterbildungen« erscheint: *Sie er- 
scheinen unbeschränkt von außen, dem sie sind gleichsam nicht im 
Raum, sondern tragen ilm selbst in sick als eine geschlossene Schöp- 
fung~  (a.a.0.). (Kurz vorher Iiatte Sclielling bereits gesagt: »Jedes 
plastische Werk ist eine Welt für sich, das seinen Raum wie das Uni- 
versum in sich selbst hat, und auch nur aus sich selbst geschätzt und 
beurtheilt werden mußs; 5 ,  620.) 

Am Scbluß der Erläuterung des Begriffs der Plastik als Ersclieinuiig 
er Mangellosigkeit des Göttiichen (der »Absohitlieit<i der »Ideen<) 

sagt ScheUuig, wie dieser Charakter der >)plastischeii Götterbilduugen« 
erfahren wird: *Jeder fremden Berührung entriickt, erscheint auch, 
as in ihnen wirklich Begrenzung ist, als ihre Vollkommenheit und 



Absoliitlieit. Eben durcli diese sind sie in sich selbst* (5, 623). Das In- 
sich-sein, die Göttlichkeit einer solchen Götterstatue erscheint in ihrer 
Entrücktkeit. Die Vollkommenlieit in der vollständigen Gegenwart, der 
Stand, in dem nichts ausstelit, entzieht sich doch zugleich. 

Wenn man von der sinnlicli-sichtbaren Gegenwärtigkeit des Gött- 
lichen in der grieclusche~i Kunst - des Göttlichen bei den Griechen in 
ihrer Kunst - spricht, so ist damit nur die Hälfte gesagt 'und, weim 
inan diese I-Iälfte für das Ganze nirnnit, etwas Falsches. Das andere ist 
dies, daß die grieclusche Kunst das Göttliche, indem sie es vergegen- 
wärtigt, zugleich in eine ~in~reifbare, unberührbare Ferne rückt. 

Schelling konnte die Iinnst von Olympia nicht kennen (und es ist 
fraglich, ob man sie, wenn sie schon entdeckt gewesen wäre, damals 
erkannt hätte, wenngleich gewiß eher als zur Zeit ihrer Entdeckung 
im 19. Jahrhiindert). Dafür hatten aber die Verehrer Winckelmanns 
den Vorzug, auch an den1 ihnen näher als uns stelienden spätklassi- 
schen Stil und durch den für uns und~uchdringlich gewordenen 
Schleier des Römisclieii lhdurch, den griechisclien Geist zu erkennen, 
der ihnen durch Honier und Plato vertraut geworden war. So führt 
Scheliing als *Beispiel<< adieses ruhigen, über Leidenschaft und Ge- 
waltsamkeit erhabenen Ausdrucks in griechisclien Werkenu den 
Apoll von Belvedere an (5, 624). 

Was dieses Beispiel erläutern soll, sagt Schellimg durcli zwei Zitate 
aus der berühmten Beschreibung Winckelniannr. Sclieliing sieht in 
Winckelmann den *Vater aller Wissenscliaft von der ICiinst, dessen 
Ansichten noch jetzt die höchsten sind und es immer bleiben werdenu 
(5, 557). Und so, wie er in diesen Vorlesungen bei der Behandlung 
der griechischen Kunst den *Angaben« Winckehnanns folgt, weil er 
es »für ganz unmöglich« hält, »)in den Theilen der ICunst, von welchen 
er gehandelt hat, höhere Principien erreichen zu wollen«, so veriährt 
er auch in der Rede uUber das Verhältnis der bildenden Kiinste zur 
Natur«. Die darin entwickelte Kritik an Winckelmanns uideaa- 
Theorie gilt nur dem - einer modernen Konzeption von Kunst im 
Wege stelienden - klassizistischen Uberban, init dem Winckelmann 
eine alte Tradition fortsetzt. Grundlage und Maßstab dieser Iiritik 
an einer alten Theorie ist jedoch eben das neue Bild von der grieclii- 
sclien Kunst, iii dem Winckelrnanns eisene Erkenntnis 

Das Beispiel des belvederischen Apoli erläutert den Charakter der 

Ruhe, durch den nach Sclielliug die »griechischen Götterbilder« aus- 
gezeichnet sind, und zwar in einer Weise, die bereits die Reichweite 
der Bestimmung erkennen läßt. Das Beispiel zeigt, daß mit der $Ruhen 
nicht euifach ein unbewegtes Stehen (oder Sitzen) gemeint sein kann, 
in welchem Falle man sich auf ältere Iiultstatuen, nach Scliekigs 
Meinung: anf Darstellungen des Zeus, beschränken müßte. Der 
Apoll von Belvedere schreitet aber. Von diesen1 Unterschied geht 
Schelling aus, um zu sagen, inwiefern der erklärte Grundsatz der Ruhe 
auch hier zu Recht besteht: »Das höchste Urbild der Rnhe und Indif- 
ferenz ist der Vater der Götter; daher wird dieser in ewiger Heiter- 
keit . .. vorgestellt. Eine größere Tliätigkeit darf dem Apollon zuge- 
schrieben werden ... [Sie] wird ausgedriickt durcli die Erhabenheit 
seines Ganges, den külmen Scliwung seines Leibes, auf dem die ewige 
Schönheit spielt« (5, 624). 

In dem Gang, der Drehung des Körpcrs, der Wendung des Kopfes, 
dem erhobenen Arm, dem i>Fluteii, das durch die ganze Figur geht« 
(L. Curtius, s. Anm. 62, S. j ~ ) ,  spricht sich das Tätigsein des Gottes 
aus. Doch damit ist die Ruhe nicht aufgehoben. Es ist, sagt Schelling, 
*auch in ihm die höchste Schönheit in der tiefsten Ruhe gebildet« 
(a.a.0.). Diese Ansicht gründet Schelling auf Winckelmanns Be- 
schreibung: uKeine Adern noch Sehien, sagt Winckelmann, erhitzen 
und erregen diesen Körper, sondern ein himmlischer Geist, der sich 
wie ein sanfter Strom ergossen, hat glciclisam die ganze Umschrei- 
bung dieser Figur erfüllt« (a.a.0.). Der Gott erscheint als tätig, aber 
ohne Zeichen der Mühe. Die poetisch und gefülilsrnäßig klingende 
Rede von dem »himmlischen Geiste ist ein Versuch, für die sichtbare 
Haltnng der Gestalt, die gewaltlose Uberlegenheit, die Leichtigkeit 
im Vollzug der höchsten Macht das' treffendste Wort ZLI finden. 
oHimmliscli« ist dieser Geist, weil sich hier das Lenken der Welt durch 
den Gedanken verkörpert. 

Die andere Bemerknng Winckelmanns ist mit seiner (damals nicht 
bezweifelten) Deutung der Figur auf ein momentanes Motiv 1üii ver- 

nden. Winckelmann glaubte, der Gott sei vvorgestellt wie er den 
thon, gegen den er erst seinen Bogen gebraudit, verfolgt, wie sein 
chtiger Schritt ilm erreicht und erlegt hat« (a.a.0.). Dieser litera- 

cheii Deutung der Figur entspricht die psycliologische Deutung des 
esichts. Winckelmann liest aus ihm >Verachtung< und uUnmuthn 



(a.a.O.). Doch gerade diese - zeitgebundene - Ausdichtung dient 
Winckelmann selbst nur zur Folie, gegen die, als dem Unwesentlichen, 
er das abhebt, was er für das Wesentliche hält. Und es bedarf keiner 
besonderen Erklärutig, tun dieses Wesentliche als etwas Sichzeigendes 
zu erkennen, das von der Fragwürdigkeit der gegenständlichen Aus- 
deutung niclit berührt wird (aucli von der Ergänzung des verlorenen 
Attributs in der rechten Hand unabhängig bleibt). »Von der Hölle 
seiner Genügsamkeit gellet sein erliabner Blick, wie ins Unendliclie, 
weit über seinen Sieg hiiaus.«Ebenso brauclit man den Eindruck der 
>Verachtung«, die nach Winckelmanns Ansicht nauf seinen Lippen 
sitzt«, und des aUnniuthss, der *bis in die stolze Stiniee hinaufsteigt, 
nicht zu teilen, um die darauf folgende Feststellung akzeptieren zu 
können: #Aber der Friede, welcher in einer göttlichen Stille auf ihr 
schwebet, bleibt ungestörti< (a.a.O.). 

Die einzige Bemerkung, die Schelling zu diesen Zitaten aus Eige- 
nem hinzufügt, ist zwischen Winckelmanns Vermutung des Motivs 
(dem der S~lilan~entötnng) und seiner Beschreibung des Blicks g e  
stellt. Sie zeigt, worauf es Schelliiig ankommt: #Aber er ist nicht auf 
einen Gegenstand geheftet< (a.a.0.). 

Dainit ist der Charakter der ~Ge~iügsadceitw, des In-sich-seins, in 
dem e~itsclieidendeii Pnnkt bezeiclüiet. Der Gott untersdieidet sich 
von den Sterblichen dadurcli, daß seine Tätigkeit niclit an den be- 
stimmten Moment einer Handlung geheftet (und so von dem ständig 
wechselnden Verliälnüs zwisclien Vorher und Nachher geprägt) ist. 
Der Gott ist der Siegende, er i ~ t  der die Welt vom Finsteren und Maß- 
losen Reinigende (das ist anch mit dem heute angenommenen Attribut 
des Lorbeerzw~i~es gesagt), aber sein Blick zielt nicht auf den Moment 
des Sieges. Wie sehr aucli der ins Unbestimmte gehende Blick ein 
besonderes Kennzeichen der Kunst des 4. Jal~11~1nderts ist: nirgends 
in der grieclusclien Kunst f idet  sich die unaturalistisclie« Beziel~~mg 
auf einen Punkt in Raum und Zeit, - und zwar ebenso wenig wie die 
uidealisiische« Augenlosigkeit des Klassizismus. 

Mit dem Vorbehalt der Unangeinessenheit (weil noch von der 
modernen, ungriccliischen Realismus-Vorstellung her gedachi) kann 
man hier von einer Transzendenz des Momentanen sprechen. Auf 
dieser Transzendenz beruht die zur Bewegnng selbst geliörende, deren 
eigenen Charakter ausmacheiide, »göttliche Stillen. Sie spricht - in 

! dieser Kopie zumal (eine Replik des Kopfes in Basel hat das 
Griechische auch im Blick nocli bewahrt) - am scliönsten aus dem 
~Bewegungs-Motivs, dem Schreiten, selbst. Der Gott bewegt sicli, 

I aber er bewegt sicli iiiclit auf ein Ziel zu. Er d u r c h d t  den Ranm, aber 
so, da3 er ihn damit überhaupt erst schafft. 

Von diesem Sclireiten gilt, was Schelling an einer anderen Stelle der 
Vorlesungen, in den1 Abschnitt über die  symbolische Bedeutung der 
menschliclic~i Gestalte (d. h. ihrer Fähigkeit zm Darstellung des Gött- 
lichen) (vgl. Anm. j j) von den >Füßen« sagt: >Die Füße driicken die 

i gänzliche Losgerissenlieit von der Erde aus, und da sie die Nähe und 
Feme verbinden, bezeichnen sie den Mensclien als das sichtbare Bild 

1 der Gottheit, der nichts nahe und nichts ferne ist<< (j, 606). Die daranf 

1 folgenden Beispiele aus Homer hat Schelling wörtlich von Wickel- 

i mann übernommen, und zwar aus einem Absatz der »Geschiclite der 
i Kunst des Altertums« (S. I j j), der beginnt: >Die geistige Natur ist . . . 

in ihrem leichten Gange abgebildet«, und der endet: *Der Schritt des 
Vaticanischen Apollo scliwebet gleichsam, ohne die Erde mit den 
Fußsohlen zu berühren.« 

In dem uschreitens sieht Winckelmann also nicht eine bloße Orts- 
veränderung oder den Ausdruck einer bestinmten Aktion des Gottes. 
Der Schritt ist schwebend: das besagt, er ist der Ausdruck der Mühe- 
losigkeit. Der Gott bewegt sicli wie im Tanz, wo die Bewegung selber 
den Charakter der Ruhe hat, weil keine Differenz zwischen Bewegtem 
und Bewegendem und keine Differenz zwischen Mittel und Zweck, 
zwischen Weg und Ziel besteht. So hindert das rSclireitmotiv~ 
Winckelmann nicht (in dem am meisten berühmt gewordencn Satz 
der Bescheibtmg), von dem #Stand* des Gottes zu sprechen, - ebenso 
wie er darin von dem aGewächsc und dem sstolzen Gebäude seiner 
Glieder« spricht. ScheUUig zitiert diesen Satz in 4ne1n früheren 
Paragraphen des Absclmitts über die Plastik, nämlich dort, wo er 
(gleichfalls im Anschluß an Winckelmann) von den >Stufen« der 
Kunst und der Schönheit spriclit. Hier führt er den Apoll von Belve- 
dere als Beispiel für die *letzte, vollendete Schönheit« ( 5 ,  616) an: 
 der höchste Repräsentant dieser Schönheit unter den uns übrig ge- 
bliebenen Werken des Altertliums ist die Statue des Apollon, von der 
Winckelmmn sagt, sie sey das höchste Ideal der Kunst unter allen« 
(5,617). Dazu zitiert er den Anfzng der Besclireibung, in den1 sich 



jener Satz befindet: rOber die Menschlieit erhaben ist sein Gewächs 
und sein Stand zeuget von der ihn erfüllenden Größe« (Geschiclite der 
Kunst, S. 392). 

Der Gott schreitet, aber er steht doch zugleich. Das Bildwerk walut 
in der Bewegung die »Standhaftigkeit«, die die Kunst von Anfang an, 
die griechische seit den archaischen Jünglings- und Mädchenstatuen, 
besaß und die ihre höchste Einheit rsrit der Bewegung irn klassisch- 
griecliisclien vKontrapost« gefunden liat. Der Stand, der dem Wesen 
des Gottes - seiner Mangellosigkeit - zukommt, macht das eigene - 
statiiarische - Wesen der plastischen Kunst aus. Die Götter sind dem- 
nach die der Plastik angemessensten Gegenstände, und die Plastik ist 
die den Göttern angemessenste Kunstform. In der Münchener Rede 
sagt Schelling: uDie Plastik kann ... ihren wahren Gipfel nur in sol- 
cheii Naturen erreichen, deren Begriff es mit sich bringt, alles, was 
sie in der Idee oder der Seele nach sind, jederzeit auch in der Wirk- 
lichkeit zu seyn, also in göttlichen Naturen. Sie würde daher, wenn 
aucli keine Mythologie vorangegangen, durch sich selbst auf Götter 
gekoiiltnen seyn, und Götter erfunden hiben, wenn sie keine fand« 

(7 316). 
Dieser eigene rformalee Cliarakter der ICunstgattiing prägt und 

trägt auch solche Gegenstände, die von sich her in eine niedere Region 
gehören. »Das höhere plastische Werk ist schon für sich ein Gott, 
auch wenn es einen Sterblichen darstellen sollte* (5, 623). Das meint 
nicht, der Mensch werde durch die Plastik vergöttliclit (eine Möglich- 
keit, die es bei den Griechen erst seit der Alexanderzeit gab, und die 
so dem Versuch, den belvederischen Apoll als eine Vergöttlichung 
Alexanders zu deuten, ein gewisses Recht gibt). Der Mensch kann 
vielmehr dirrchaus als der aSterbliche<< dargestellt sein, den Speer 
tragend, den Diskus schwingend, Herakles im Kampf mit dem 
Löwen, die Niobiden vor den tödliclien Pfeilen flehend. Aber da- 
durch, daß er Gegenstand und Teil eines Bildwerks geworden, in 
dessen eigcne, statuarische Form aufgenonlmen ist, wird er in die 
Spliäre des Göttlichen gestellt, oder er wird- wie Herakles in seinem 
Bezug zu Athene - in seiner Zugehörigkeit zu dieser Sphäre dar- 
gestellt. 

Die Vereinbarkeit der Statuarik mit der Bcwegtlieit, der Ruhe des 
Werkes mit einem wesenhaft unruhigen Sujet weist bereits auf die 

Reichweite von Schellings Bestimmung. Seine ErMämng, der ~äußcre 
Ausdruck des Kunrtwerksa sei der Charakter der >>Ruhe und stillen 
Größeu, bezeichnet den statuarischen Charakter der Kunst als solclier. 
So wie (noch innerlialb der griechischen Klassik) das Schreiten des 
Apoll kein Einwand gegcn die Standfestigkeit des Götterbildes ist, 
so ist - im Vergleich zur griechischen oder italienischen Klassik - auch 
die Dynamik des Barock kein Einwand gegen den statuarischen Cha- 
rakter der Kunst. Man wird gerade umgekehrt sagen können, daß die 
Kunst des Barock immer dann anerkannt wird, wenn der Blick und 
Sinn für die auch hier, nur in anderer Weise (in der ekstatisclien Ver- 
flechtung der figürlichen und bildnerischen Elemente zu einer über- 
greifenden tektonischen Euiheit), erstrebte und in den großen Wer- 
ken bestehende Ruhe der Form frei ist. 

Scheiling bleibt zwar an die Grenzen klassizistisch-literarischer An- 
schauungsweise der bildenden Kunst gegenüber gebunden, aber die 
prinzipielle Frage, wieweit überhaupt ein Gnttiuigrcharakter eine 
universale Signifikanz haben kann, läßt er dennoch niclit unbeant- 
wortet. Wenn er auch keinen Sinn für den eigenen Rang des Barock 
hat, so sieht er doch den Wesensunterschied zwischen antiker und 
neuzeitlicher Kunst: die Verlagerung vom uPlastisdien« zum »Male- 
rischen«. (Vgl. oben S. 204. In der Antike ist auch die Wand- und 
Vasenmalerei von der Statue, seit der Renaissance ist auch die Sk~ilptlir 
vom Bild her geprägt.) So lautet die Frage: Beschränkt sich die Be- 
hauptung von der Ruhe als dem äußeren Ausdruck nicht auf die antike 
Plastik, auf das Besondere einer Kunstgattung und einer Kunstepoche? 
Wie steht es mit der neuzeitlichen Malerei? Daß Schelling den Gipfel 
der neuzeitlichen Kunst dem klassizistischen Stilideal seiner Zeit (aucli 
der Romantiker) gemäß in der vermeindich antikenähnlichsten neue- 
ren Kunst, dem Werk Raffaels, sieht, ist kein Einwand gegen die 
Gültigkeit dieser Gegenprobe. Entscheidend dafiir ist, ob Sclidiiig 
die Ähnlichkeit auf dem Grunde der Verschiedenheit begreift. 

Schelling sagt von Raffael, den er den »wahrhaft göttlichen Priester 
der neueren Kunstr nennt (5, 560), er *vor allen andern neueren 
Meistem« habe ndie Ruhe in der Größeu erreicht. Und #demjenigen, 
der den Sinn dafür in sich gebildet liat, wird in der Ruhe und Stille der 
Hauptfiguren seines Gemäldes, welche andern als leblos erscheinen 
mögen, die höchste Schönheit aufgehen« (5, 559). Die Worte aRuhe 



und Stille dcr Hauptfiguren(< gebraucht Winckelmann in seinen 
Dresdner nGcdanken über die Nachahmung der griechiscl~en Werker, 
und zwar aii der Steile, wo er in Raffael den neueren Künstler preist, 
der in der ~Nachahmung der Alten« die uedle Einfalt und stille Größe 
der griecliisclien Stat~iene wiedererlangt habe (Kleine ~chriften, ed. 
Rehm, 1968, S. 45). Schelling übernimmt auch das Beispiel, auf das 
Winckelmann an dieser Stelle verweist: uRaphaels Attilas (die Be- 
gegnung Attilas mit Leo IL), eines der Fresken in den Stanzen des 
Vatikan. Von diesenwerken Raffaels hatte Schelling kurz zuvor schon 
zwei der bekanntesten, den vParnaß« und die *Schule von Athen*, 
genannt (5. j j j) ,  die Winckelmann nicht erwähnt. Auch iii der 
Charakteristik dieses »Attila«-Bildes geht er, obwohl er noch weitere 
Formulierungen Winckelmanns aufnimmt, wesentlich über dessen 
Bemerkuiigeii hin an^.'^ 

*Von dieser [der *Ruhe in der Grüße«] ist sein Bild des Attila, auf 
welcliem der Moment dargestellt ist, wie der römische Bischof diesen 
Eroberer zumRückzug bewegt< (j ,  559). Das Bild zeigt a~if der Linken 
Seite die Gruppe mit dem Papst. Das Lotrechte der unbewegt auf 
ilueii Pferden sitzenden Kirclienmänner, ihrer feierliclien Gewänder 
und der ruhig zu Boden blickenden Pferde wird von einem iiber den 
I-lorizont eniporragendenKreuzstab unterstrichen. Uber dieser Gruppe 
schweben, vor einem hellen Himmelsausschnitt, die beiden Apostel 
Roins. Uire Bewegung folgt dem Bogen, mit dem das Deckengewölbe 
die Szene des Bildes umscldießt. Auf der rechten, größeren Hälfte des 
Bildes befmdet sich die im Ansturm zuriickweichende Gruppe der 
Krieger um Attila, beherrscht von den Diagonalen sich wendender 
Menschen, sicli aufbäumender Pferde und zweier Speere. Uber dieser 
Gruppe sieht man flatternde Kriegswimpel vor dunicien Wolken. 
Schelliuig sagt, inwiefern dieses Gemälde als Beispiel für Rdaels 
Kuist im Ganzen dienen kann: »Alles, was in diesem Bilde von er- 
habener Natur ist, der Papst und seine Begleiter, wie die beiden vom 
Himmel her schwebenden Apostel, Petrus und Paulus, ist in jenem 
Sinn der Ruhe gedacht. Der Papst erscheint in der stillen Sicherheit 
eines ehrwürdigen Mannes, der einen Aufruhr durcli seine bloße 
Gegenwart stillt. Die Apostel erscheinen ohne gewaltsame Bewegnng 
drohend und ersclireckend. Im Attila [dagegen] ist Schrecken wahr- 
zunehmen, und jener Ruhe und Stille der würdigeren Stelle steht die 

I 
Umrilie und Bcwegiing auf der anderen Seite entgegen, wo zum Ab- 
marsch geblasen wird. und alles voll Verwirr~uig und Bestürz~ing sich 
zum Riickzug wendeta (a.a.0.). 

I-Iält man diese Charakteristik eines neuzeitlichen Gemäldes neben 
die der antiken Plastik, so könnte man dazu verleitet werden, einen 
wesentlicheii Unterschied darin z ~ i  sehen, daß jener Grundzug der 
»Ruhe und stillen Grüße., der in der Antike mit dem Gegenstand (den 
Göttern) zugleich anch die Daseinsweise des Werkes selbst (seine Sta- 
tuarik) a~ismacht, hier nun allein i ~ i  den auf dem Bild dargestellten 
Gegenständen gesucht werden kann. Die Malerei zeigt nur noch, daß 
das Größere, Höhere, das Erhabene in Ruhe und Stille crsclieiut; sie 
belehrt oder erzählt nur noch, daß die höchste Macht, die heilige Maclit, 
darin bestellt, durch ilire bloße Gegenwart einen Anfrnhr zu stillen. 
Was in der antiken Plastik Sache der Kunst als solcher war, wäre dem- 
nach in der neuzeitliclien Malerei nur noch cin Tlicma der Kunst. Und 
das hieße zugleich: es wäre ein Tliema unter anderen, dessen dogma- 
tische Bevorzugung dann eben doch - wie im Falle Winckelmanns 
wohl niclit zu leugnen - das Verhaftetsein an ein normatives Stilideal 
bezeugen würde. 

Jedoch der Ausdruck der Figuren in Raffaels Bildern ist nicht alles, 
was Schelliig an Raffads Kunst rühmt. Nachdein er Raffael mit den 
anderen großen Malern der Hochrenaissance verglichen hat, um zu 
beh&ptcn, er lube deren jeweilige Vorziige vereint, spricht er von 

! der Verfassung seiner Werke selbst. »Seine Fruchtbarkeit führt ihn doch j 
nie über die Grenze des Nothweudigen, und inaller Milde seines Ge- 

! 
I 

miiths bleibt doch die Strenge seines Geistes besteheil. Er verschinäl~t 
das Oberflüssige, wirkt mit dem Einfachsten das Größte, und hauclit 
damit seinen Werken ein solches objektives Leben ein, daß sie ganz 
in sichsdbst bestehend, sicli aus sich selbst entwickelnd und mit Notli- 
wendigkeit erzeugend erscheinen« (5, 560). 

In diesem letzten Satz ist - ohne daß Sclielling selbst auf den Wan- 
del im Gesichtspunkt reflektiert - das vorher (im Anschluß an 
Winckclinami) vom Papst Gesagte vom Werk selbst gesagt. Dieses ist 
»in sich selbst bestehend<<, es steht in sich, es ruht in sich. Diese Stand- 
sicherheit des Werkes selbst gleicht aber auch insofern derjenigen des 
Papstes in dem Bild, als sie zu dem #Gegensatz<: der Umulie, dem 
A~ifruhr, in einein aktiven Verliälmis steht. Denn es ist ja das Bild, was 
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jene beiden sich widerstreitenden Seiten (der Welt) zusanimeritiringt, 
sie in ihrer Gegensätzlichkeit Härt. 

Damit freilich ist schon auf die zweite Frage vorausgewiesen: das 
Verhältnis dcs Charaktersder *Ruhe« zuniSchinerz, der Stille zur hhöch- 
sten Spann~uigs. Zu der gegenwärtigen Frage, inwiefern die Stille als 
der äußere Ausdr~ick der Icunst schlechthin bezeichnet werden kann, läßt 
sich jetzt, nach der Gegenüberstellung des neuzeitliclien Beispiels zu 
dem antiken, als Antwort festhalten: In der Plastik wie imGemälde, in 
der grieclusclien Antike wie zu anderen Zeiten kommt der Kunst 
als solcher stntunriscl~er Charakter zu. Dieser Charakter ist unabhängig 
von derDynamik der >>Stoffe«, und erist nicht Sache eines »Stiles«, son- 
dem das ICennzeichen des jeweils erreichten künstlerischen Ranges. 

2. Mit den beiden Zeugnissen für den Ausdruck der Ruhe, die wir 
als Beispiele aus Schellings Vorlesungen zur Philosophie der Kunst an- 
geführt haben, ist die Frage, die für Schelligs Bestimmung des 
aäußeren Ausdrucksu im Transzendentalsystem entscheidend ist: die 
Frage, wie die Ruhe mit der >höchsten Spannung des Schmerzes oder 
der Freude« vereinbar ist, bereits beantwortet. Wir brauchen die Ant- 
wort aus dem schon Gesagten nur noch herauszulieben. 

Die Statue des Apoll im Belvedere verkörpert in dem ruhigen 
Stand und dem leichten Schritt die Macht des Gottes. Nach Winckel- 
manns Deuhmg erscheint er als der Sieger über denPytlion. Aber auch 
unabhängig von einer solchen Motiv-Interpretation erscheint in dieser 
Gestalt das, was der Bogeii und der Lorbeer meint: xZum Leuchten, 
zum Glanze, zum Licht [so sagt der junge Auswanderer in Ludwig 
Cnrtius' »Begegnung beim Apollo von Belvedere«] gehöre als die 
andere Hälfte der Welt das Dunkel, die Finsternis und die Nacht. 
Auch diese seien ein Teil der Komposition. Denn der Gott habe ja 
ursprünglich in der ausgestreckten linken Hand den Bogen gehalten 
und auf seinem Rücken trage er den Köcher mit den Pfeilen. Den 
Mächten der Nacht, den Geburten des Chaos gelte also sein Er- 
scheinen. Er erblicke sie mit dem in die Feme zielenden Auge, er drohe 
ihnen mit dem erhobenen Bogens (L. Curtius, s. Anm. 62, n. 4., S. 29). 
So erscheint Apollon als Gegner dieser Mächte, als I<ämpfender. Das 
zeigt die Figur trotz ihrer Rulie. In ihrer Ruhe aber zeigt sie die &er- 
legenheit des Gottes über die feindlichen Gewalten. Diese Ruhe zeigt, 

daß der Gott sich mit iluien ,>nicht einlasse«. ,>An der Welt der Be- 
fleckung, des Bösen und der Nacht nimmt er nicht einmal so viel teil, 
daß er innehalte, um sicli mit iht auseinanderzusetzen* (S. 30). In der 
Ruhe der Gestalt, in der Leichtigkeit ihter Bewegung spricht sich die 
Höhe der Macht des Gottes, sein immer schon Gesiegthaben, seine 
Cröfle aus. Die Ruhe zeigt eine Macht, die nicht um einige Grade 
höher ist als die Kraft der Gegner, sondern die schlechtbin höher ist 
und die sich darum nicht mehr in der Form der Anstrengung zu äußern 
braucht. L. Curtius spricht von einer nköniglichen Ruhe« (S. 30) und 
nennt den Charakter dieser Statue die Wurde. 

In1 Falle des Raffael-Beispiels war das Wesentliche schon in der 
(von Winckelmann übernommenen) Bemerkung ausgesprochen: 
uDer Papst ersclieint in der stillen Sicherheit eines ehrwürdigen 
Mannes, der einen Aufruhr durch seine bloße Gegenwart stilltu (s. 
oben S. 214). Die Ruhe ist hier gebietende Ruhe, die Stille ein die Un- 
ruhe zurückdrängendes, den Aufruhr bezwingendes Erwirken von 
Stille. Wir sahen, daß die das Gesclielieii im  Bild beherrschenden 
Figuren der Ruhe des Werkes selbst, dessen eigenem Insiclistelien, ver- 
gleichbar sind. So läßt sich nun auch der Standdes Kunstwerks genauer 
begreifen: nätnlich als ein die Gegenkraft des Stehens, die Schwer- 
kraft, überwindendes Sichaufiichten. Die Rulie, die Statuarik, der 
Kmist ist als Uberwindung eines äußersten Gegensatzes an sich selber 
schon der uAusdruck« der »höchsten Spannung«. 

In dem Abschnitt über die höchste Art der Malerei, in dem sich die 
Hinweise auf Ratfael befmden, beruft sich Schelling auf Winckel- 

I manns berühmte Formel, um sie mit seinem Begriff der Kunst zu ver- 
binden. Er sagt, sie erlaube, die höchsten "Charaktere« der Kunst zu 
bezeichnen, wo rdie höchste Ruhe die höchste Thätigkeit [ist] und 
iimgekebrt<i. (In der folgenden Aufgliederung der beiden Teile der 
Formel ist deutlich die von Sclielling oft ausgesprochene Steigerung 
von der Theorie zur Praxis, von der bloßen iaVorsteliung« zum Wil-  
lena zu bemerken.) »Das Adäquate und Volikommene der Vorstellun- 
gen drückt sicli in ihrem Gegenstand durch dasjenige aus, was 
Winckelrnann die edle Einfalt nennt, sowie jene ruluge Macht, die, um 
als Macht zu ersclieinen, nicht nöthig hat, aus dem Gleichgewicht 
ihres Daseyns zu weichen, das ist, was Winckelmann als die stille 
Größe bezeichnet hat« (5,557) 



Aus dieser Äußerruig, in der Schelling Winckclnianns Formel uii- 
verändert aufnimmt, ist erst recht zu sehen, warum er sie zum eigenen 
Gebranch (im Transzendentalsystem) verändert hat: Die stille Größe 
entspricht der höchsten Macht, der Macht, deren bloße Gegenwart 
genügt, Schrecken zu erregen und A~ifrulir zii stillen. Die Macht ist 
aber nielir als die Volkommenheit der Vorstellung, als die Voilkom- 
menheit der Tlieorie, weil sie zugleidi auch deren ~ e r w i r k l i d ~ u n ~  ist. 
Erst durch die zweite Bestimmung erhält die erste ihren Sinn: die 
Natürliclikeit und der Adel (die Reinheit des Ursprungs) ist in der 
Kunst und als Icunst keine Flucht vor den Widersprüchen der Welt, 
sondern das Zeichen ihrer Uberwindung, - vom Menschen aus ge- 
sehen: das Zeichen der für ihn nur in Augenblicken oder im Tod er- 
reichbaren Region der Ubenvindung. Die Uberwindung selbst be- 
sfeht in dem ruhigen Stand, der nstillen Größe«. 

Das erläutert Schelling - im Anschluß an die Berufung anf die 
Forniel W i n c k e b  (und noch innerhalb des Absc

hni

tts über die 
Malerei) - an jenem antiken Werk, aus dein Winckelmann in der 
Dresdner Schrift seine Formel abgeleitet hatte, dem ~Laokoonu. - Im 
Unterschied zu der spätklassischeii Apollon-Statue sagt dieses spät- 
helleiiistisch-klassizistisclie Werk uns nichts mehr, weil wir weniger 
das noch Griechisclie als das nur noch Virtuose darin Doch 
hängt, um es noch einmal zu sagen, die gescliichtliche Legitimität von 
Winckelmanns nVision« des griechischen Kiinstclxwakters (s. die in 
Anin. 63, n. I genannten Aufsätze ÜberWinckehnann vonE. Heidrich 
S. 39 und L. Cirrtiiis S. 137-139) weniger (und zumal in der Dresdner 
Zeit) von dem Anlaß ab, der sie entzündete, als von dein Stoft; der 
daran entzündet wurde; und das waren Homer und Plato, die Tragi- 
ker und Pindar. Das gilt ähnlich für Schellirtgs Berufung auf Winckel- 
niaim. 

Fiir jene »ruhige Machte, die Winckehann als die ustille Größe« 
bezeichnet hat, stehen uns wieder, sagt Sclielling, udie Griechen als 
Urbilder da« ( 5 ,  557). Und er erklärt, nacli Zitaten aus Winckelmanns 
Laokoon-Beschreibung: #In dem Ausdr~~ck der Sclimerzen und der 
körperlichen Erstarrung selbst sehen wir die Seele siegen und als ein 
göttliches Licht von unverderblicher Heiterkeit über der Gestalt auf- 
gehen* (a.a.0.). 

Dieses Verständnis von Winckelmanns Laolcoon-~rwärung wird 

in einer nocli verscliärfteii Weise foriiiuliert in der Münclieiier Redc, 
wo Schelliig im Namen Winckdmanns ausdrücklicli gegen die I<unst- 
theorie des Klassizismus polemisiert: #Jene bekannte Vorschrift der 
Theorie . . . ve~l<angt, die Leidenschaft in dem wirklichen A~isbruch so 
viel möglich zu mäßigen, damit die Schönheit der Form nicht ver- 
letzt werde. Wir glauben aber diese Vorsclirift vielmehr unikehren 
und so ausdrücken zu niüsseii, diß die Leidenscl~aft eben durch die 
Scliönheit selbst gemäßigt werden solle. Denn es ist sehr zu befürch- 
ten, daß auch jene verlangte Mäßigung verneinend verstanden werde, 
da die wahre Forderung vielnielir ist, der Leidenschaft eine positive 
Kraft entgegenzusetzen. Denn wie die Tugend nicht in der Ab- 
wesenheit der Leidenschaften, sondern in der Gewalt des Geistes über 
sie besteht: so wird Scliönhcit nicht bewährt durchEntfernung oder 
Verminderung derselben, sondern durch die Gewalt der Schönheit 
tiber sie« (7, 310). 

Die Majligurig der Leidenscliaft ist hier verstanden als Bewältigtrng 
der Leidenschaft, - nicht als deren Vernieidi~iig, sondern als eine 
gerade der Iiöchsten Kraft der Leidenschaft standhaltende Gegenkraft. 
Sclielling spricht von der Gewalt der Scliönheit. Im Hinblick auf das- 
jenige Moment der Schöulieit, das Schelling hier im Blick hat, den 
aäußeren Aiisdrnck«, können wir nun sagen: die Ruhe der Form ist 
deren Gewalt über das Formlose. Was Zeiis als der Besieger der 
Titanen lind damit - als griechischer Gott - zugleich als Bewahrer ihrer 
Kräfte ist, das wird in der Kunst, im Epos wie in der Tragödie, in 
den Siegesliedern wie in den Giebelfeldern, Friesen und Metopen der 
Tempe1,niclit lediglich dargestellt, das ist vielmehr die Kunst in ihrer 
eigenen Daseinsweise selbst. 

3. Es ist ein Mißverständnis, in Winckelniann selber das zu selien, 
was mit und nacli ihm entstanden ist, jenen idyllisclien (nerieren) 
Klassizismus iuid akademischen Humanismus, dem Nietzsclie sein 
aggressives und befremdendes Bild der Griechen etitgegengestellt hat. 
Man sieht Winckelmann richtiger, wenn man ui aller seiner anti- 
barocken Stilpolemilc die durchaus noch barocke Stärke seiner Reli- 
giosität bemerkt. Was aber Homer und Rom fiir ihn in Wahrheit be- 
deuteten, was er an den Griechen nnd der Kunst entdeckte, das sieht 
man erst, wenn man seine eigene, seine persönliclie (in keiner Weise 



ageistesgeschichtlidi« aufzrilösende) Leidenscliaftliclikeit und Sensibili- 
tät in ihrer Macht begreift, dasjenige zumal, was Goethe das ntiefe 
Freundschaftsbedürfnis<~ Winckelmanns nennt. 

Aus dieser upatliologischen« Natur erklärt sich erst das unendliclie, 
nach Goethes Wort im ganzen Kosnios widerhallende Glücksgefühl, 
das Winckehnann empfand, als er in Rom das Land und die Kunst um 
sich hatte, in denen leidenschaftliche Völker die Gewalt ihrer Leiden- 
schaft gefaßt und verwandelt, im Doppelsinn des Wortes ~gestillta 
hatten. Dieses Verhältnis einer Daseinsrettung und -erfüllung wieder- 
holte sich, als inmitten des uStnrin und Drangs und bei dem Unter- 
nelinien seiner Überwindung - in einer extrem nichtklassizistischen 
Situation also - Herder und Goethe an Winckelmann dachten, und 
es wiederholte sich, als die Freunde im Tübinger Stift in W i k e l -  
mann - ebenso wie in Kaiit - den Geist der französischen Revolution 
erkannten85. 

Man muß Iuer das Gefundene, die Macht der Wirkung, von dein 
Gesuchten, dem Vermißten her begreifen. Die Vokabel uFreiheitu 
bleibt stumm, wenn man den Klang von Glück nicht mithört. Es geht 
doch nur darum um Aufbruch und Auszug, weil man endlich einmal 
ankommen will. Goethe spricht den Grund jenes »reinen, freien Ent- 
zückens~, das Winckelmann in Rom empfand, und zugleich seiner 
eigenen Verehrung Winckelmanns aus, indem er den Weltbez~ig der 
Griechen dem der eigenen Zeit konfrontiert: Die Griechen nhielten sich 
am Nächsten, Wahren, Wirklichen fest, und selbst ihre Phantasie- 
bilder haben Knoclien und Mark. Der Mensch nnd das Menschliche 
wurden ain wertesten geachtet, und alle seine innern, seine äußern 
Verhältnisse zur Welt mit so großem Sinne dargestellt als angeschaut. 
Noch fand sich das GeEÜbl, die Betrachtung nicht zerstückelt, noch 
war jene kaum heilbare Trennung in der gesunden Menschenkraft 
nicht vorgegangene (Artemis-Ausgabe, Band 13, S. 418). 

Der Ausdruck dieser heutigen »Zerstiickehng~, des Bewnßtseins der 
geschichtlichen Wirklichkeit, ist Scliellings Gedanke der uldentitätu. 
(Der mIdealismus« ist mit diesem Gedanken Schellings, ebenso wie mit 
den Grundgedanken Fichtes oder Hegels, keine Verleugnung oder 
Verachtung der Wirklichkeit, sondern deren Klärung. Unwahr wird 
der Gedanke nur, wenn er sich selber schon für die bestehende 
Wirklichkeit hält.) Die Erkeinitnis der geschichtlichen Faktizität 

gegen Ende des 18. Jahrhunderts als einer wesenhaften Stereris ist ein 
und dasselbe, wie der Gedanke dessen, was felilt. Die Erkenntnis des 
wirklichen (des Bestehenden) und die Erkenntnis des aMö&clien« 
(als des Nichtbestelienden aber Dazugehörigen) sind die beiden Seiten 
desselben Sacliverhalts. Die Gefahr eines klassizistisch-romantischen 
Ästlietizismus liegt nicht in der Zuneigung zur Antike, zum >Süden« 
und zur Kunst, sondern erst in der Abwendung von der Not, die 
dieser Zuwendung ihren Grund und iht Recht gibt. 

Das Argument, mit dem Sclielling am Schluß des Transzendental- 
Systems die Unersetzlichkeit der Knnst begriindet, ist kein Zeiclien 
einer hybriden Ästhetisiemg des Denkens, sondcrn nnr die Angabe 
eines Maßstabes, der das Denken gerade in seiner eigenen Bewegung, 
der Verinittlung zwischen i>Wirklichkeitu und hMöglichkeitu, liält: 
*Die Knnst bringt den gnlrzen Menschen, wie er ist, . . . zur Erkenntniß 
des Höchstens (3, 630) Dieses Argument sagt nicht, daß die Kraft der 
Kunst ein Dnuerziistand ist, in den eintretend der Mensch den vor- 
herigen Zustand verläßt. Er sagt nur, daß ohne die Kunst - olme 
Homer z. B., ohne die Reste Bild- und Bauwerke -auch 
nicht der Gedanke der *Identität« entstanden sein könnte. Der Grund 
davon liegt in der Verfassung der *Identität<< selbst: dcr Einklang von 
oNatur« und ~Freiheitr, von Leib und Geist zu sein. Ohne Natur, ohne 
den Leib, und das heißt: ohne Sinnlichkeit, kann auch kein Wissen 
"on der Einheit entspriigen, wie kurz auch inuner dieser Ursprung 
sein mag, um dann für das DenkenErinnerung zu werden. Fiir Augen- 
bücke inuß das dem Zeitalter Fehlende selber Gegenwart sein. Dabei 
besteht das Paradox, daß eben das, was felilt, der Zustand von Gegen- 
wärtigkrit ist. Nietzsche, der Philosoph des europäischen Nihiisnius, 
hat diesen Zustand durch das Bild des "Mittags« bezeichnet. Diesen 
Zustand meint Schelling, wenn er vom BetroEenseui des ganzen 

nschen durch das Wunder der Kunst« spriclit. Der Mensch selber 
ommt im Anblick der Statuarik des Werkes - für einen Augenblick, 

Weile - zum Stand. 
rend der sKampagne in Frankreicli*, die Goetlie mit dein 

chsenden Bewußtsein des weltgeschichtlichen Epochenwandek er- 
t, wird das monarchische Herr zweiiiial, erst in der Siegeserwar- 
, dann auf dem Rückzug, an einem spätrömisclien pfeilerartigen 

al, dem ~Monument zu Igel<< vorbeigefiihrt. Goethe schreibt 



unter den1 22. und 24. Oktober 179.2: »AUf dcni Wege nach Trier 
fand sich bei Grevenmaclier nichts mehr von jener galanten Wagen- 
burg; öde, wüst und zerfahren lagen die Anger, und die weit und 
breiten Spuren deuteten auf jenes vorübergegangene flüchtige Da- 
sein. Am Posthaus fulir ich diesmal mit requirierten Pferden ganz in1 
stillen vorbei, das Briefkästchen stand noch auf seinem Platze, kein 
Gedränge war umher; man konnte sich der wunderliclisten Gedanken 
niclit erwehren. Doch ein Iierrliclier Sonnenblick belebte soeben die 
Gegend, als mir das Monument von Igel, wie der Leuchtturm einem 
nächtlich Scliiffenden, entgegenglänzte. Vielkiclit war die Macht des 
Altertums nie so gefühlt worden als an diesen1 Kontrast.« »Soll man 
den allgemeinsten Eindruck aussprechen, so ist hier Leben dem Tod, 
Gegenwart der Zukunft entgegengestellt und beide untereinander im 
ästlietischen Sinne aufgeliobenn (Arteuiis-Ausgabe, Band 12, S. jqo 
und 342). 

C )  Die Kunst uizd der Mensch 

Einlerti~n~steil: Die Bedeutung des ilErliabenenc 

I. Von den #Hauptsätzen der Philosophie der Kunst« - wie Sclieliing 
den Schlußabschnitt des Tran~zendentals~stems überschreibt - lassen 
sich zwei als die obersten begreifen, der erste: Die Kunst ist das Produkt 
des Genies, der zweite: Der Grundcharakter der Kunst ist die Schönheit. 
Beide Sätze ersclieinen einerseits - iin Hinblick auf Scliellings Zeit- 
alter - als Selbstverständlichkeiten, andererseits - für uns und für 
unsere Ansiclit von der historischen Verschiedenlieit des »Genie«-Zeit- 
alters gegenüber früheren und späteren Epochen - in ihrem Absolut- 
heitsanspruch als Irrtümer. Den Satz, daß die Kunst ein ~Geniepro- 
dukt« sei, würden wir im Hinblick auf den Parthenon oder die Katlie- 
drale von Chartres zumindest als fraglich ansehen. Und den Satz, daß 
der Grundcharakter der Ic~inst die Schönheit sei, sehen wir durch alle 
iiiclit-uklassischen* Werke und Epochen der Kunst, ob unianieristi- 
schen*, »expressioiiistisclien«, *naturalistiscliena, »surrealistisclienu Cha- 
rakters, in neuerer und älterer Zeit in Frage gestellt. Doch ein der- 
artiger Zweifel an der Rechtmäßigkeit der beideii Hauptsätze Scliel- 
lings hat die zuerst genannte Annahme: daß diese Sätze der selbst- 
verständliclie Ausdruck des romantiscli-klassizistischen Zeitalters sind, 

zur Voraussetz~iilg. Nur wenn Sclielliiig mit *Genie* das ineint, was 
wir iliin damit unterstellen, nur wenn er mit ~Schönheits das sagt, 
was wir uns dabei als das Gemeinte vorstellen, wäre ein apodiktisclier 
Zweifel an den beiden Sätzen am Platz. 

Wir haben jedoch gesehen, daß Schellinss Begriff des »Genies« nicht 
eine Inthronisierung des ))schaffenden« Menschen zum Sinn und Zweck 
der Kuiist bedeutet, vielmehr - iiii Gegenteil - zu einer Zeit, wo in 
der Tat die Subjektivität zum Grundprinzip geworden ist, die alte 
Edahrung von einem objektiven Wesensgr~uid der Kunst (heiße er 
nun Polis oder Kirche, Tradition oder Zeitalter, Welt oder Gott) in 
zeitgemäßen Kategorien neu zur Anerkennung bringt. Und wir haben 
jetzt, bei der Betrachtung der beiden Grund-Stücke des »Charakters« 
der Kunst, dem Gelialt und dem Gußeren Ausdrucku, gesehen, daß 
erstens Schellings Begriff des Synzbols niclits mit einer spätromanti- 
schen Kunstpsycliologie und Ausdruckstlieorie zu tun hat, sondern 
die gesellschaftlich-geschichtliche Verbindlichkeit der Kunst in Bezug 
auf ihre *Stoffe« meint, und zweitens, daß Sclielling in der Stille als 
den1 ICennzeichen der Fornz der Kunst wiederum das Gegenteil dessen 
sieht, was man vermuten könnte, daß er nämlich gerade im Gegen- 
zug zur klassizistischen Idyllik der Kuiisttheorie seiner Zeit in einem 
wesenliaft griechischen Sinn den dynamischen Charakter der Form als 
einer Uberwindung des ~Titanischen« und ~Barbarischenc erkennt. 

Damit ist im Grunde schon gesagt, daß der jene beiden Charaktere 
~ereini~ende nGrundcharakter der Kunstu, den Schelling als Schönheit 
bezeichnet - ebenso wie das uWesen« der Kunst, das er als hGenieu 
bezeichnet -, anderes meint als das, was man später unter diesem Be- 
griff gesucht oder verworfen hat. Schon aus jedem der beiden bereits 
betrachteten Charaktere, die nach Sclielling in der Schönheit ver- 
einigt sind, läßt sich entnehmen, daß Scliönheit hier nicht falscher 
begriffen werden kann, als wenn man sie aus dem Gegensatz zum 
Häßliclien versteht: als eine nicht be~u~r~~higende uHarinonie«, als ein 
in Schopenha~iers Sinn des Wortes interesseloses Wohlgefallen. Was 

ailen drei Bestimmungen des Charakters der Kunst mit gleichem 
achdruck von Schelling betont wird, was - mehr nocli - aucli den 

Begriff des ~Geniesu mit dem der Scliönheit unnuttelbar verbindet, 
as ist seine Bestimmung des Ursprnngs der Kuiist aus einem höch- 
en, den Menschen in der Wurzel seines Daseins bedrohenden Wider- 



spruch. Das Gegenteil von Schellinss Begriff der Schönlieit ist nicht das 
Häßliche, sondern die Widerspruchsfreilieit. 

So viel läßt sich schon nach dem Bisherigen sagen. Daß Schelling 
dicsen in der akademischen Kunst und Kunsttheorie des 18. und 
19. Jalirliuiiderts vergessenen Begriff von Schönheit haben konnte, 
lcommt dalier, daß seine primäre nQuellea nicht die zeitgenössische 
Ästhetik, sonderii die Griechen waren. Daß aber dieser Sinn von 
Schönheit iii der produktiven Kunst aucli des rg. Jaluhunderts nicht 
vergessen war, bezeugen die in der Bewunderung von Rubens und 
Poussin, Velasquez ~u id  den Veiiezianem arbeitenden französischen 
Maler dieses Jahrhunderts von Delacroix bis zu Ci-zanne, ebenso wie 
Nietzsche, der iin Namen der griechischen wie der französischen 
Literatur vom Lehrling zuin Antipoden Scliopenhauers wurde. 

Sucht man für Scliellings Begriff der Schönheit als dem Grund- 
charakter des Kunstwerks eine nähere Erklärung durch Schelling 
selbst, dann ist man auf dic heiden ersten Bestimmiingen des Charak- 
ters der Kunst in den Absätzen Ba<, und »b« angewiesen. D e i 1  un- 
mittelbar sagt der dem Begriff der Schönheit gewidmete dritte Absatz 
in der Tat nicht melw, als daß dieser Charakter »die beiden vorher- 
gehenden in sich begreift«. 

Der Einleitungssatz wiederholt nur die gr~indlegende Bestimmung 
über den Ursprung der Kunst ans einer o~ineiidlicheii Trennung* der 
»bewußten« und der »bew~ißtlosen« Tätigkeit. Und der Hauptsatz 
gibt das Resümee aus den beiden vorherigen Hauptsätzen: des ersten 
(voii Absatz na«) : was dargestellt wird, das hat den Charakter einer 
ubewu/ltlosen Unendlichkeit*, des zweiten (von Absatz »b(<): daß es dar- 
gestellt ist, bekundet sich in dem Charakter der »Vollendung«, und 
das besagt -auf deii uäußeren Ausdruck« als solchen hin gesehen - iin 
Charakter der »Endlichkeit«. Der Grundcliarakter der Kunst, der beide 
Charaktere »vereinigt«, ist also der einer endlichen Darstellung des Un-  
endlichen. Und das, sagt Schelling, »ist Schönheit«. 

IK) Jede ästhetisclie Produktion geht aus von einer an sich uiiend- 
lichen Trennung der beiden Tliätigkeiten, welche in jedem freien 
Produciren getrennt sind. Da nun aber diese beiden Thätigkeiten 
im Produkt als vereinigt dargestellt werden sollen, so wird durch 
dasselbe ein Unendliches endlich dargestellt. Aber das Unendliche 

endlich dargestellt ist Scliöiilieit. Der Grrindcliarakter jedes Kunst- 
werks, welcher die beiden voriiergehenden in sich begreift, ist also 
die Schönheit, und ohne Schönheit ist kein ICunstwerku (3,  620). 

Neu gegenüber den beiden vorausgegangenen Absätzen ist also bis 
dahin lediglich die Behauptung, daß erst die »Vereinigung« der bei- 
den zunächst genannten Charaktere den Grundcharakter des Kunst- 
werks ausmacht, iuid der Begriff, mit dem gesagt wird, auf welche Er- 
fahrung diese Behatiptung abzielt: die Schönheit. Erwartct man nun 
aber von dem Folgenden eine Erklärung jener Behauptung und ihres 
empirischen Beweises, eine Erläuterung also, inwiebrn denn das 
Kunstwerk die  endliche Darstell~iug« einer abewußtlosen Unendlicli- 
keit« ist, und n i t  welclicm Recht das als nSchönheit« bezeichnet wer- 
den kann, dann sieht man sich - auf den ersten Blick jedeidalls - ent- 
täuscht. 

Denn was folgt, im Umfang nahezu das Dreifache des Anfangs- 
Passus, gibt sich lediglich als eine Anmerkung zu der letzten Bemer- 
kung des Anfangspassus aus. Sdielling verwahrt sich bei seiner Be- i hauptung, die Scliönheit sei das Merkmal jedes Xnnstrerks, gegen 
einen im 18. Jahrhundert zu erwartenden Einwand: Wie kann man ! sagen, nohne Schönheit ist kein Kunstwerk«, wenn es doch nach alter, 
durch Burke und Kant erneuerter, Lehre neben dem Schönen oder 
sogar iin Gegensatz zu ilim auch noch das   er habe neu gibt?67 

Nach dem letzten Satz des Anfangspassus: ». . . und ohne Schönheit 
ist kein Kunstwerk«, führt Sclielliig diesen Einwand an: »Denn ob es 
gleich erhabene Ihnstwerke gibt und Schönheit und Erhabenheit in 
gewisser Rücksicht sich entgegengesetzt sind . . .<<, um ihn im Fort- 
gang zli widerlegen. Der größte Teil von Absatz »C« bestellt somit aus 
einer Erklärung des »Erhabeneiz«, und zwar mit der Absicht, die priu- 
zipielle Ubereinstinimung dieses Charakters der ICunst mit dem 
Schönen begreiflich zu machen. 

Der ganze Absatz »Cr, in dem der ganze Schlußabschnitt und damit 
wiederum das ganze Transzendentalsystem gipfeln, besteht also erstens 

hactptung, der Grundcharakter jedes Kunstwerks sei die  schor^- 
eit, und zweitens in eiiier (dreimal so langen) Erklärung des *Erhabenen<<. 

amit aber, daß das *Erhabene« als mit dem Schönen prinzipiell 
ereinstiinmend deklariert wird, kann man von dessen eigener Er- 
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klär~uig eine indirekte Erklärung auch der Scliönheit erwarten. Näher 
besehen ist der Zusammenhang noch wesenhaft tiefer. Was Sclielling 
vom »Erhabenen< sagt, das trifft nicht lediglicli auch aiif die Schönheit 
zu, das ioErhabene« ist niclit lediglich ein Grenzfall des Schönen, es 
niaclit vielmehr in Scliellings Konzeption der Kunst den Kern der 
Schönheit aus. Sieht man nämlidi näher zu, dann bemerkt man, daß 
es mit dieser Anmerkung über die Vereinbarkeit des uErliabenen« mit 
der Scliönheit ähnlich stellt wie mit dem Zusatz über die Vereinbar- 
keit des Schmerzes mit der Ruhe iin mittleren Absatz: Der Znsatz 
erweist sicli als ICernsatz. 

Dieser Zusammenhaiig läßt sich sclion von außen her erkeinien. Es 
spricht dafür die erwähnte Parallele in der I<ennzeicliniing des An- 
fangsmomentes: beim Künstler redet Schelling von einem »das Letzte 
in ihm, die Wnrzd seines ganzen Daseyns angreifenden Widerspruchu 
(3,616; vgl. oben S. 55-58); uiid nun ist im I-Iinblick auf den Kunst- 
betrachter von eineiii »die ganze intellektuelle Existenz bedrohenden 
Widerspruch« die Rede. In dieser Formulierung kommt aber auch 
das in der Saclie ausschlaggebende Moment znr Spraclie, Schellings 
Postulat, daß das Kunstwerk aus einem »unendlichen Widerspruchs 
liemorgegangen sein und dessen »Lösung« sein inuß. Das bedeiitet, 
daß die sich widerstreitenden Elemente bewahrt bleiben müssen. Ein 
ICunstwerk wird also nacli diesem Postulat um so mehr das Wesen 
von Kunst erfüllen, als es den Widerspruch, aus dem jedes Kunstwerk 
hervorgeht, in seine Erscheiiinng mit aufgenommen hat. 

Diejenige Kunstart nun, wo dies für den Artcharakter konstitutiv 
ist, ist nacli Schelliigs Ansicht die Trrrgödie, und zwar im Hinblick auf 
die beiden Momente, daß sie in dramatischer Form ein tragisches Ereig- 
nis darstellt. Als das ha~iptsächiiche Merknial des dramatischen Ge- 
dichts« im Vergleich mit dem »lyrisclien« und dem »epischen Gedicht« 
bezeiclinet Sclielling am Anfang des die »Philosophie der Kunst. be- 
schließenden Absclmitts über die »dramatische Poesie«, daß darin der 
Widerstreit ader Freiheit und der Notliwendigkeit« selbst objektiv 
werde, nämlich so (Schelling markiert die Bedeutung dessen, was er 
sagen will, durcli eine doppelte Hcrvorhebung): udaß beide ALS 
SOLCHE erscheinen« (5, 689). 

Daß diese Kunstart damit iii der Tat kein Grenzfall, sondern die 
höchste Erfüllung des Wesens d e r  Kunst ist, erklärt Schelling ans- 

drücklich, wenn er das Dran~a als ndie bödiste Erscheinring des An- 
! sich und des Wesens aller Kunst« bezeichnet (5, 687). 

I 
Von dieser besonderen Kunstart ist nun bereits in dem allgemeinen 

Teil der nPliilosopliie der Kunst« die Rede, und zwar in dem Paragra- 
.' phen 65, der von der »Erhabenheit« und der »Schönheit« handelt. Die 

Tragödie ist hier für Schelling das wichtigste Beispiel des uErliabeiien« 
(5, 466f.). Wenn Scl~ellin~ also im Erhabenen die höchste Art der 
Scliönheit sieht, so entspricht dies seiner Ansicht, daß die Tragädie 

I die höchste Ki~nstart ist. - Ob Sclielling freilich mit dieser Privi- 

/ legierung einer besonderen Kunstart eine Hierarcliie der Künste im 
I Sinne hat, auf Grund deren ein Werk durch seine Arteigentünilichkeit 

apriorisch höher oder niedriger stcht als ein, anderes, das wird von 
dem Sinn jener Privilegierung abhängeil. Schon bevor wir daranf 
eingehen, wird sich aber gegen einen solchen I-lierarchie-Verdaclit 
Schellings >absolut<< hohe Einscliätzung Honiers, Dantes oder Ra6dels 
ins Feld fülireii lassen. 

Ebenfalls sclion von außen her Iäßt sicli bemerken, daß Sclielling 
in dem Charakter des »Erliabenena und der Form des Dramas den- 
jenigen Grundzug der Kunst am entschiedensten verkörpert sieht, um 
den es ihn1 sclilechtlw geht, wenn er die Kunst als das uOrgaiion« der 
Philosophie deklaricrt. Wir erinnern uns: das Argument, mit dem im 
letzten Paragraplien des Transzendentalsystems die Organon-Rolle 
der'Knnst begründet wird, lautet: die ~<isthetische Ansclia~iungu ist 
die *objektiv« gewordene »intellektuelle Ansdiauung« ( 3 , 6 2 5 )  Su- 
chen wir nim - sowohl im Transzendentalsystem selbst als auch in 
den Vorlesungen zur Philosophie der Kunst - nach einer näheren 
Erklärung des Begriffs der >)ästhetischen Anschauung«, so finden wir das 
Gesuchte in beiden Fällen innerhalb einer Erläiiterung des *Erhabe- 
nenu und in beiden Fällen aucli nur da. In dem erwähnten Paragraphen 
65 der Vorlesungen bestimmt Schelling die %Anschauung des Erhabe- 
nenu als eine *ästhetische Anschao~ing« (5,463) und erklärt dxnn, im 
Ansdiluß an Schillers Aufsatz uüber dasErhabene«, was er unter einer 

sthetischen Anschauung der Welt« versteht (5,466). Im Transzen- 
entalsystem ist es ebenfalls das Erliabene, dessen Wahrnehmiuig 

e l h g  ausdrücklich als eine ,~äsdietiscIie Anschau~iiig« bezeiclmt: 
em Schelliig lüer das Erhabene erklärt, uin dessen Vereinbarkeit 

m Satz »Der Grundcharakter des Kunstwerks ist die Schönheit« 
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zu rechtfertigen, erklärt er, was er unter einer uästlietisclien Anschau- 
ung« versteht. 

Damit ist für das letzte Stück unserer Textinterpretation der Weg 
angezeigt. Wir werden Schehgs Hauptsatz über die Existenzweise 
der Kunst: *Der Grundcharakter des Kunstwerks ist dieSchönheit<<, 
und seine D e f ~ t i o n  der Schönlieit: sie sei udas Unendliche endlich 
dargestellte, an Hand des restlichen Teils von Absatz »& erläutern, der 
in einer Bestimmung des Erhabenen besteht. Zu dessen eigenem Ver- 
ständnis ziehen wir die ausführlichere und konkreter gehaltene Erklä- 
rnng des >Erhabenen« in den Vorlesungen zur Philosophie der Knnst 
heran und als Ergänzimg dazu den der Tragödie gewidmeten Schluß- 
abschnitt dieser Vorlesungen. Eine weitere - und zwar die zwisclien 
Früh- und Spätwerk vermittelnde - Grundlage steilt abermals die 
Münchener Rede rUber das Verhältnis der bildenden Künste zur 
Natur« von 1807 dar. (Der Inhalt dieser Rede geht wesentlicli über das 
im Titel genannte Kuiistgebiet hinaus: einerseits dadurch, daß die bil- 
dende Kunst hier als Beispiel für das Wesen der Kunst schlechthin 
dient, andererseits dadurch, daß Scheiling hier - im Zusammenhang 
mit der Kunst der Griechen - ausdrücklich auch von der Tragödie 
spricht.) 

Diese Erläuterung von Scheilings eigener Erklärung seines Begriffs 
der Schönheit durch den Begriff des »Erhabenen« bildet den Haupt- 
teil dieses Stiicks. Zuvor bezeidmen wir das Roblriil, das mit der Be- 
gründung der Kunst im ~Erliabenen* verbunden ist, das Problem der 
Swbjektivierung der Kunst (im folgenden Punkt z dieses Einleitungs- 
teils), danach die dem Begriff des Erhabenen zu entnehmende Antwort 
auf dieses Problem (iin Schlußteil). In dieser Antwort findet zugleich 
auch unsere generelle Frage nach dem Sinn und dem Reclit der von 
Schelling behaupteten Wahtheitsfunktion der Kunst illre Antwort. 
Sie liegt in dem Zusammenhang von Wahrheit und Ethik in der 
Scliönheit. Einen weiteren - weniger phänomenalen als transzenden- 
talen - Aspekt der Antwort stellt dann der dem Zusanimenliang von 
Wahrheit und Dichtung gewidmete zweite Abschnitt dieses Kapitels 
dar. 

z. Damit, daß Sclieiiiing die Schönheit aus dem »Erhabenen# be- 
stiniint, scheint er eine tiefgreifende Wendung gegeniiber den beiden 

ersten Absätzen zii vollziehen, die Wrnduwg vom Objektiveiz z ~ i m  Sub- 
jektiven. Wir salien zwar bei den Vergleichen von $ I und $ z, daß der 
Schritt vom uGenie« zur ~Schö~Jieit«, vom Kunstschaffen zum Kunst- 
werk aufs Ganze gesehen darin besteht, daß Schelling im ersten Fall 
vom Künstler, im anderen Fall vom Kunstbetradlter spriclit, in beiden 
Fällen also von den an der Kuiist beteiligten *Subjekten<<. Doch in 
den Absätzen ras und *b« ist unmiitelbnr vom ~Grundcharaktere (der 
Symbolik) und den1 ~ä~ißeren Ausdruckt (der ~Stilleu) des Werkes 
selbst die Rede. Diese Biickrichtung scheint iiun mit der Rede voiil 
»Erhabenenn in Absatz »c« verlasse11 zu sein zugunsten einer Wendnng 
des Interesses auf die Wirkung des Werkes im betrachtenden Subjekt. 

Wenn in Absatz ncn Schellings Hauptsätze über die Kunst ihren 
Gipfel und Abscliluß finden, dann kann man zu sagen versucht sein: 
dieser ganze ttanszendentalplulosoplusche Begriff der Kunst zielt auf 
eine radikale und endgültige Subjrktivierung der Kunst. Der an den 
Satz r . .  . und ohne Schönheit ist kein Kunstwerkn anschließende erste 
Passus des Stücks über das )>Erhabene«, der diese Annahme sogleich 
nahelegt, lautet: 

)Denn ob es gleich erhabene Kunstwerke gibt, und Schönheit und 
Erhabenheit in gewisser Rücksiclit sicli entgegengesetzt sind, indem 
eine Naturscene z. B. schön seyn kann, ohne deßhalb erhaben zu 
seyn, und unlgekelirt, so ist doch der Gegensatz zwischen Schön- 
heit und Erhabenheit ein solcher, der nur in Ansehung des Objekts, 
nicht aber in Anseliung des Subjekts der Anscliaunng statthdet, 
indem der Untersclued des schönen und erhabenen Kunstwerks nur 
darauf beruht, daß, wo Schönheit ist, der unendliche Widerspruch 
im Objekt selbst aufgehoben ist, anstatt daß, wo Erhabenheit ist, 
der Widersprucli niclit im Objekt selbst vereinigt, sondcrn nur bis 
zii einer Hölle gesteigert ist, bei welcher er iii der Anschauung 
unwillkürlich sich aufhebt, welclies alsdann ebensoviel ist, als ob er 
im Objekt aufgehoben wäreu (3,620f.). 

Damit scheint doch in der Tat gesagt zu sein: auf das Werk als 
solches kommt es gar niclit an, es kommt nur auf die Wirkung iiii 
Betrachter an. Ja, noch radikaler: ein Kunstwerk, das so beschaffen 
ist, daß es von vornherein auf die Wirkiing im betrachtenden Subjekt 
hin angelegt ist, sein Wesen, die Vereinigung des höclisten Wider- 



spr~ichs zu sein, nur dnrcli die Tätigkeit des Betrachters erfüllen kann, 
also z. B. durcli eine *objektive Beschreibungu nicht erfaßt werden 
könnte; ein solches Kunstwerk stände demnach sogar nocli höher als 

&I anderes, uwo der Widerspriich im Objekt selbst vereinigt<< wird. 
Was bedciitet diese Wendung, sei es innerhalb dieser drei Ahchnitte, 

sei es (aufs Ganze dieses den kunstschaffenden und den kunstbetracli- 
tenden Menschen umfassenden traiiszendentalplulosop&schen oder 
nideaiistisclien« Begriffs von Kunst l1in gesehen) innerhalb der Ge- 
schichte der Ästhetik überhaupt? Was bedeutet diese Wendung bei 
Schelli~zg? Ist es bei ihm in der Tat eine Wendung? Ist mit imserer Vor- 
meinung, das Werk in seiner »Objektivitätn verschwinde in der Sub- 
jektivität des Betrachters, wenn die Blickrichtmig sich dieser zriwen- 
det, das getroffen, was Schelling im Sinn hat? Wie reimt sich der An- 
schein einer Subjektivierung oder Veririnerlichung der Icunst in der 
aästhetisclien Anschauung« mit der - doch als der Sinn dieser ganzen 
Zuwendung zur Kunst erklärten- Ohjektivierungsfwiktion der Kunst? 
Um diese Frage wird es bei den folgenden Erläuterungen in erster 
Linie gehen miissen. 

Zuvor geben wir noch eine spätere Fassung des zuletzt zitierten 
Passus wieder. Sie gehört zu den Korrekturen aim Handexemplaru, 
die Scheiiiig - bezeichnenderweise nur in dem Schlußabscluiitt iiber 
die K~uist - nacli der Veröffentlichung des Transzendentalsystenis 
noch vorgenommen hat und die seit der ersten Gesamtausgabe dem 
Text in Fußnoten beigefügt sind: 

$Denn ob es gleich erhabene Kunstwerke gibt, und die Erhabenheit 
der Schönheit entgegengesetzt zu werden pflegt, so ist kein wahrer, 
objektiver Gegensatz zwischen Scliönheit und Erhabenheit; das 
wahrhaft und absol~it Schöne ist immer auch erhaten, das Erhabene 
(wenn dieß wahrhaft) ist aucli schön* 43, 621). 

Gegenüber der ursprünglichen Fassung lassen sich zwei Verände 
rungen feststdlen. Einnial ist hier von einer Wendung vom Objekti- 
ven zum Subjektiven nicht mehr ansdrickiicli die Rede. Doch das ist 
keine Korrektur an der Sache. Der folgende (restliche) Teil des Ab- 
satzes zeigt, daß Schell'mg diese Formulierungen nur gestrichen hat, 
weil sie sich im Fortgang fast wörtlich wiederholen. Dieser letzte - 
der wiclirigste - Passus zielt ausdrücklich auf das »anschauende Sub- 

1 jekte ab. Außer dieser stilistisch motivierten Veränderung ist aber 
I auch eine wesentliche sxlJic11e Veränder~ing zu erkennen. Schelling 
I hat die an Kant und die älteren Theorien des *Erhabenen« erinnernde 

Bemerkung iiber das Erhabene in einer nillaturscene«, also bei einer 
!d ästhetischen Landscliaftsbetrachtung, gestrichen und spricht jetzt - 
I wie auch sonst in dem ganzen Schlußabschnitt - allein von der Kunst. 
I 

Die nähere Betrachtung seines Begriffs der Erhabcnheit wird zeigen, 
daß auch als Inhalt der Kunst von einer »Natur< iin Sinn einer uNatur- 

I 
Szenen, also in dein heutigen Sinn eiles bestininlten Gegeiistands- 
bereiches, bei Scheliing keine Rede ist, - auch nicht in der Schrift, 
die über das Verhältnis der Künste DZLU Natur« handelt. Den Inhalt 
~~erliabenern Kunstwerke bilden - im Fallc des Dramas - heroisclie 
Schicksale oder menscldiche »Charaktere«, die Geschichte und die 
rrGesiriung«; iin Falle der griechischen Plastik der Mensch selbst als 
»Synibolw des Geistes. 

Hauptteil: 

Der Epiphanie-Charakter der Kunst 

Der Absatz »C« Iäßt sich nach dem Gesagten in drei Teile gliedern; 
cnrrns: dic Uciriiiiiiiuri~ ~C;ruialili,ir.ikrcrs~~ dcr Kiiiisr .Js (Irr aid- 
Ii(1icii ßaric~ll~tn': di9 LJn~~nJIichcn, tnir <It.r L I C ~ I ~ I L I ~ ~ L L I I ~ ,  d:~ß ~1.1iilir 

als der Grundcharakter jedes K~instwerks die Schötzheit begriffen sei; 
zweitens: ein Mittelstück, in dem Schelling diesen Hauptsatz gegen- 
über der traditionellen Unterscheidung des »Schönen<< vom »Erhabe- 
nena rechtfertigt, indem er die prinzipielle Gleichheit von Schönheit 
und Erhabenheit behauptet; und drittens schließlich die Erklärung 
dieser Behauptnng in Gestalt einer Erläuterung des >Erhabenen« (DES läßt 
sich zeigen.. .«). In dieser Erkliirung des Erhabenen ist demnach Schel- 
lings Begriff der Schönheit zugleich mit erklärt; und, da Sclielling 
diesen Begriff zuerst nnr indirekt, durch die Beziehung auf die bei- 
den vorher genannten ncharaktere* des Kunstwerks, bestimmt hat, ist 
damit auch die einzige direkte Erklärung der Schönheit gegeben. 
Dieser dritte Teil von Absatz »C« lautet: 



»Es Iäßt sicli auch sehr leicht zeigen, daß die Erhabenheit auf dem- 
selben Widerspruch beruht, auf welchem auch die Schönheit be- 
ruht, indem immer, wenn ein Objekt erhaben genannt wird, durch 
die bewußtlose Thätigkeit eine Größe aufgenommen wird, welche 
in die bew~ißte aufzunehmen ~iiimöglicli ist, wodurcli denn das Ich 
init sich selbst in einen Streit versetzt wird, welcher nur ui einer 
ästlietisclieii Anschauung enden kann, welche beide Tliätigkeiten in 
unerwartete Harmonie setzt, nnr daß die Anscliauung, welche hier 
nicht im Künstler, sondern im ansclia~ienden Subjekt selbst liegt, 
völlig unwilkiirlicli ist, indem das Erhabene (ganz anders als das 
bloß Abenteuerliche, was der Einbildungskraft gleichfalls einen 
Widersprucli vorhält, welchen aber aufziilösen nicht der Mühe 
werdi ist) alle Kräfte des Gemütlu in Bewegung setzt, um den die 
ganze intellektueileExistenz bedrohenden Widerspruch aufzulösen« 

(3,  621). 

Erhabenheit imd Schönlieit beruhen beide a ~ d  einem Widerspruclr, 
und beide bernlieii auf demselben Widerspruch, dem Widerspruch 
zwischen nbewußtere und ~bewußtloser Thätigkeitc. In beiden Fällen 
auch wird dieser Widerspr~ich ui eine uunerwartete Harnionieu ge- 
setzt. Das Besoizdere des Erhabcnen ergibt sich erst aus dem Ort ,  wo 
dieser Prozeß stattfmdet. Der Kunstler führt ihn in seinem Werk nur 
soweit, daß sein Ende, der Umschlag vom Bewußtsein des Wider- 
spruchs zur Vereinigung, »im ansclia~ienden Subjekt selbst« stattfuiden 
muß. Und das besagt - soviel kann man hier sofort ergänzen -: das 
Ziel des Künstlers besteht hier primär darin, den Widerspruch über- 
haupt erst bis zu diesem Ausmaß aufzureißen, wo er für den »Zu- 
sdiauers, den Teilnehmer an dem dramatischen Prozeß, zu einer Be- 
drohung der ganzen intellektuellen Existenz wird. Für den *Zu- 
scliaueru selbst wird damit die vereinigende »Anscliai~~in~« zu einen1 
notwendigen und insofern »unwillkiirliclien<< Akt. 

Wenn Sclielliig sagt: r.. . nicht im ICünstler, sondern im anscliauen- 
den Subjekt ... i<, so ist damit natürlich nicht gemeint, daß das Genie 
vom Künstler auf den Betrachter übergeht, sondern nur, daß der 
Künstler den uBetracliter« (das »Publikuin., die aGeineinde<<) in das 
Werk divekt mit einbezielit, zu einein unmittelbarna Faktor der Existenz 
des Werkes macht. Das Werk - das Drama oder das Musikstiick - ist 

auch fiu den Künstler nur nvollendete in der Aufführung, allenfalls: 
in der Antizipation der Anffüluwig beiin Schreiben oder Komponie- 
ren. (Das gilt auch für den versiegelt einer späteren Zeit hinterlassenen, 
aber mehr noch als jedes andere Werk Goethes der Biihne und der 

' T  Beteiligung des Publikums bedürftigen zweiten Teil des #Faust<<.) 
Daß nun aber in diesem Sachverhalt einer Beteiligung des Publi- 

knms an der »Vollendung« (der Existenz) des Werkes kein mbstanziel- 
ler Unterschied des >Erhabenen« zum Schönen liegt, sondern daß hier 
nur (und zumal in einer Zeit, wo das unter der Herrschaft eines xreali- 
stischen* Objektivitäts- und eines romantischen Empfwdungsbegriffs 
von der Kunst nicht melu selbstverständlich war) ein genereller Grund- 
zug der Kunst lediglich »potenziert« wird, ein uiiausdrückliches Kon- 
stitutionsmoment aller Ihnst nnr noch zusätzlich zu einem ausdrück- 
lichen Zweck von Kunst gemacht wird, das will eben die Betonung 
der prinzipiellen Gleichheit von »Schönheit« und >Erhabenheit« bei 
Schelling sagen. 

In der scheinbar nur der spek~ilativen Identitätsmanie Schelliigs 
gehorchenden prinzipiellen Gleichsetzung von Schönheit und Erlia- 
benheit folgt Schelling der kurzfristigen Erneuerung des ursprüng- 
lichen Wesens der Kunst in der uklassischena Dichtung und Musik 
seiner Zeit; während die prinzipielle Scheidung zwischen Scliöidieit 
lind Erhabenheit und das Interesse an dieser Sclieidung seit der Mitte 
des 18. Jahrh~~nderts, der Scheidung von »Objektivität< und *Sub- 
jektivität«, von Genuß und Appell, von Vergnügen und Aktion, von 
Ästhetizismus und Engagement, ein kunsttheoretisches Zeichen für 
die Vergessenheit dieses Wesens ist. 

Wir erläutern den zitierten Passus an Hand der oben (S. 226f.) ge- 
nannten zwei Parallelstellen aus den Vorlesungen zur Philosophie der 
Kuiist und der Miincliener Rede »Übcr das Verhältnis der bildenden 
Künste zur Natur«. 

In den Vorlesungen zur Philosophie der Kunst ist von1 *Schönen« 
wid >)Erhabenen« ui den Paragraphen 65 und 66 die Rede. Die Stellen, 
die unmittelbar mit dem uns jetzt beschäftigenden Passus zusammen- 
hängen, befiden sicli in der Mitte von $ 65. Wir werfen zunächst 
einen Blick auf den I h t e x t ,  aus dem die Bedeutung des Erhabenen 

b 
f ü r  den Begriff der Schönheit selbst bei Schelliig noch verdeutlicht 
wird. 



Der zweite der beiden Paragraphen, 66 (3,468-q~o), auf den wir 
hier niclit näher eingehen, handelt von der Gleichheit des Schönen 
und des Erhabenen. Nach dem Schema der quantitativen Differenza 
der Identitätspliilosophie will Sclieiling den traditionellen Gegensatz 
nnr als ein Mehr oder Weniger von Schönheit und Erhabenheit 
(5, 469) verstanden wissen, während ein qualitativer oder wesent- 
licher Gegensatzu niclit bestehe: das, was man erhaben nennt, sei 
wesenhaft auch schön, was man schön nennt, wesenhaft auch erhaben. 
Als Beispiele führt er ans der bildenden Kunst für den ersten F d  die 
#Bildung des Jupitert und der ilJuno« an (5,469). (Bei der Juno denkt 
cr an den von Goethe geschätzten »Kopf der sogenannten Juno Ludo- 
visis; 5,470.) Beispiel für den zweiten Fall ist nApoflos Scliönlieitu. 
Innerhalb der antiken Tragödie entspricht dem einen Fall Aischylos, 
dem anderen Sophokles (5,469). 

in § 65 bestimmt Scl iehg die ~Erhabenheite und die rschönhei~u in 
ihrem je eigenen Charakter, und zwar als je verschiedene Vereinigung 
des  unendlichen mit dem Endlichena: ~Erhabenlieitu sei die *Einbildung 
des Unendlichen ins Endliche*, uSchönheit« die *Einbildung des End- 
lichen ins Unendliche«. Wenn wir nun an die interessennchtung den- 
ken, die Scheliing von der Pk~iloso~hie her und um der Philosophie 
willen auf die Kunst führt, dann ist sogleich verständlich, warum die 
Ausführung dieses Paragraphen ausschließlich aus einer (mehr als sechs 
Seiten umfassenden) Erklärung des oErliabenen« besteht. (Ausschließ- 
lich: denn auch in dem kurzen Schlußabsatz, in dem noc& vom aSchö- 
nen« die Rede sein soll, kommt Sclielling sofort wieder airf das oErlia- 
beneu zurück, und es bleiben schließlich nicht mehr als zwei Zeilen, 
in denen das »Schönen in seinem Unterschied ziun 8Erhabenenu näher 
bestimmt wird.) Diese Bevorzugung des »Erhabenen« an der Stelle, 
wo Schelling mit dem Begriff der »Schönheit« auf den Zentralbegriff 
einer pliilosophisdien Kunstlehre zu sprechen kommt, erklärt sich 
unmittelbar daraus, daß es eben die nEinbild~ing des Unendlichen ins 
Endliche<< ist, weshalb die Kunst philosophisch relevant ist. Gerade diese 
Richtung der beiden Vereinigungs-Möglichkeiten ist nun aber mit der 
Forniel uendliche Darstellung des Unendlichen< bezeichnet, mit der 
Schelliig im Transzendentalsystem die Schönheit bestimmt, und zwar 
als den Grundcharakter jedes I<unstwerks. 

Daß damit die andere Richtung, das Speziiikum des Schönen im 

Unterschied zum Erhabenen: die *Einbildung desEiidliclien ins Unend- 
liche«, deimoch nicht zurücksteht, geht - nnd zwar ebenfalls unmittel- 
bar - aus dem Motiv hervor, das die Philosophie auf die Kunst führt: 
deren Fähigkeit, das Endliche zum Spiegel des Unendlichen zu machen. 

In dein Verhältnis von »Erhabenheit« und »Schönheit« kehrt - was 
Schelliig zu Begiim von 65 eigens erklärt - das im Transzendental- 
system nur an dem Begriff des #Genies« entwickelte Verhältnis von 
»Poesie« und »Kunst« wieder, das zugleich auch dem Verhältnis von 
Gehalt und räußerem Ausdrucks entspricht. Geradezu gesehen, muß 
das Interesse der l'hilosophie natiirlich auf das ausgehen, was hier zur 
Sprache kommt. Reflektiert man aber darauf, was das Zur-Sprache- 
Kommen selbst bedeutet (das Zustandekommen des absoluten Selbst- 
bewußtseins), dann bemerkt man - was im Transzendentalsystem ent- 
schiedener gesehen ist als in der Identitätspldosophie -, daß die Ver- 
bindung der beiden Momente das uwundera der Kunst und zugleich 
ihre Bedeutung für die Philosophie ausmacht. Die Bestimmung der 
Schönheit aus dem uErhabenen« bedeutet also - im Untersclued zu 
der späteren idealistischen und der romantischen Ästlietik - bei Schelling 
keine einseitige Verinnerlicliung der Kunst. Die *Endlichkeit« ist hier 
das Ziel der Wege des »Unendlichen<. Dafür bietet der Sinn lind die 
Stellung der wAnmuta bei Scheiling den konkreten Beweis. (Solgers 
#Ironie«-Begriff, der von Schellings Begriff der Kunst scheinbar nur 
um Nuancen abweicht, ist in Wahrheit davon durch einen Abgrund 
getrennt.) 

Die nähere Erklärung des >Erhabenen« wird zeigen, daß - anders als 
die konstruierendeEinleitung von § 65 vermuten läßt - auch da schon 
die uKunrt« (der »äußere Ausdrucks) in ihrer Bedeutung für das rUn- 
endliches selbst von Schelling gesehen ist. Soviel zum IContext. 

II. Schellings Begriff des  erhabenerz zu 

Die das Kernstück von $ 65 bildenden Steilen über den Begriff des 
Erhabenen, die uns hier beschäftigen, bestehen aus drei Gedanken- 
schritten: Schelliig resiimiert znnächst den Grundzug des überliefer- 
ten Begriffs, der in Kants Untersclieid~ing eines »niathematisch<< und 

i eines udynamiscli« Erhabenen kulminiert (1.). Nachdem er sich dabei 
bereits an einen Aufsatz Schillers angelehnt hat, liebt er in einem 



zweiten Schritt Schillers eigene, über die Kantisclie Sclieiduiig liina~is- 
und - nach Scheilings Ansicht - erst auf den Grund gehende Aus- 
prägung des Begriffs heraus und macht diese zum Mittelpunkt seines 
philosopluschen Begriffs (2.). Diese prinzipielle Bestinunung dcs Be- 
griffs erläutert er am künstlerischen Phänomen, nämlich der Trasödie; 
dieseErläuterung erweist sich als einExtrakt seiner, im Schlußteil der 
Vorlesringen entwickelten, Theorie des Dramas (3.). 

I. Sclielliiig referiert zunächst, »was nach allgemeiner Obereinstim- 
niung zum Erhabenen . . . gefordert wird* (5,462). Zuerst bezeichnet 
er den Bereich des Erhabenen: nAlle Erhabenheit ist entweder Natur 
oder Gesinnung« (a.a.0.). Damit ist für Schelling gesagt, daß der 
Bereich des Erhabenen das Seiende im Ganzen umfaßt, Tlieorie und 
Praxis. Bei dem Referat der allgemeinen >»Meinung< beschränkt sich 
Sdielling aber auf das Erhabene der Natur, während er sich dann, in 
den folgenden beiden Schritten, auf das der Geschichte zugehörige 
Erhabene der uGesiunuiigs besdxänkt. 

Das Erhabene der Natur findet nach der Meinung, die Schelling 
wiedergibt, und das ist offensichtlich diejenige Kants, hin doppelter 
Weise statt«: an Gegenständen, die unsere rFassungskraft<i, und an 
solchen, die unsere physische Kraft übersteigen, im Anblick der un- 
ermeßlichen Größe oder in1 Gefühl der unerineßliclien Mccht der 
Natur (5,462 und 464). Diese Unermeßlichkeit selbst macht abernocli 
nicht das #Gefühl des Erhabenen« aus. Dieses tritt nur dann ein, wenn 
das äuJerlich Unfaßbare - z. B. des Hochgebirges oder des Meeres - 
zum »Widerschein wahrer Unendlichkeitu wird. »Wahr« heißt dabei: 
eine solclie Unendlichkeit, die nicht nur mein Begreifen und rneine 
Kraft iibersteigt - wie etwa die Ausdehn~mg und die Energie des 
Weltalls -, sondern die sclileclitliin unendlich ist, nämlich darum, weil 
sie der Grund alles Endlichen ist. In diesem, dem wahren Unendlichen 
gründet nun aber auch mein eigenes Denken und Fühlen, inein eige- 
ner Wille. Die äußere Größe und Macht, die für sich genommen, in 
der unmittelbaren Erfahrung, mehr mit einem depressiven als mit 
einem erhebenden Gefühl verbunden ist, macht in solchen Momeii- 
ten, wo sie zum Widerschein der waluen Unendliclikeit wird, eine 
Größe und Macht bewußt, niit der ich ursprünglich verbunden bin. 
Darin erst liegt das uerhebendes Gefühl. Im Sime von Icant und 

Schiller erklärt Sclielling: >>Die Anschnuuizg des Erhnbeneii tritt dannein, 
weniz die siiznliche Ansdzouufig für die Größe des sknlichen Gegenstandes 
für unangeinessen gefunden wird, und !tun das wahre Unendliche hervur- 
tritt,fiir welches jenes bloßsinnliche Unendliche r u m  Symbol wird« ( 5 ,  462; 
Hervorhebuiig V. Verf.). 

Diese Erklärung, mit der sich Schelling anKant und Scliiller an- 
schließt, kann man als seinen ersten Hauptsatz über dasErhabene be- 
zeichnen. Die folgende Ausführung dieses Gedankens gibt Schelling 
als ein Zitat nach Schüier aus. Wir geben diesen Passus aus zwei 
Gründen wieder. Er enthält einen ästlietischen Grundgedanken Sdiil- 
lers, den Schelling aufnimmt, und er zeigt zugleich einen metaphysi- 
sclien Grundgedanken Schelliiigs, in dem dieser wesentlich von Schil- 
ler abweicht: r)>Den bloß sinnlichen Beschauer kann (um mich liier 
Schillers Worte zu bedienen) die Unermeßlichkeit der Natur nur an 
die Schranken seiner Fassungskraft, ebenso wie die furchtbare und 
mit unmeßharen Kräften verderbende Natur einzig an seine Ohn- 
iiiacht erinnern. In der bloß sinnlichen Ansdiauung würde er sich 
nun entweder mit Kleinmuth oder Entsetzen von diesem großen Bild 
der Natur abwenden. Aber nicht so bald er sicli zur absoluten Contem- 
plation erhebt. Ka~un steigt ihm das Unendliche einer höheren An- 
schauung herab in die Fluth dieser Erscheinungen und verbindet sich 
init dem Ungeheuren der sinnliclien Anschauung als seiner bloßen 
Ilülle, so fangen die wilden Naturmassen um ihn her an eine ganz 
andere Anschauung für ihn zu werden, indem ihn1 das relativ Große 
außer ihm nur der Spiegel ist, worin er das absolut Große, das Unend- 
liche an und für sich selbst erblickt« ( 5 ,  462f.). (Im Vergleich mit 
Schillers Text ist hier das Ende des Zitates zu denken. Schelling hat 
nur den Beginn durch Anführungszeichen markiert. In dein Satz 
über die »absolute Contemplation<< ist eine sinnstörende Wortstellung 
V. Verf. korrigiert worden.) 

Die Worte Schillers, deren sich Scliell'mg luer bedient, befmden 
sich in dem letzten der Aufsätze, die Schiller demTlienia des aErliabe- 
nenx und der Tragödie gewidmet hat, in dem erst 1801 veröffentlich- 
teil Aufsatz >Ober das Erhabene« (in der Ausgabe von 0. Walzel, 
Säk~laraus~abe, Band 12, S. 274).Es 

Schelling hat die Gedanken Schillers teilweise in eigenen Worten 
wiedergegeben. So sagt er »absolute Cuntenzplatiuna, wo Schiller von 



* h i e r  Betrnchtuns« spricht. In diesem Fall unterrtrciclit Sclielling aber 
nur einen Begriff Schillers in seiner pldosophischen Tragweite, den 
ästhetischen Gr~uidgedanken Schillers: den Gedanken eines von Angst 
und Begierde, von Besitzenwollen wie von Besessenwerde~i freien 
Verliältnisses zur Welt, - ein Gedanke, den Scluller in ICants Begriff 
der ästhetischen uIiiteresselosigkeit« bestätigt fand. Schiller sieht in 
dein »ästhetischen« Verhältnis zur Welt die Erhebung des Mcnsclieii 
üher den das gewöhnliche Weltverhalten bestimmenden Nutzbar- 
keitstrieb, über das Bestreben, alles Seiende, in Gebrauch oder Ver- 
zehr, einem Zweck ZLI unterwerfen, dieoretisch: durch die Auf- 
hebung ins Allgemeine des Begriffs, moralisch-praktisch: durch die 
Einordnung in dic Hierarclue der Haiidelns~naßstäbe, pragmatisch: 
durch seine Ökonomisierung und seine Einvedeihung. Tlieorie und 
Praxis, geseUscliaftliclies und individuelles Interesse erweisen sich die- 
sem Standpunkt gegenüber gen~einsam als Weisen der Besitzergsei- 
fung. DieErhebung üher dieses Interesse ainBesitz  ist nun aber gerade 
kein Aufgeben jedes interesses, kein Qnietismiis, keine uAusliängung 
des Willens*, sondern vielmelir der Gewinn eines höheren Interesses. 
Die Anschauung des Schönen besteht in einem Interesse an1 eigenen 
Sein des Angeschauten (des Gesehenen oder Gehörten). Während jedes 
gewöluiliche Interesse auf Gebraucli und Verbrauch, also auf die Til- 
gung der Anwesenheit des Interessen-»Gegenstandes« aus ist, ist das 
Interesse, das dem Anblick der Schönheit entspricht, auf die Anwesen- 
heit des jeweils Schönen selbst gerichtet. Das meint Sclielling; w e m  
er von dieser Anschauung sagt, daß sie sich »im Angescliauten zu ver- 
tiefen lieht* (3,619). Und das meint er, w e m  er bei der Abhebung 
der (schönen) Kunst von dem ugemeinen Kunstprodukt<< sagt: >)Aus 
jener Unabhängigkeit von äußeren Zwecken entspringt jene Heilig- 
keit und Reinheit der Kunst, welche so weit geht, daß sie nicht etwa 
nur die Verwandtschaft mit allem, was bloß Sinnenvergnügen ist, 
welclies von der Kunst zu verlaugen der eigentliche Charakter der 
Barbarei ist, oder mit demNützlichen, welclies von der Kunst zu for- 
dem nur einem Zeitalter niöglich ist, das die höchsten Efforts des 
menschlichen Geschlechts in ökonomische Erfmdungen setzt, sondern 
selbst die Verwandtschaft mit allem, was zur Moralität gehört, aus- 
schlägt, ja selbst die Wissenschaft ... weit unter sich zurückläßt(< 
( 3 , 6 2 ~ f . ) . ~ ~  

Während Scheiiing in dem genannten Fall ein Wort von Scldler 
nur noch in seinem philosophischen Gewicht verstärkt, weist eine 
andere Änderung des Wortlauts auf eine wesenhafte Abweichung 

auch in der Sache. In dem Aufsatz von Schiller heißt es: ». . . und das 
relativ Große außer ihm ist der Spiegel, worin er das absolut Große 
in ihm selbst erblickt.(< Sclzelling sagt jedoch: die uhöhere Anschau- 
ung«, zu der sich das *Ungeheure der sinnlichen Anschauung« für den 
Menschen verwandeln kann, bestehe darin, daß »das relativ Große 
außer ihm nur der Spiegel ist, worin er das absohlt Große, das Unend- 
liche an und für sich selbst erblickt«. Daß die »Außenwelt«, die »Ob- 
jektivität~, die der Subjektivität entgegengesetzt (in Walirlieit: durcli 
sie konstituiert) ist, in der »absoluten ConteinpLztion« durchsichtig 

wird: darin stimmt Schelling mit Schiller überein. Die neue, *höhere« 
Anschauung selber aber begreift er anders. W o  Schiller eine bloße 
Umwendung von ra~fienu nach »innen*, einen Wechsel vom Objck- 
tiven zum Siibjektiven, eine Verinnerlichung im Sinne hat, hat Schelling 
etwas im Sinn, das so wesenhaft anders ist, daß es iucht einmal als das 
bloße Gegenteil von Schillers Ansicht bezeichnet werden kann: An 
Stelle des Ungeheuren außer ihm erblickt der Mensch in der nabsolu- 
ten Contemplationu das Unendliclie an lind für sich selbst. 

Der wesentliche Unterschied liegt hier darin, daß bei Scliiller nur 
eine Wendung innerhalb eines selber nicht iii Frage gestellten Grund- 
verhältnisses zwischen menschlicher (transzendentaler) Subjektivität 
imd nidit-menschlicher Objektivität stattfmdet, wäluend bei Schel- 
l'mg dieses ganze - das normale Weltverhalten in der exogenen wie 
in der endogenen R i c l ~ t ~ m ~  prägende - Grnndverhältnis aiifgegeben 
wird. Nach Schellings Deutung und Er fa l~~uig  besteht die Anschau- 
ung dcs Erhabenen darin, daß der Mensch mit der Objektivität auch 
seine Subjektivität relativiert, indem er das Unendliche an und für sich 
selbst erblickt. Der Triumph der Freiheit ist bei Schelling nicht der 
Triumph des Mensdien. Das wird sich im Folgenden noch bestätigen, 
und wir werden auf diesen Sacliverlialt ausdrücklich im Schlußteil 
dieses Stücks zurückkommen. 

Diese »höhere Anschauung« nun, an der wir die beidcii Momente 
der »Contenrplation« (der Freiheit von dem - ängstlichen oder begie- 
rigen -Interesse an1 >)Objekt<<) lind der Erhebung (der Freiheit für den 
Anblick, den »IHervortrittu des aAbbsoluten«) herausgehoben haben, 



nennt Schelling *ästhetische Anschauung<i. Als Grund dafür, als Grund, 
weshalb er die Erhebung über die »sinnliche Anscliauungu mit einem 
Begriff bezeichnet, für den doch gerade der Bezug auf die Sinnlich- 
keit wesentlich ist, erklärt er bei der Einführung dieses Begriffs: 
 diese Anschauung des Erhabenen ist ihrer Verwandtschaft mit dem 
Ideellen und Sittliclien ~~nerachtet eine ästhetisclie Anschauung, um 
liier einmal dieses Wort zu gebrauchen. Das Unendliche ist das 
Herrschende, aber es herrscht doch nur, inwiefern es in dem sinnlich- 
Unendlichen, das insofern [auf Grnnd seiner Sinnliclikeit] wieder ein 
Endliches ist, angeschaut wirdu (5,463). Die Anscliauung des Erhabe- 
nen ist insofern iisthetisch, sie ist insofern ein Fall (wenn auch, ein aus- 
gezeichneter) der Anschauung des Schönen, als das Unendliclie inz 
Endlichen, das »Ideelle« im Sinnlichen angeschaut wird. Es ist ja eben 
die Konfrontation mit dem urelative, dem wahrnehmbar Große11 und 
Gewaltigen, was - in ein und demselben Akt, der dieses als relativ 
begreift - das absolut Groje an diesem hervortreten läßt. Nur so kann 
aber überliaupt ein Hervortreten des rAbsolnten« stattfmden. Der 
Unterschied zum *Sittlichen« besteht demnach darin, daß hier An- 
blick ist, was dort Gebot ist, daß hier »Xervortritt« und somit erkannt 
wird, was dort nur gefordert und anerkannt werden kann. 

2.  Während Kant nun zwar die Universalität des Erhabenen durch 
die Verbindung von ~Größeu und uMachtu, von Theorie und Praxis, 
von Vorstellungskraft (oder uFassungskraft<c) und Willen im Hinblick 
auf seine Wirkurig (den Umfang der hier angesprochenen nGeinüts- 
kräfte+ sieht, beschränkt er sich doch im Hinblick auf die erhabenen 
Gegenstände auf die Natur. Uber diese Beschränkung geht Schehg  
mit Schiller hinaus. Das geschieht dadurch, daß &de zunäclist an 
Kants Dnalismiis von ~uiernießliclier Größe und ~inermeßliclier Macht 
noch innerhalb der Natur einen gemeinsamen Grundzug anfirnden, 
und sodann, daß sie diesen Grundzug des Erhabenen in der Natur 
zugleich als das Gemeinsame des Erhabenen der Natur niit dem Er- 
habenen der Geschichte begreifen. Damit erst haben sie die metapliy- 
sische Analyse auf den Punkt gebracht, wo ihr persönliches Interesse 
liegt. 

SclieUing erklärt den einheitlichen Gr~mdzng in Kants Dualismus, 
indein er sich wiederu~n ausdrücklich auf Schiller beruft, folgender- 

niaßen: »>Die Natur ist ... nicht nur in ihrer unserer Fassungskraft 
unerreichbaren Größe oder in ihrer unserer physischen Gewalt un- 
besiegbaren Macht erhaben, sie ist es auch aligemein in dem Chaos 
oder, wie Schiiler sich auch ausdrückt, in der Verwirrcing iher  Erscliei- 
nungen überhaupt [»Uber das Erliabenec, S. 2751. Das Chaos ist die 
Grundanscliauung des Erhabenen, denn wir fassen selbst die Masse, 
die für die sinnliche Anscliauung zu groß, wie die Summe blinder 
Kräfte, die für unsere physische Macht zu gewaltig ist, in der An- 
schauung nur als Chaos auf, und nur insofern wird es uns zum Synibol 
des Unendlichen<< (5,465). »Das Chaos ist die Grwndanschauting des 
Erhabenerzu: diese ErMärung, mit der Schelling zusaninien mit Schiller 
über Kant hinausgeht, möcliten wir als SclieUings zweiten Haciptsatz 
über das Erhabene bezeichnen. Seine Bedeutung wird aus der nacli- 
folgenden Begründung klar, durch die er sich als die SQesensbestim- 
mung einer aäslhetischen« Geschichtsbetrachtung erweist. 

Bevor wir diese Erkl'är~~ng Schellings zitieren, sei eine Stelle aus 
dem Aufsatz Schillers wiedergegeben, die lehrt, was hier überhaupt 
mit »Cbaosu konkret gemeint ist und wieso gerade daniit &e Ge- 
schichte für den Menschen bedeutend werden kann. Schiller sagt: es 
werde aeinem begeisterlingsfähigen Gemüt, selbst in der bedenklichen 
Anarchie der moralisclien Welt, die Queile eines ganz eigenen Ver- 
gnügens~ eröffnet. »Wer freilich die große Haushaltung der Natur 
mit der dürftigen Fackel des Verstandes beleuchtet und immer nur 
darauf ausgeht, ihre kiihne Unordnung in Harmonie aufzulösen, der 
kann sich in einer Welt niclit gefallen, wo mehr der tolle Zufall als 
ein weiser Plan zu regieren scheint und bei weitem in den mehresten 
Fällen Verdienst und Glück mit einander im Widerspruche stelm. Er 
will haben, daß in dem großen Weltlaufe alles wie in einer guten 
Wirtschaft geordnet sei und vermißt er, wie es Ncht wold anders 
sein kann, diese Gesetzmäßigkeit, so bleibt ihm nichts anders iibrig, 
als von einer ki'uiftigen Existenz und von einer andem Natur die Be- 
friedigung zu erwarten, die ihm die gegenwärtige und vergangene 
schuldig bleibt. Wenn er es hingegen gutwillig aufgibt, dieses gesetz- 
lose Chaos von Erscheinungen unter eine Einheit der Erkenntnis brin- 
gen zu wollen, so gewinnt er von einer andern Seite reichlich, was er 
von dieser verloren gibt. Gerade dieser gänzliche Mangel einer Zweck- 
verbindung unter diesem Gedränge von Erscheinungen, wodurch sie 



für den Verstand, der sicli an diese Verbindungsform halten nmß, 
übersteigend und unbrauchbar werden, niacht sie zu einem desto 
treffendern Sinnbild für die reine Vernunft, die in eben dieser wilden 
Ungebundenheit der Natur ihre eigne Unabhängigkeit von Natur- 
bediigungen dargestellt findet« (»Uber das Erhabeneu, S. z75f.). 

Wo man den Willen, einen Sinn in der Geschichte zu fuiden, ugut- 
willig aufgibt«, wo man also darauf verzichtet, eine ~ e r n u i f t  in der 
Gescliiclite zu suchen, da wird die Geschichte gerade zum Sinnbild 
der Vernunft; sie zeigt deren eigene Verfassung: die - wie Schiller 
im Fortgang sagt - uindependenz*. Die Sinnlosigkeit, in der sicli die 
Geschichte dem unbefangenen, dem erfahrenen Blick darbietet, ist nur 
sclieuibar trostlos. Wäre etwa in dem Verlauf des Dreißigjährigen 
Krieges ohne ideologjsche Vergewaltigung der Begebenheiten ein 
weiser Plan zu erkennen - welcher Art such immer -, wären nicht die 
Widersprüclie von Absicht und Vollbringen, von Verdienst und 
Glück das Letzte, was sicli luer erkennen läßt, dann gäbe es niclit die 
unmittelbare Teilnahme an dem Handeln und Leiden, dem Wollen und 
dem Schicksal der in das Geschehen verstrickten Personen, es gäbe 
iiiclit die Faszination an dem Geschehen selbst. 

Der Verzicht auf ein Begreifenwoiien der Geschichte, das Gewahr- 
werden, die Anerkennung des Sachverhalts, daß die Geschichte keine 
»gute Wirtschaft« ist, wird hier als die Bedingung der Humanität er- 
kannt: >Die Freiheit in allen fixen moralisclien Widersprüchen nnd 
physischen Übeln ist für edle Gemüter ein unendlich interessanteres 
Scha~ispielals WoliEtandund Ordnung ohneFreiheit* (a.a.O.S.276f.). 

Schiller zieht das Fazit: nAus diesem Gesichtspuiikt betraclitet, und 
nur aus diesem, ist mir die Weltgesdiichte ein erhabenes Objekt.* 
~N'äliert inan sich nur der Gescliiclite mit großen Erwartungen von 
Licht und Erkenntnis - wie sehr findet man sich da getäuscht! Alle 
wohlgenieinte Versuche der Philosophie, das, was die moralische 
Welt fordert, mit dem, was die wirkliche Welt leistet, in Übereinstim- 
mung zu bringen, werden durch die Aussagen der Erfalirungen wider- 
legt .. . Wie ganz anders, wenn man darauf resigniert, sie zu erklären, 
und diese ihre Unbegreifliclikeit selbst zum Standpunkt der Beurtei- 
lung macht« (a.a.0.). 

Mit diesein Satz Scliillers erläiitert Schelling seinen Satz: *Das Chaos 
ist die Grundanschariung des Erhabenen*. Das uUnbegrcifliche« nicht 

gewaltsam beseitigen zu wollen, auch nicht lediglich Iiinzuriehiiien, 
sondern zum Standpunkt der Beurteilung zu machen, diese Urnkeh- 
rung des Denkens macht nach der folgenden Erklärung Sclieilings die 
philosopliische Bedeut~uig der »ästlictischen Anschauung<< aus: »Durcli 
die Anscliauung des Cliaos, möchte ich sagen, geht der Verstand zu 
derErkenntniß des Absoluten, es seyin der Kunst oder in der Wissen- 
schaft, über. Das gemeine Wissen, wenn es, nach vergeblicliein Bestre- 
ben das Cliaos von Erscheinungen in der Natur und der Geschichte 
nut dem Verstand auszuscliöpfen, zu dem Entschluß übergeht, >das 
Unbegreifliche selbst, wie Schiller sagt, zum Standpunkt der Beurthei- 
lung<, d. h. zum Princip zu machen, [erlscheint hier nut dem ersten 
Schritt zur Philosophie oder wenigstens zur ästlietischen Anscliauung 
der Welt. Erst in dieser Ungebundenheit, die dem gemeinen Verstand 
als Gesetzlosigkeit erscheint, erst in dieser Selbständigkeit und Frei- 
heit von Bedingungen, in welcher sich selbst jede Naturerscheinung 
für ihn hält, da er niemals eine vollkommen aus der andern begreifen 
kann und nothgedr~uigen jeder ihre Absoluuieit zugestehen muß - 
erst iii dieser Unabhängigkeit jeder einzelnen Erscheinung, die dem 
iinr aiif Bedingungen gehenden Verstand einEnde macht, k m  er die 
Welt als das wahre Sinnbild der Vernunft, in der alles unbedingt, und 
des Absoluten, in dem alles frei und ungezwungen ist, erkennenw 

(5,466). 
Was Schelling hier von Schiller unterscheidet, ist lediglich eine zu- 

sätzliche Reflexion, die gleich in dem ersten Satz zum Ausdruck 
konnnt: Die Erhebung über das Begreifenwollen diskreditiert diesen 
Willen nicht. Der Verstand ist und bleibt Fundament. Er ist es, durch 
den der Mensch die Widersprüclie sieht. Und er ist es, der, indem er 
die Unbegreiflichkeit der Welt bewußt macht, dazii nötigt, zur >>Er- 
kenntuißc des Unbegreiflichen selbst nüberzugeliena. Scliellings Be- 
griff der uästlietischen Anschauiingu hat mit dem Ideal einer Erlebnis- 
Pocsie so wenig zu tun wie die Dichtung Schillers. Daß dieser Begriff 
auch vom Gedaiiken einer sästlietisclien« Unverbindlichkeit weit ent- 
fernt ist (noch weiter als die metliodiscli-faktische Verbindlichkeit der 
Geschichts- oder Natur-Wissenschaft), geht aus dem dritten Schritt 
des Stückes über das Erhabene hervor. Sclielling erläutert sehe allge- 
meine Bestiinniung: »Die Griindansclia~un~ des Erhabenen ist das 
Cliaosa konkret am Beispiel der T~ngiidie. 



3. Dieser letzte Teil von Schcllings Erkläruiig des Erliabenen zeigt 
gleich in seinem- unniittelbar an den zuletzt zitierten Passus anschlie- 
ßenden - Beginn, daß Schelling mit dem Begriff des Erhabenen von 
vomherein auf die Geschichte nnd avi die Moral abzielte: n o n  dieser 
Seite stellt sich nun auch die Erhabenheit der Gesinnung dar, vorzüg- 
lich inwiefern derjenige, in welchem sie sicli zeigt, zugleidi als Syin- 
bol der ganzen Gescluchte dienen kann« (5, 466). $Derjenige, in wel- 
cliem sie sich zeigte: das ist der #Held der Tragödie« (5, 467). 
Wir geben zunäclist denHauptgedanken ausSchellingsErkläruiig des 

»tragisch Erhabenenn wieder. Er zeigt, daß das Pliänonieii des Erhabe- 
nen fiir Schell'mg in der Tragödie kninUniert. Damit ist - wie viel in 
Schcllings Begriff der IC~uist und seinem Begriff der Tragödie auch 
an Fraglichem stecken mag - das Eine doch mit Entschiedenheit ge- 
sagt: daß für Schelling am Weltbezug der Kunst die Geschichte und 
am Bezug der Kunst zumMenschen die Moral das Dominierende sind. 

>Der Held der Tragödie, der alle Härten und Tücken des Schick- 
sals zusamniengeliä~ift auf sich dennoch ruhig erträgt, repräsentirt 
eben deßwegen jenes An-sich, jenes Unbedingte nnd Absolute selbst 
wieder in seinerPerson; siclier seines Plans, den keine Zeit a~isfülut, 
aber auch keine vernichtet, blickt er auf den Strom des Weltlaufs 
r~diig herab. Das Ungliick, welches die tragischePerson sinnlich nieder- 
wirft und vernichtet, ist ein ebenso nothwendiges Element des sitt- 
lich-Erhabenen als der Streit der Naturkräfte und die Übermacht der 
Natur über die bloß sinnliche Fassungskraft fiir das physisch-Erhabene. 
Nur im Unglück wird die Tugend, nur in der Gefahr die Tapferkeit 
erprobt; der Tapfere im Kampf mit dein ersten, worin er weder 
physisch siegt, noch moralisch unterliegt, ist nur Symbol des Unend- 
lichen, dessen, was über alles Leiden ist. Nur in dem Maximum des 
Leidens kam das Princip offenbar werden, in dem kein Leiden ist, wie 
alles überall niir in seinem Entgegengesetzten objektiv wird« (5,467). 

Die Tragödie ist für Schelling die höchste Form der Kunst, sie 
repräsentiert deren eigenes Wesen, weil liier die allgemeine Wahr- 
lieitsfunktion der Kunst (die nendliclie Darstellung des Unendlichen*) 
zugleich das Spezifikum der Gattung ausmacht. D~ircli die Darstellung 
des höchsten Leidens, das heißt: der Endlichkeit als solcher, offenbart 
sie das Leideiislose, das heißt: das Absolute (mythologiscli gesprochen: 
das Unsterbliche) als solches. 

In dem Scliliiß des zitierten Stückes möchten wir Sclielliiigs dritteil 
Hauptsatz über das Erhabene sehen: *Nur in denr Maximun~ des Leidens 
kann das Princip ofenbar ioerden, in dem kein Leiden ist.u 

Wir erläutern diese komprimierte Erklärung des ntragiscli Erliabe- 
neii« an Hand des dem »Drama« gewidmeten Schi~ißabschnitts der 
Vorlesungen (5,687-736). Dabei halten wir iuis jedoch nicht an die 
konstruierende Argumentatioiisfolge Scheilings, sondern gehen um- 
gekehrt von dem, was Schelling an der Tragödie sieht, zu dem, was 
ihm daran prinzipiell bedeutsam ist, znriick. 

Auf die phänomenale Grundlage Schellings verweist seine Kritik 
an dem im neuzeitlichen Begriff maßgeblichen Merkmal: der Vor- 
stellung, daß das tragische Drama ein oTrauerspiel<< sei. #Man lut . . . 
gefragt, wie die Griechen diese schrecklichen Widersprüche haben 
ertragen können. Ein Sterblicher, vom Verhängnis zur Sch~ild und 
zum Verbrechen bestimmt, selbst wie Oedipus gegen das Verliängniß 
kämpfend, die Schuld fliehend, und doch fürchterlich bestraft für das 
Verbrechen, das ein Werk des Scliicksals war. Sind, frug man, diese 
Widersprüche nicht rein zerreißend, und wo liegt der Grund der 
Schönheit, welche die Griechen in ihren Tragödien nichts desto weni- 
ger erreicht haben?< (5, 696). 

Schellings Kritik richtet sicli - nnd zwar gerade, um den Sclduß der 
Frage aWo liegt der Grund der Schönheit?< aufzunehmen - gegen den 
Ansatz der Frage. Er bestreitet nicht die schrecklichen Widerspriiclze 
(die kurze Kennzeichnung des Oedipus-Schicksals gibt Scliellings 
eigene Ansicht wieder), aber er bestreitet die Meinung von einem 
aunglücklichen Aussang<< der Tragödie. Zwar macht er, der Tradition 
entsprechend, den »König Oedipusa ziim Paradigma seiner Tragö- 
dientheorie. Er beschliejt aber die uinnere Construktion der Tragödier 
(die Bestinunung ihres >Wesens<< ~uid awahren Gegenstandesn, 5, 699) 
mit den Eumeniden des Aischylos. Hier ist der Ausgang eine offen- 
kundige ~Versölniungu. Der Areopag, an den Apoll den von den 
Erinnyen verfolgten Orest verweist, »muß Stimmen in die 
beiden Urnen legen, damit die Gleichheit der N~thwendi~keit  und 
der Freiheit vor der sittlichen Stimmung bewahrt werde. Nur der 
weiße Stein, dcii Pallas der Lossprechungsume zuwirft, befreit ihn, 
aber auch dieses nicht, ohne daß zugleich die Göttinnen des Sclucksals 
nnd der Nothwendigkeit, die rächenden Erinnyen, versölint uiid von 



inin an untcr dern Volk der Atliene als göttliclie Mächte verehrt wer- 
den und in ihrer Stadt selbst und gegenüber von der Burg, auf der 
sie tliront, einen Tempel haben. -Ein sulclzes Gleichgewicht des Rechts 
und der Menscliliclikeit, der Notliweiidigkeit und der Freiheit suchten 
die Griecheii in ihren Tragödien, ohne welches sie ihren sittlichen Sinn 
nicht befriedigen konnten, sowie sich in diesem Gleichgewic1it selbst 
die Iiöchste Sittlichkeit aiisgedriickt hat« (5, 698f.). 

Inwiefern sieht Scheiiimg aber inin auch dort, wo die Diclitung nur 
den1 Untcrgans des Helden endet, keinen niinglückliclien Ausgangu? 
Seine ICen~izeiclmiing der rschreckliclien Widersprüche« des ~König 
Oedipusu enthält darauf sclion die Antwort. Der Widerspruch, der 
darin liegt, daß Oedipus für ein Verbrechen bestrafi wird, das ein 
m e r k  dcs Schicksals* war, macht nach Schellings Deutung der 
Tragödie den Grund eines aucli in diesen, Fall versölmlichen Aus- 
gangs aus. Wenn Schellmg einen »uiiglücklichen Aiisgangu bestreitet, 
so bestreitet er doch keineswegs cinen ungliicklichen Verlauf der 
Tragödie, ja, er sagt: dies eben sei >das höcliste denkbare Unglück, 
ohne wahre Schuld durcli Verhängniß scliiildig zu werden« (5,695). - 
Das ist die Formel, in der man zumeist und niclit zu Unrecht Schel- 
lings Tragödientheorie fmicrt. -Warum liegt aber in diesem höchsten 
Unglück etwas Versöldiclies? 

Scliellmg erklärt: In der widersiiig scheinenden Bestrafung des 
Heldeii für ein Verbrechen, das er niclit gewollt Iiat, werde das Ver- 
liängius seiner Person zugesprochen. »Daß der Sclnildige, der doch nur 
der Obermacht des Scliicksals unterlag, dennoch bestraft wurde, war 
nötliig, um den Triumph der Freiheit zu zeigen, war Anerkennung 
der Freiheit, Ehre, die ihr gebührte. Der Held mußte gegen das Ver- 
hängniß kämpfen, sonst war iiberhaupt kein Streit, keine Äußerung 
der Freiheit; er mußte in dem, was der Nothwendigkeit unterworfen 
ist, unterliegen, aber um die Nothwendigkeit niclit überwinden zu 
lasseii, ohne sie ziigleich wieder zu überwinden, mußte der Held aiich 
fiir diese - durch das Schicksal verhängte - Scliuld freiwillig büßen. 
Es ist der größte Gedanke und der höchste Sieg der Freiheit, willig 
auch die Strafe für ein unvermeidliclies Verbrechen zu tragen, um so 
im Verlust seiner Freiheit selbst eben diese Frdieit zu beweisen, und 
noch mit einer Erklärung des freien Willens unterzugehen<< ( 5 ,  6961.). 

Diesen Gedanken schreibt Schelling sich als seine eigensteErkläruiig 

der Tragödie zu uiid Lerrift sich dazu auf eine scher früliesten Sclirif- 
ten: uDieß, wie es hier ausgesproclien ist, und wie ich es sclion in den 
Briefen über Doginatismus iuid Kriticisinus [von 17951 gezeigt habe, 
ist der innerste Geist der griechischen Tragödie. Dieß ist der Griiiid 
der Versöhnung lind der Harmonie, die in ihnen liegt, daß sie uns 
niclit zerrissen, sondeni geheilt, und wie Aristotdcs sagt, gereinigt 
zurücklasseiia (a.a.0.). Im Gegensatz dazu müssen wir sagen, daß 
Sclielling sich gerade mit dieser Erklärung, die an Hegels Jugend- 
schrift über den »Geist des Christentums und sein Schicksal« gemahnt, 
vom Geist der griediisclien Tragödie weit entfernt hat. Die Freiheit 
des menscliliclien Willens ist nicht der maßgebliche Sinn der aiscliyle- 
ischen und sophokleisclien Tragödie. Was die Tragödie zum Festspiel 
der Polis inacht, ist nicht ein Triumph des Ödipus oder eines anderen 
Helden. Dennoch ist Schellings Theorie der Tragödie, in der der 
Gipfel seiner Plulosophie der ICunst und neben der Mythologie (lind 
damit Homer) ohne Zweifel auch ein Ausgangspunkt seines philo- 
sophischen Interessn an der ICiinst zu suchen ist, keine pure Verge- 
waltiguiig der Sache durch die ni>pekulation«. 

Eine nähere Betraclit~ing, wie sie schon durch den ergänzenden Hin- 
weis Schellings auf die >>E~iinenidenu nahegelegt wird, zeigt, daß der 
r>Sriumphu der Freiheit, von dem ScheUing spricht, durchaus nicht 
mit dem Triumph des Helden gleichzusetzen ist. Vergleicht man - um 
das voraiiszuschicken - die Stelle iiber die Tragödie in den »Briefen 
iiber Dogrnatismiis und ICritizisinusa, aiif die ScheUing verweist 
(I, 331f.), nlit der gegenwärtigen, so wird man finden, daß er das 
dort Gesagte hier naliezii wörtlich wieder aufgenoinmzn hat - mit 
einem Unterschied: Wo Sclielling jetzt vom ~Triumpli der Freiheit., 
von der »Anerkennung der Freiheit* spricht, stand damals: »An- 
erkenniing menschliclier Freiheit«, »die Tragödie ehrte menschliche 
Freiheit«. Daß mit dem Triumph der Freiheit ein Triumph des 
Menschen genieuit ist, sagt Schelliig jetzt nicht mehr. 

Zu eiiiem näheren Verständnis von Sclrellings Begriff der Tragödie 
verhilft die Frage, was Sclielling an dem (neiizeitlich-imantiken) Ge- 
danken des uscliuldlos-scliuldig« das Wichtige ist. Nach dem Gesagten 
ist dies das Res~iltieren eines Niclitgcwollten aus dem Willen des 
Mensclien, die Realisation des Schicksals aiis dem Handeln, also das 
Zusarrirnentuirken von Notwendigkeit und Freiheit, ubivohl beide 



~Mäclite« entsegengesetzte Terrdenzen Iiaben. uSo volleiidet sich das 
Schicksal des Oedipus, ilun selbst unbewußt« (5, 696); es geschieht das 
Schreckiichste, aus dem, was er in dem Glauben, gut zu handeln, 
tut. Was Scheliing also eigentlich interessiert (was nach seiner Meinung 
die Leiite, die nicht verstehen, wie die Griechen die »scbrecMiclien 
Widersprüche ihrer Tragödie haben ertragen konnen(i, nicht sehen), 
ist dies: daß hier rdie Freiheit auf ibrem eigenen Bode

n 

bekämpft 
wird« ( 5 ,  696), daß also hier der xStreiteit«von »Freiheit iindNotl~wendig- 
keitu #wahrhaft« stattfiidet (a.a.0.). Der Mensch wird (seit dem 
Transzendentalsysteni) gerade nicht als das Ziel der Tragödie b e  
griffen, sondern vielmehr als die Stätte, auf der sich das austrägt -, als 
das Mittel, durch das sich das verwirklicht, was der wahre Zweck 
dieser Dichtung ist. 

Diesen Zweck spricht Schelling in dem Tragödien-Abschnitt der 
Vorlesungen durch zwei einander korrespondierende Sätze aus. Der 
eine ist seine *erste Bestimm~inga des Dramas, der zweite erklärt die 
Bedeutung des ersten. Der erste Satz lautet: vEs muß iu dem Gedicht 
dieser Art ein wirklicher und dennoch objektiver Widerstreit beider, 
der Freiheit und der Notliwendigkeit, da seyn, und zwar so, daß beide 
ALS SOLCHE erscheinenu (5,689). Der zweite lautet: *Aber eben dieß 
ist olme Zweifel die höchste Erscheinung der Kunst, daß die Freiheit 
sich zur Gleichheit mit der Nothwendigkeit erhebe, ~uid der Freiheit 
dagegen, ohne daß diese etwas dadiircli verliere, die Nothwendigkeit 
gleich erscheine; denn nur in diesemVerhältniß wird jene wahre und 
absolute Indifferenz, die im Absoluten ist, und die nicht a~iE euiem 
Zugleich-, sondern auf einem Gleichse~n beruht, objektiva (5, 690). 

Diese beiden Sätze sind die verdeutlichende, erklärende, sclion die 
Form dieser aDichtarta mit einbeziehende Ausfülir~ing des Gedankens, 
den wir als Schelliiigs dritten Hauptsatz über das ~Erliabenen be- 
zeiclnlct liaben: *ur in dem Maximum des Leidens kann das Princip 
offenbar werden, in dem kein Leiden ist, wie alles überall nur in seinen1 
Entgegengesetzten objektiv wirds ( 5 ,  467, s. oben S. zqqf.). 

Aus den1 genannten Grundsatz deutet Scheiiing die Form der 
Tragödie. Die verscluedenen Merkmale, die er bei der Entwickhmg 
seiner Tragödienthcorie als konstitutiv ansieht, lassen sich in vier 
Punkte (a-b) gliedern. (Bei den ersten drei Punkten halten wir uns an 
die Deduktion des »Dramas« zu Beginn des Abschnitts, 5, 690-693.) 

a) Träger der Tragödie sind Personen. Dieses Merkmal erklärt 
Schelling aus der Forderung, daß im Drama Freiheit und Notwendigkeit 
erscheiiien sollen: »Da nur die menschliche Natur, indem sie von der 
einen Seite der Nothwendigkeit uiiterworfen ist, von der anderen der 
Freiheit fähig ist, so müssen beide an und durch die menschliclie 
Natur symbolisiert werden, die selbst wieder durch ~naviduen dar- 
gestellt werden niuß, die als Naturen, in welclien Freiheit und Noth- 
wendigkeit in Verbindung sind, Personen heißen« (5, 690). 

ß) Die Umstände (die Begebenheiten), unter denen die Personen 
in der Tragödie erscheuieii, sind unglücklicher Art. Die Hauptperson 
ist in den meisten Fällen vom Untergang betroffen, in anderen Fällen 
davon bedroht. Dieses Merkmal erldärt Scheiiing aus der Forderiing, 
daß Freiheit und Notwendigkeit als solche erscheinen sollen: Das kann 
nur so der Fall sein, daß sie erstens in der Form des Streites (als selb- 
ständige Prinzipien) erscheinen, und zweitens so, daß keines der beiden 
Prinzipien dem anderen unterliegt (also als gleich mächtige Prinzi- 
pien). uOber alles Günstige, dem Subjekt Angemessene wird die Frei- 
heit mit der Nothwenaigkeit einig seyn. Im Glück kann also die Frei- 
heit weder im wahren Widerstreit noch in der wahren Gleichheit mit 
der Nothwendigkeit erscheinen. Nur dann wird sie auf diese Weise 
offenbar, wenn die Nothwendigkeit das Uble verhängt, und die Frei- 
heit, sich über diesen Sieg erliebend, freiwillig das Ubel übernimmt, 
sofern es nothwendig ist, sich also als Freiheit, dennoch der Noth- 
wendigkeit gleichstellt« (5, 691). 

Die konkrete Bedeutung dieser beiden Merkmale (der Darstellung 

durch Personen und schreckliche Begebenheiten) und ihr gegenseitiger 
Zusammenhang wird freilich erst aus den beiden anderen Momenten 
klar. 

T) Die Tragödie ist Drama, das heißt: ein objektiver und gegenwär- 
tiger Handltmngrvollzug. Als Dichtung besteht die Tragödie aus einem 
Vorgang, einem Gescliehen, als Drama aus einem solchen, das sich 
vor unseren Augen abspielt. In dem letzten Moment sind die beiden 
Teilmomente: die Objektivität und die Gegenwärtigkeit, in eins ge- 
faßt. Dieses Merkmal, das entscheidende, dein die drei anderen zu- 
geordnet sind, erklärt Schelling wiederum aus der Forderung des 
höchsten Streites der beiden höchsten Prinzipien. Der Streit erscheint 
als solcher ja nur im Vollzug, im Prozeß einer ständigen Unentschieden- 



heit des Ausgangs. (Im Epos ist nur die Person des Erzählers gegen- 
wärtig, der durch seine Erzäldforni, wie etwa die fortwährende ,)Vor- 
wegnalimei< des Ausgangs, das wesenhafte Vergangensein des Gescheheiis 
eigens herstellt. Man kann vom Epos mir sagen: das Geschelieii war 
objektiv, so wie umgekehrt von der Lyrik: es ist - subjektiv.) Die 
Erkeizntnis des Ziischauers, daJ3 das Geschelien, das sichin der Tragödie 
abspielt, doch von einer unerbittliclien Notwendigkeit ist - was 
Schelling meint, wenn er von der Forderung der »Stetigkeit. spricht 
( 5 .  704f.) -, diese Erkeimtizis stellt sich ja gerade iin Widerspruch  LI dem 
jeweils Erwarteten ein. Eben dadurch erscheint die Gesetzmäßigkeit des 
Ablaufs als aus der (freicu) Handlting l i e~or~ehe i id .  Die Handelnden 
werden von dem Verhängnis, an dem sie selbst >>scliuld« sind, über- 
rascht. Daß die Seher recht hatten, wollten die Handelnden bis zutii 
Eintritt des Prophezeiten nicht wahrliaben. 

Was besagt nun: Vollzug eines Gesclieliens statt Erzähhing eines 
Geschelizns, konkret? Worin besteht die Gegenwärtigkeit, die das 
Drama zum »Drama« maclit? Sie besteht in der nTeilnahme« der Zn- 
schauer :m den vhandelnden Persoiiens (5, 692.). Die Zuschauer ufol- 
gen« dem Geschehen so, daß sie »mitgerissen« werden. Was sie urz- 

i~iittelbor wälirend der Aufführung beschäftigt, ist weder die Begeben- 
heit allein noch der Charakter der Personen allein (wie etwa im Falle 
der Ilias A c M  - auch dann, gerade dann, wenn er nicht am Kainpf 
teilnimmt), sondern das Handeln, die Situation, in der die Persoiien 
jeweils stellen, die sie handelnd erleiden. Nur durch die uverbindung 
der Begcbenheiteii mit dcr Tlieilnahme an Persoiien wird sie [die 
Begebenheit] tkndlung und Thats (5,692). nTliaten gehen zum Theil 
aus inneren Zuständen der Uberlegung, der Leidenschaften usw. her- 
vor, dic, weil sie aii sich subjektiv sind, nicht anders objektiv dargestellt 
werden können, als inwiefern das Siibjekt, in dem sie vorgehen, selbst 
vor Augen gestellt wird« (5, 692.f.). 

Schelling bestimmt den rdraniatisclien« Charakter der Tragödie 
ans dem Vergleich mit dem Epos und der Lyrik, und zwar als die 
>Synthese« beider: Soll der »Widerstreit erscheinen*, so sei das nur in 
einer »Darstellungi< möglich, abei welcher das Darzustellende ebenso 
objektiv als im epische11 Gedicht, und doch das Subjekt ebenso be- 
wegt ist als im lyrischen Gedicht: es ist nämlich die, wo die Handlung 
nicht in der Erzählung, sondern selbst und wirklich vorgestellt wird 

(das Subjektive objektiv dargestellt wird). Die vora~isgcsetzte Gat- 
tuiig, vveldie die letzte Synthese aller Poesie seyn sollte, ist also das 
Draiiiae (j, 692). 

Was Schelling hier - verhüllt in seiner systematiscli-koi~stririerenden 
Verfalirensweise - an gescliichtlicher Wirklichkeit trifft, das ist der 
(111~ zu bestimmten Zeiten mögliche) dramatisch-plastische Charakter 
einiger großer Epochen und (außerhalb dieserEpoclien) großer Werke 
der Kunst, der die Weseiisverwandtscliaft der Kunst des 5.  Jahr- 
liunderts v. Chr. mit den klassischen ICatliedralen Frankreichs um 
1200, der Malerei der Hoclirenaissaiice, der Dichtung der Goetliezeit 
rind dcr Musik der Wieiier Klassik aiisniacht und der sich als Ver- 
gegewwärtigsir~g oder Verleiblichung des uAbsoliitent kennzeiclmn 
lißt70. Diese - inehr als nur systematisclie und zugleich auch m e k  als 
nur »formale« - Stellung der Tragödie hat Schelling selbst durch die 
Betonung ihrer i m r e n  Verwa~idtscliaft mit der Plastik zum Aus- 
druck gebracht: *Das Drama ist [unter den drei Formen der Poesie] 
die einzig wahrhaft symbolische, eben dadurch, daß sie ihre Gegen- 
stände niclit bloß bedeutet, sondern selbst vor Augen stellt. Es ent- 
spricht also der plastischen ICunst unter den redenden Künsten« 

(3, 707f.). 
8) Damit, daß dirrch das Erscheinen der höchsten Gegensätze als 

solcher die »absolute Indifferenz« »objektiv« wird, daß iin Maximum 
des Leidens das Leideiislose offenbar wird, ist zwar das Entscheidende 
gesagt, aber es ist damit noch niclit alles gesagt. Es ist damit nur ge- 
gesagt, da5 das »Eine« niclzt ohne den »Streit« offenbar werden kann. 
Es ist damit jedoch noch nicht gesagt, daß es dadurch nun auch in der 
Tat offenbar wird. Sclnnerz und Tod sind nicht in jedem Fall uer- 
liabeii«, sie sind das nur nnter bestimmten Umständen. 

Ein wesentliclier Grund dafür ist bereits genannt: Der Zuscliauer 

t muß zugleich an den Begebenheiten und an den Personen Anteil 
iielimen. Betrachtet man diese Bestimmung genaiier, dann sieht man, 
daß es sicli hier schon, in der Darstellung lind Erfahrung der Wider- 
sprücldiclikeit selbst, um die Verbindung zweier wesenhaft versclue- 
dener Momente handelt. In den »Begebenheiten«, den Ereignissen, liegt 
priniär das, was das Schreckliche des Gcscl~eliens, das Bedrol&clie aus- 
macht, in den Personen primär das, was die *persönliche« Teilnahme, 

> 
die Trauer, ai~smaclit. Das aristotelisclie Affekten-Paar <popos lind 
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Ehsog, Sclirecken und Janimer (Scliadewaldt), *Furcht und Mitleid", 
bezeichnet selber eine Polarität. Ein Gefühl für diese Verscluedenheit 
(wenn auch kein reflektiertes Bewiißtsein davon) spricht sich in der 
deutlichen Unterscheidung der beiden Moniente in dem (obeii S. 244) 
erwähnten Fazit der Tragödientlieorie in § 65 aus: »Nur im Unglück 
wird die Tugend, nur in der Gefnhr die Tapferkeit erprobte (J, 467). 

Mit diesem ersten Hinweis zu der Frage, wie im oStreit« das wEinea 
offenbar wird, soll zunächst nur die Richtung der Antwort angedeutet 
sein: Das Streitende muß in einer solchen Weise in den Streit versetzt 
werden, daß in seinem Bezug, als sein Bezug das erscheint, was selber 
streitlos ist. Das *Einen, für dessenErscheinung (dessen Objektivation 
und damit vzum-Bewußtsein-komien*) der Streit die Bedi ig~ig  ist, 
braucht als zweite Bedingung die Form, in der das Streitende darge- 
stellt, in der es so in seine Strittigkeit gebracht wird, daß es damit zu- 
gleich zusainmengefügt wird. 

Bezeidinen die bisher (in den Punkten wT) genannten Merkmale 
der Tragödie den besonderen dramatischen Charakter dieser Kuiistart, 
so besteht in dem jetzt genannten vierten Moment der Kunst-Charak- 
ter, den die dramatische Dichtung mit d e r  Kunst teilt. Die Gegen- 
wärtigkeit des Geschehens unterscheidet das Duarria vom Epos, die 
Durchsichtigkeit auf das im Streit Ruhende hin unterscheidet die 
dramatische ebenso wie die epische Dichtung von der Wirklichkeit des 
Geschehens. 

Für diesen nun nicht mehr einen Streit im »Stoffe des Kunstwerks, 
sondern den gegenstrebigen Bezug zwischen dem xSto&< und der 
Kunst selbst ausmachenden Bezug stehe hier zunächst eine Äußerung 
aus Scliellings Aufsatz über Dante, eine Äußeruiig, die also nicht 
spwdl von der Tragödie handelt, aber gerade auf die uns hier be- 
schäftigende Frage, wie denn im Schrecklichen das Schreckenslose 
offenbar werden kann, die Antwort gibt: nDantes Geist entsetzt sich 
vor dem Schrecklichen nicht, ja er geht bis an die äußerste Grenze des- 
selben. Aber es ließe sich für jeden einzelnen Fall zeigen, daß er nie- 
mals aidhört erhaben uiid demnach wahrhaft scliöii zu seyn; dem 
was Menschen, die das Ganze nicht zu fassen im Stande sind, zuin 
Tlieil als niedng ausgezeichnet haben, ist es nicht in ihrem Sinne, 
sondern notliwendigcs Elemeiit der Gernischtheit des Gedichts, wegen 
weldier es Dante selbst Komödie iiaruiteu (5,160; in der Ausgabe der 

r>Philosophie der I<unst< in der Wissenschaftlichen Bu~h~esellschaft: 
S. 404) Die Heiterkeit, die göttliche Freude, die diese Dichtung zur 
»Divina Commedia* macht, stellt sicli dann ein, wem man das Ganze 
zu  Jassen irn Stande ist. Das Gedicht erscheint mit seinen sclireckliclien 
Einzelheiten schön, wenn man sieht, an welclie Stelle der Dichter das - 
für sicli genomnien - Schreckliche gestellt hat, welchen Ort es hat. 
Sclieliing szgt auch unmißverständlicli, was er mit der Fähigkeit, udas 
Ganze zu fassen*, konkret meint. Er sagt, nachdem er an jedem der 
drei Teile der Dichtung gezeigt hat, wie das  allgemein-bedeutendeu 
in der »Form seiner Erfidungen« »durchscheint« (5, 158 und 159; 
Wiss. Buchges. S. 402 und 403): »Noch bestimniter drückt sich das 
Gesetz derselben in dem innerlichen und geistigen Rhytlms aus, 
wodurch sic [die drei Teile] einander entgegengesetzt sind« (5, 159; 
S. 403). Das Ganze fassen, heißt: den Rhythmus walirnehmen, in dem 
die Teile zueinander stelieii. 

Gewiß ist Sclielling bei seiner Kritik an Schillers Theorie des Chors 
iii der griechisclieii Tragödie und dessen eigenem Versuch einer Er- 
nenernng des Chors (in der »Braut von Mcssina<<) (5,705-708) über 
dessen Schranken auch nicht hinausgekommeii. Aber das eine hat er 
doch (und zwar - wie wir sagen niiissen - mit Schiller) an dem 
Problenz des Chores erkannt: daß sich darin das Element am ent- 
scluedensten bezeugt, das die Dichtung in ihrer Eigeiiscliaft als Kunst- 
werk zu dein uSto#i< der Tragödie (den mytlusch-heroischen Vorgän- 
gen) hinzuliringt, und daß durch diesen Charakter der Tragödie als 
eines Kunstwerks mit dein Aufzeigen, dem Bewußtmaclien, des 
Sclireckliclicn zugleich auch eine Verwandlting des Bewußtseins zu- 
stande kommt. Scliehg sieht am Chor, daß damit jeder Moment des 
draiiiatischenProzesses auf ein Ganzes hin bezogen wird, -auch wenn 
er nicht sieht, welcher spezifischen Art dieser Bezug im Falle der 
Tragödie ist (nämlich weniger ein Mittel der »Besänftigung« der 
»Furcht«, als vielmehr der Steigemg der Teilnahme) : ,)Der Chor ist 
einen1 großen Tlieile nach die objektivirte und repräsentkte Reflexion, 
die die Handlung begleitet. Wie nun die freie Contempiation auch 
des Furchtbaren und Schmerzvollen an und für sicli schon über die 
erste Heftigkeit der Furcht und des Schmerzes erhebt, so war der Chor 
gleichsam ein stetiges Besänftigungs- und Versöhnuysmittel der 
Tragödie, wodurcli der Zuschauer zur ruhigen Betrachtung geleitet 
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und von der Einpfmdung des Sclmerzens .. . erleiclitert wurde* 

( 5 ,  706). 
In seiner allgemeinen Bedeut~iiig, unabhängig voii der Zuspitz~ing 

auf das Problem des Chorrs, bezeiclinet Schelling das konträre Grund- 
verliäluus zwischen dem rStoff« der Kunst und der Ku~ist selbst in 
dein Passus iiber die Kunst aus den Müncheiier Vorlesunpeii zur ~ e -  
schichte der Philosopliie von 1827 (vgl. oben S. 100-104): »>h dein 
höchsten Werk, der mit Kunst vereinigten Poesie - in den1 liöchsteil 
Werk der Dichtkunst, der Tragödie, erscheint in den Stürmen blind 
gegeneinander wütliender Leidenscliaften, wo für die Ilandelnde~i 
selbst die Stimme der Vernunft verstummt, und Willkür und Gesetz- 
losigkeit immer tiefer sich verwickelnd zuletzt in eine gräßliche 
Nothwendigkeit sich verwandeln - mitten unter allen diesen Be- 
wegurigen erscheint der Geist des Dichters als das stille, allein nocli 
leuchtende Licht, als das allein oben bleibende, in der heftigsten Be- 
wegurig selbst unbewegliche Subjekt, als weise Vorseh~in~, welche 
das Widerspruclivollste docli zuletzt zu einem befriedigenden Aus- 
gang zu leiten vermag« (10, 118). 

111. aWesen., ~Grund« und ~Existenrn 

Die Griechen haben das Weseii der Kunst in der Gestalt der Athene, 
das Wesen der Dichtung iii den Musen und deren Mutter, das Wesen 
der Tragödie in Dionysos durch den Mythos selbst gedeutet. Und 
von Scliellings Begriff der Kunst läßt sich sagen, daß er in seinem Be- 
griff der Mythologie selbst schon vorgebildet ist. Schelling verstelit 
das Verhältnis der griechischen Mythologie zu deren eigenen, ~S to f i<  
genauso, wie er das Verhältiiis der Kunst zu deren »Stoff« versteht. 

In der Bestimniung des Grunddiarakters der Kunst als ueiidlicher 
Darstellung des Unendlichen* wiederliolt sich Schellings Bestimmting 
des Grundcharakters der Mythologie, wie er ilm in dem Paragraphen 
30 der ~Philosophie der Kunstu deiniert: *Reine Begrenzung von der 
einen und ungethcilte Absolutheit von der andern Seite ist das be- 
stimmende Gesetz aller Götterbild~ingen« ( 5 ,  3g1f.). In einen1 der 
folgenden Paragraphen betoiit Sclieiling überdies nocli ausdriicklicli 
die Übereinstimmung dieses »Gesetzes< niit dem Grundcharakter der 
Kunst: $5 33. Das Griindgesetz aller Götterbildungenist das Gesetz der 
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Schöidieits ( 5 ,  397f.). Sdielliiigs Erklärung dcr These voii $ 30 (die 
Antwort also auf die Frage, wie »reine Begrenzung* und uunge- 
theilte Absolutheit« vereinbar sind) haben wir in ihrer ersten Hälfte - 
die die ~Begrenz~u~g<~ als Bedingung göttlicher Wirksamkeit erklärt - 
in Stück a) ausführlich behandelt (s. oben S. 186f.). Nach der zweiten 
Hälfte dieser Erklärung erweist sich nun das xBeispiel der griechisclieii 
Mythologie* auch als der Prototyp des »erhabenen« Grundzugs der 
Scliönlieit lind damit des Grundcharakters der Kimst. 

Schelling erklärt nämlich das Dasein der olympischen (nach seiner 
Ansicht: der eigentlich griecluscheii) Göttergestalten als wesenhaft 
(nicht nur lustoriscli, sondern substanziell) durch den Bezug zum 
uChaos« bestimmt. Die historische Folge: nach dem Chaos, begreift er 
als das bleibende und entscheidende Konstitutionsmoment der olyni- 
pischeii Welt. %Die vollkommenen Götterbildungeii« konnten aerst 
erscheinen, nachdem das rein Formlose, Dunkle, Ungelieure vcr- 
drungen ist. In diese Region des Dunkeln und Formlosen gehört nocli 
alles, was unmittelbar an die Ewigkeit, den ersten Grund des Daseyns 
erinnert . . . Als der gemeinschaftliche Keim der Götter und Menschen 
ist das absolute Chaos Nacht, Finsterniß ... Es miiß eine Welt nn- 
förmlicher und ungeheurer Gestalten versinken, ehe das ndde Reich 
der seligen und bleibenden Götter eintreten kann .. . Die ersten Ge- 
burten aus den Umarmungen des Uranos und der Gäa sindnoch Un- 
gelieuer, h~mdertarrnige Kiesen, mächtige Cyclopen und die wilden 
Titanen, Geburten, vor denen sich der Erzeuger selbst entsetzt und sie 
wieder in den Tartaros verbirgt. Das Chaos niuß seine eignen Ge- 
burten wieder verschlingen. Uranos, der seine Kinder birgt, iiiuß ver- 
drungen werden, es beginnt die Herrsdiaft des Kronos. Aber auch 
ICronos noch verschlingt seine eignen Icinder. Endlich beginnt das 
Reich des Zeus, aber auch dieses nicht ohne vorhergegangene Zer- 
störung. Jupiter muß die Cyclopen und die hundertarmigen Riesen 
befreien, damit sie ihm gegen Saturn und die Titanen beistehen, und 
erst nachdem er diese Ungelieucr und die letzten Geburtm der über 

i die Schmach ihrer Kinder zürnenden Gäa, die himmelstürmenden 
i Giganten und das Ungeheuer, an dem sie ihre letzten Kräfte ver- 
1 schwendet, den Typhöeus besiegt hat, klärt sich der Himmel auf, 
I Zens nimmt ruhigen Besitz vom heitern Olymp, an die Stelle aller 
I unbestimn~ten nnd forinlmen Gottheiten treten bestimmte, bezeicli- 



ncte Gestalten, an die Stelle des alten Okeanos Neptun, des Tartaros 
Pluto, an die Stelle des Titanen Helios der ewig jugendliche Apoll. 
Selbst der älteste aller Götter, Eros, den die älteste Dichtung zugleich 
mit dem Chaos seyn ließ, wird als Sohn der Venus und des Mars 
wieder geboren und eine begrenzte, bleibende Gestalt« ( 5 ,  394f.). 

K. PIi. Moritz, dem Schelliig aiicli in dieser Wiedergabe der 
griechischen Theogonie teilweise folgt (vgl. uGötterlelirei, C. 22-24), 
hebt noch eigens das auszeiclmende Moment der griechischen Mytho- 
logie im Vergleich zu anderen Mythologien hervor: Das Über- 
wundene wird nur - wie Schelliig sagt - ~verdrungena, aber niclit 
beseitigt. Die Titanen bleiben lebendig, und mehr noch: sie bleiben 
ehrwürdig. Moritz sagt: Trotz des Sieges der Olympier rbleiben die 
alten Gottheiten noch immer ehrwürdig, denn sie waren den neuem 
Göttem niclit etwa, wie das Verderbliche und Hassenswürdige dem 
Wohlthätigen und Guten, entgegengesetzt, sondern Macht empörte 
sicb gegen Macht. Macht siegte über Macht, und das Besiegte selbst 
blieb in seinem Sturze noch groß. So wie man sich nämlich unter dem 
 eiche der Titanen lind unter der Herrschaft des Saturnus, der seine 
eigenen Kinder verschlang, noch das Grenzenlose, Chaotische, Unge- 
bildete dachte, ... so verknüpfte man doch wieder mit dieser Vor- 
stellung von dem Ungebildeten, Umherschweifenden und Grenzen- 
losen, das keinem Zwange unterworfen ist, den Begriff von Freiheit 
und Gleichheit . . . Man versetzte daher das goldene Zeitalter unter die 
Regierung des Saturnuss (aGötterlehren, S. zqf.). 

Schelling begreift in der zitierten Betraclituug das »Chaos« als den 
Bersten Grund des Daseynss. Der %erste« Grund: das heißt niclit nur der 
früheste, sondern auch der unterste, der als solcher bleibt. Er bleibt in 
der Weise und in dem Sinn, wie das uDaseynn selbst im »Siege, in der 
»Überwindungu besteht. Dieser Sacliverlialt wird dadurch begreiflich, 
daß vDaseyn« oder - wie Schelling an anderer Stelle auch sagt - 
nExistenzn nichts anderes meint als Offenbnrkeit (vgl. das Zitat oben 
S. 132). Zeus ist der Besieger des Ungeheuren, und dieser Vorgang, 
durch den er sein Wesen verwirklicht, besteht darin, daß sich uder 
Himmel aufklärt«. 

Ohne den »Grund« käme das >Wesen« (des Gottes) nicht zur 
uExistenz«. Seine Existenz beruht darin, die Uberwindung eines Ent- 
gegengesetzten zu sein, das als solches, als überwundenes und Ent- 

gegengesetztes, sein uCrwid« wird. (Vgl. dazu die Reflexion über das 
Verhältnis von »Wahnsinn« und nverstando in den ~Weltalternu, oben 

S. 150-153.) 
Dieses Verhälrnis von »Wesen«, uGrund« und *Existenz< (des 

Wesens) könnte man das Ursclierna von, Schellings ganzeiii Denken 
nennen. Die Sckift, in der es systematisch entwickelt wird, sind die 
uuntersiichungen über das Wesen der menschlichen Freiheits von 
1809. Wir gehen darauf hier nicht ein, wir geben vielmeht nLu, 
bevor wir uns wieder Schellings Gedaiiken zur Kunst selbst zuwenden, 
eine Äußeriig wieder, in der Sclielling dieses Schema mit besonderer 
Präzision formuliert. Sie befuldet sich in einer Erwiderung, die Schel- 
ling 1812 auf eine Kritik seines früheren Freundes und Verelirers 
Eschenmayer an der Freiheits-Sc

hri

ft veröffentlichte. Die Äußerung 
gilt dem Nerv der Auseinandersetz~ig. Sclielling wehrt sich gegen den 
Vorwurf, mit seinem Gedanken einer von Gott unabhängigen, selb- 
ständigen zweiten - widergöttlidien - Maclit werde die absolute 
Macbt des uAbsol~itenu in Frage gestellt. Um den Sinn seines Gedan- 
kens zu begreifen, inlisse man, so erklärt ScheUiilg, den spezifischen 
Sinn, in dein hier von nGrufid« die Rede ist, begreifen. Der #Grund< 
ist gerade nicht die »Ursaclie«, sondern nur die *Unterlage« für die 
absolute Freiheit des Absoluten. Er dient gerade dazu, daß das Ab- 
solute seine absolute Unabliängigkeit, seiiie absolute Uberlegenheit 
beweisen kann. Das Verhältnis von »Grund«, »Wesen« und »Existenz« 
(des Wesens) stellt somit das Schema einer Lösuig von Schellings 
Urproblewi dar, dem Problem, wie die beiden sich widersprechen- 
den Wesens-Postulate des »Absolutenu: absolute Freiheit und Be- 
wußlkeil (rOEenbarkeit«) vereinbar sind (vgl. Schellings Bestimmung 
dessen, was er den ~Grundwiderspruch, das Unglück in allem Seyn« 
nennt, 10,101; vgl. Band 1, C. gof., S. 158). 

Schelling beruft sich in der Erwiderung an Eschenmayer zunächst 
darauf, daß er udas Urwesen oder die unanfängliche und absolut 
ewige Gottheit vor und über allem Grunde* setze; der »Grunde aber 
habe ein nVerhälaiiR« niclit zu dem AJrwesena schlecl~tltliui, sondern 
nur zu dessen ~Existenra (seiner nAktualisirung«). Damit sei gesagt: 
*Der Grund zur Existenz kann zu nichts weiter Grund seyn als eben 
zum Exirtiren, rein als solcliem; nicht aber Grund von dein, was 
existirt, dem Subjekt der Existenz, welches . . . zwei himmelweit ver- 



scluedene Begriffe sind« (8, 172). uwollten Sie meinen wirklicheii Ge- 
danken ansdrücken, so konnten Sie nur sagen: das irrationale, für sich 
verstandlose Princip in Gott sey für ihn Grund, d. i. Grundlage, Be- 
dingung, Medium der Offenbarung seines nur in sich seyenden Sub- 
jekts« (8,173). Scheiiing erläutert das Verhältnis von ~Verstandlosemu 
und *Verstand« im Falle Gottes an demjenigen von Liclit und Finster- 
nis im Falle der Natur: $Das Licht, und was ihm analog ist, der Ver- 
stand ist eine, von der Finsterniß ganz unabhängige, ja eine höhere 
Potenz als diese . . .; das Liclit ist eben das seinem Begriffnach (in sich) 
Seyende, was dazu keiner andern Potenz bedarf. Aber eben darum, 
weil es das in-sich-Seyende ist, bedarf es, um als dieses in-sich-Seyende 
zu seyn, d. h. um sich als dieses zu erweisen, thätig ZLI offenbaren, des 
gegenwirkenden Princips der Finsterniß, weldie also Grund (Grund- 
lage, Unterlage, Bedingung) seiner Aktualisirung ist, und als Be- 
dingung ihm als Wirklichent, in-Wirkung-Gesetztem, nothwendig - 
nicht dem Begriff, wohl aber der Zeit nach - vorangehen mußa 

(8, 173). 
Am Natur-Prinzip des Lichts und dessen Gegenprinzip, der @in- 

sternißc oder der »Schwerkraft«, hat Schelling dieses Schema eines 
>Grundes der Existenz« zuerst ausgesprochen, nämlich in den letzten 
Zeilen der nur bis zur ersten Abteilung der Naturpldosophie, der 
Ableitung der #Materien, gediehenen ~Darstellung meines Systems* 
von 1801 (4, 212). In unmittelbarer Anknüpfung an  dieses Natur- 
Verhältnis kehrt das Schema wieder bei der ~netapli~sischen Erkiä- 
rung der Farbe in den Vorlesungen zur ihPbilosophie der Kunstn. 
Die uFarbee wird luer der *höchsten Schönheitn gleichgesetzt und 
selber begriffen als die uabsolute Indifferenziirung« der Materie und 
des Lichts. Schelliing erklärt das Schema dieses Verhälmisses, indem 
er das Licht als den npositiven Pol* der Schönheit bezeiclüiet und sagt: 
>Aber es wird offenbar und erscheint nur im Kampf gegen die Nacht, 
welche, als der ewige Grund alles Daseyns, selbst nicht ist, obgleich 
sie durch ihre beständige Gegenwirkung sich als Macht beweista 

(59 541)."' 
Der Gedanke der nSchwerkraft<<, an dem Schelling zuerst den Be- 

griff des *Grundes< geprägt hat, kehrt in der Spätzeit, zum Gleichnis 
verwandelt, wieder, wenn er - in den Vorlesungen zur Geschichte der 
Philosophie von 1827 - vom Verhältnis der Plulosophie zur Natur 

selbst sagt: oDie Kraft des Adlers im Flug bewährt sich nicht dadurch, 
daß er keinen Zug nach der Tiefe empfmdet, sondern dadurch, daß er 
ihn überwindet, ja ihn selbst zum Mittel seiner Erhebung macht« 
(10, 177). 

In der Münchener Rede nüber das Verhältnis der bildenden Kiuiste 
zur Nature von 1807 gibt Schelling auf die Frage, wie udas Wesen« 
die we~ensnotwendi~e ~Verwirklichung oder Darstellung seiner 
selbst* in Natur und Kunst erreichen kann, obwohl es doch an sich 
grenzenlos, d e s  Darstellen und Verwirklichen aber an sich formhaft, 
begrenzend ist, die Antwort: durch diesen Widerspruch selbst: »Ohne 
Begrenzung könnte das Grenzenlose nicht erscheinen; wäre nicht 
Härte, so könnte die Milde nicht seyn, und soll die Einheit fühlbar 
werden, so kann dieß nur durchEigenlieit, Absonderung und Wider- 
streit geschehen« (7, 310). Das Wesen (das *Eine<) kann als solches 
(als Einheit) sicli nur verwirklichen (*fühlbar werden<<) auf dem 
Grnnd eines Widerstreits. ICurz zuvor sagt Schelling: Die ~Natura, 
die im Menschen auch »Göttliches« schafft, "wirkt in allen übrigen 
Produkten den bloßen  toff und Grund desselben [des Göttlichen], 
welcher seyn muß, damit un Gegensatz mit ihm das Wesen als solches 
erscheines (7, 308). 

Im Kontext der beiden zitierten Stellen erklärt Schelling aus dein 
Schema von uWesen«, »Grund« und %Existenz« (Erscheinung) des 

I Wesens die Geschichtlichkeit der ICunst, die Abhängigkeit des jeweils 

I Möglichen von dem jeweils Vorausgegangenen. An einer dritten 
Stelle zielt er mit dem gleichen Gedanken auf die ohöchste Schönhcitn, 
die er hier dadurch bestimmt sieht, daß aim Menschen die Seele auf- 
gehtu (7,311). (Was dies meint, erläutern wir im Schlußteil dieses 
Stückes.) Hier lautet die Forrni~lierun~ jenes Gedankens: *Der Geist 
der Natur ist nur scheinbar der Seele entgegengesetzt; an sich aber das 
Werkzeug ihrer Offenbarung; er wirkt zwar den Gegensatz der Dinge, 
aber nur damit das einige Wesen, als die höchste Milde und Ver- 
söhnung d e r  Kräfte, hervorgehen könne« (a.a.0.). 

Diese mehrfache Wiederholung des gleichen Gedankens verdeut- 
licht das Prinzip des Schemas und macht zugleich dessen doppelseitige 
Tragweite klar: Es bezeichnet das Zentrum von Schellings Philo- 
sophie im Ganzen und es bezeichnet den Sachverhalt, in dein Schel- 

1 ling das Zentrum der pl~ilosoplriscl~en Bedeutung der Kunst sieht. 



Wir verfehlen das Recht tind du1 Sinn der Begegnung zwischen 
Pldosophie und Kunst, die sich in Sclieliings *System des transzen- 
dentalen Idealismus« von 1800 ausspricht, wenn wir bei dem Wort 
xlCiinst* unwillkürlich zuerst an niederländische Stilleben, an Wacken- 
roder und die Nazarener, alleiifalls an C. D. Friedrich oder aber an 
R. Wagner denken: Virtuosität der Natiir-Illusion und Selbstbestäti- 
gung freien Bürgertums im Gemeinsinn einer Geschmackskiiltur, eine 
»Andachts, die es in diesem Sinn von ~Religione iiiemals in der Kunst 
gegeben hat, die Landschaft als Ausdruck innerer Uneiidlichkeits- 
Sehnsiiclit, Kunst als Erlösung. Woran Schelling zuerst dachte, das 
lehrt der Scliluß seiner Vorlesungen zur Pliilosoplue der Kunst. 

Obwohl bis dahin nur die Kernstücke des ersten Teils, das >>Frag- 
ment<< von 1791, erschienen waren, gibt Schelling ein Bild von Goetlies 
Faust-Dichtiuig im Ganzen, das bis zu wörtlicher Übereinstimmung 
die Selbstdeutung der Dichtuiig am Sclduß des zweiten Teils anti- 
zipiert. Wir zitieren die hauptsächlichen Partien daraus, zunächst noch 
ohne Komnientar, als Beleg für das bisher Gesagte. Nur eine Vor- 
bemerkung zur Stellung dieser Erwähnung von Goetlies Faust im 
Gang der Vorlesungen: Sie bildet den Ubergang von der Tragödie 
zur Komödie. Schelling sieht das rein Tragische auf die mythische 
Welt der Griechen beschriinkt, während er alle große ntragischec 
Dichtung der christlichen Zeit durch eine *Mischung« mit nkomischenu 
Elementen gekennzeiclmet sieht. Schelling spriclit vom aFaust« nach 
der Behandlung der Trauerspiele von Sliakespeare imd Cdderon und 
bevor er, ohne aber noch auf ein bestimmtes Werk einzugehen, auf 
die ~Komödienu-Dichtung der Neuzeit weist und schließlich mit der 
Nennung von »Musik, Gesang und Tanze im Drama die Vorlesung 
beschließt. 

rIm Ubergang von der Tragödie der Neueren zur Komödie ist es 
olme Zweifel am sclucklichsten, des größten Gedichts der Deutschen, 
des Faust von Goetlie, zu erwähnen. Es ist aber schwer, das Urtheil 
über den Geist des Ganzen aus dem, was wir davon besitzen, über- 
zeugend genug zu begründen. So möchte der gewöhnliclien Ansicht 
davon die Behauptung selu auffallend seyn, daß dieses Gedicht seiner 
Intention nach bei weitem mehr aristophanisch aE tragisch ist. 

Ich begnüge mich daher, den allgemeinsten Gesichtspunkt für 
dieses Gedicht, soweit ich ihn einzusehen glaube, anzugeben. 

Es gibt nicht nur ein Schicksal für das Haiidein; aricli den1 Wisrcrr 
des Individuums als Individuum steht das An-sich des Universums 
und der Natur als eine unüberwindliche Nothwendigkeit vor. Des 
Unendlichen als Unendlichen kam nicht das Subjekt als Subjekt ge- 
nießen, welches docli ein notliwendiger Hang desselben ist. Hier also 
ein ewiger Widerspruch ... Die aufgehobene Harmonie kann sich 
luer nach zwei Seiten ausdrücken, und der Streit einen gedoppelten 
Ausweg suchen. Der Aiisgangspiuikt ist der unbefriedigte Durst, das 
Innere der Dinge zu schauen und als Subjekt zu genießen, und die 
erste Riclitiing die, die unersättliclie Begier außer den1 Ziel und Maß 
der Vemiinft durch Schwärmerei zu stillen, wie es in der Stelle des 
Faiist ausgesprochen ist: 

Verachte nur Vemiinft und Wissenschaft, 
Des Menschen allerhöchste Kraft, 
Laß nur in Blend- und Zaiiberwerken 
Dich von dem Lügengeist bestärken, 
So hab'.ich dich schon unbedingt. 

Der andere Ausweg unbefriedigten Strebens des Geistes ist der, 
sich in die Welt zu stiirzen, der Erde Weh, der Erde Glück zu tragen. 
Auch in dieser Richtung ist der Ausweg entschieden; auch hier näm- 
lich ist es ewig unmöglidi, als Endliches des Unendlichen tlieilliaftig 

I zu werden; welches in den Worten ausgesprochen ist: 
i 
I Ilim hat das Schicksal einen Geist gegeben, 

Der iuigeb'ändigt immer vorwärts dringt, 

1 Und dessen iibereiltes Streben 
! Der Erde Freuden überspringt. 
I Den schlepp' ich durch das wilde Leben, 

i Durch flache Unbedeutenheit, 
Und seiner Unersättlichkeit 
Soll Speis' und Trank vor gier'gen Lippen scl~weben, 

I Er wird Erquickung sich umsonst erflehn. 
1 

In Goethes Faust sind diese beiden Richtungen dargestellt oder viel- 

i inehr unnlittelbar vereinigt, so da5 aiis der einen zugleich die andere 
entspringt. 

Des Dramatischen wegen inußte das Obergewicht auf die andere 



Richtung, die Begegnung eines solcliui Geistes nur der Welt gelegt 
werden. Soweit wir das Gedicht überselien, erkennen wir deutlich, 
daß Faust in dieser Richt~iiig durch das höchste Tragische gehen soii. 

Aber die heitere Anlage des Ganzen schon im ersten Wurf, die 
Wahrheit des mißleiteten Bestrebens, die Ächtheit des Verlangens 
iiacli dem höchsten Leben Iäßt schon erwarten, daß der Widerstreit 
sicli in einer höheren Instanz lösen werde, und Faust in höhere Sphären 
erhoben vollendet werde. 

In dieseln Betracht hat dieses Gedicht, so fremd dieß scheinen möge, 
cinc wdirliaft Dantesche Bedeutung, obgleich es weit mehr Komödie 
und mehr in poetischem Sinn göttlich ist, ds das Werk des Dante. 

Das wilde Leben, in welclies sicli Fanst stürzt, wird für ihn nach 
einer notliwendigen Folge zur Hölle. Die erste Reinigung von Qualen 
des Wissens und der falschen Imagination wird nach der heiteren 
Absicht des Ganzen in einer Einweihung in die Principien der Teufe- 
lei, als der eigentlichen Grundlage der besonnenen Ansicht der Welt, 
bestehen müssen, wie die Vollendung darin, daß er durch Erhebung 
über sich selbst und das Unwesentliche das Wesentliche schaut und 
genießen lernt« (5,731-733). 

Sclilußteil: Der etlusche Aspekt der ICunst 

Aus dem Schema von *Wesen<<, *Grunde und ~Existenzu wird der 
Manifestationscharakter der Kunst, ilue Fähigkeit, das uabsolut Nicht- 
objektivea »zum Bewußtseyn hervorzurden< (3,624), erst zu- 
reichend begreiflich. Durch die Kunst wird iin Leiden das Leidenslose 
offenbar: Durch die Kunst gelangt an dcm »Grund« das Wesen. zur 
»Existenz«. Was die Kunst nach Scheliing bewirkt, das ist die Ver- 
fassiuig der Offenbarkeit des in Walirlieit Seienden, das absolute 
Selbstbewußtsein. Dieser Zustand dcr Wahrheit kommt aber nur zu- 
stande durch den Prozeß - richtiger: als der Prozeß - eines Heraus- 
tretens aus der Unwahrheit. Walirlieit ist hier kein uan sich« bestehender 
Daiierz~istand, sondern ein Vorgang; und sie ist an die Unwahrheit 
als ihr Gegenteil gebunden. Der Vorgang ihres Auftretens ist ein Um- 
schlagsprozeß. 

Beides, die Bewegung überhaupt und die Art der Bewegung aE 
eines Umsclihgs, ist die Sache des Menschen. Was das Seiende seinem 

Wesen nach ist, kommt zum Bewiißtsein (und damit zu seiner Exi- 
stenz), indem im Menschen ualle Kräfte seines Gemüths in Bewegung 
gesetzt werden, um den die ganze intellektnelle Existenz bedrohenden 
Widerspruch aufzulösen« (3,621; s. oben S. 57f. und 226). 

Schelling spricht, wie wir sahen, hier dem Kunstbetrachter das- 
selbe zu, was er bei der Behandlung der Werkentstehung vom Genie 
gesagt hat: dcr #Triebe zum Werk gehe aus einem *Widerspruche 
hervor, der vden ganzen Menschen mit allen seinen Kräften in Be- 
wegung setzte, rder das Letzte in ihm, die Wiirzel seines ganzen Da- 
seyns, angreift« (3,616). Und wir sahen, daß er mit denselben Worten 
- aclit Jahre später, in der Münchener Rede nüber das Verliältnis der 
bildenden Künste zur Natur« - auch den nach seiner Meinung höch- 
sten Inhalt der Kunst, die ~walirhaft und im erhabenen Sinn tragischen 
Zustände«, kennzeiclmet, »wie sie Lins das Trauerspiel des Altertums 
vor Augen stellt«: Fälle, uwo der Menscli sich nicht durch bloße 
Naturkräfte, sondern durch sittliche Mächte bekämpft und in der 
Wurzel seines Lebens angegriffen fiNt« (7, 313). 

Was schon von den Analogien mit dem »Genie« zu sagen war, das 
gilt auch hier: die Analogie im Prinzipiellen ist nicht mit einer 
Wiederholung im Einzelnen zu verwechseln. So wenig wie der B o  
trachter denProzeß der Werkentstehung wiederholt, so wenig wieder- 
holt er (und so wenig wiederholt der Künstler) das Verbreclien eines 
~unverschuldeteii Irrtliums« oder die ~Empörunga aus utiefgefüliltem 
Unrecht* (a.a.0.). Die für den Betrachter mit dem uSclueckenn und 
dem »Jammer« verbundene Erkenntnis des tragischen Schicksals macht 
gerade den konstitutiven Unterschied zu der Wirklichkeit dieses Schick- 
sals aus. (Nicht umsonst sind die »Helden« der Tragödie Könige lind 
andere von der normalen Welt geschiedene Personen. Das Betroffen- 
sein durch das, was dem Ödipns widerfährt und was sicli an diesem 
Vorgang zeigt, hat scldechterdings nichts mit einer »Idenufiationn 
des Ziischauers nut der Person des Helden zu tun.) Und gerade darum, 
weil der »normale« Mensch die Wirklichkeit nicht durchschaut, ist 
der ICünstler notwendig (sei es der als göttlich verehrte Dichter, sei es 
der als bloßer Technitcs veraclitete Bildhauer), der für die anderen 
Menschen das Nahe und das Ferne überhaupt erst erkennbar macht. 
AlleDrei: der »Held« der Dichtung (das »Sujet«des Werkes), derDich- 
ter (oder Kiuistler), der Betrachter (der aZ~ischa~ier<, der Leser oder 



I<örer, der iii Tempel, Schloß und Kirdie Stchcndc und Gelieiide) 
geliöreii jcder an seinem Ort im Werk zusaiiiiiien. Sie bringen mit- 
einander desseii eigenes Dastehen zustande. Dabei ist, auf der Grund- 
lage dcs je verrcliiedenen Ortes, eines nun in der Tat allen Dreien ge- 
meinsam: ini Umschlag des Endliclieii das Unendliche zuiri Bewußt- 
sein zu bringen. Das gilt auch von den Stilleben Chardins oder einen] 
Lied von Scliubert. Das Ariszeichnende des tragischen Dramas liegt 
nur darin, daß hier der sonst verborgen stattfiiidende Vorgaiig der 
sästlietisclien Ansclia~iung< das a~isdriickliche Thrrwa ist. Der uHeld 
der Tragödie« verkörpert die Grundsituation aller ICunst. 

I. Dieser Sachverhalt kommt iii der zitierten Äußerung SclieUiugs 
über Goetlies Faust-Diclitung deutlich znr Sprache. Was hier als der 
Ausgangspunkt dieser Dichtung bezeichnet wird: »es gibt iiiclit nur 
ein Sclucksal für das Handeln; auch dem Wisseiz des Individuums als 
Individuum steht das An-sich des Universums und der Natur als eine 
~niüberwindliche Nothwendigkeit vor<< (5, 731), das entspriclit cin- 

mittelbar der Forderung, daß »das absolut Identische* »zum Bewußt- 
seyn hervorgerufen und verstanden werden sollu, die Schellmg als die 
#Bedingung des Verstehens der ganzen Philosophie« bezeiclmet 

(3, 624). 
Das fundamentale Problem ist der Grundwiderspriich, in den1 diese 

Grundforder~mg nach Bewußtheit, also Objektivität, zu der Grund- 
vedassung des »absolut Identischen«, nämlich das mbsolut Nickt- 
objektives zu sein, steht. (Diesen aGrundwiderspruchr - an Hand 
von Scliellings eigener, in der Erlanger Zeit um 1821 entworfener, 
Deutung seiner Jenaer Philosophie - zu erläutern und als den Grund 
seines Interesses an der Kunst aufzuzeigen, war die Aufgabe, die wir 
uns im ersten Band dieser Untersuclinng gesetzt hatten.) In diesem 
Widerspr~idi sieht Schelling den Ausgangspunkt der Faust-Dichtung. 
Bei seiner Kennzeichnung formuliert er ihn so, daß die Möglichkeit 
der Lösung sclion mit angedeutet wird: »Des Unendlichen als Uii- 
endliclieii k a m  nicht das Subjekt als Subjekt genießen, welches doch 
ein nothwendiger Hang desselben ist. Hier also ein ewiger Wider- 
sprucli« (5, 731). 

Die Möglichkeit der Lösiing ist in der Art, wie Schelling den 
Grund der Schwierigkeit formuliert, angedeutet: Das Bestreben, das 

Uiiendliche nls solches zu ngeiiießene (das Bestrebin also, das auf eine 
nunendliche Befriedigung« ausgeht), ist iuiniöglicli fiir das »Subjekt 
als Subjekt*. Dem Meiisclien als Subjekt kann das Unendliche immer 
niir als Ohjekt und damit eben niclit als das Unendliclie zu eigen werden. 

Dieser Gedanke wird in seiner liöclisten Klarheit und Bestimmtlieit 
von Schelling in dem Erlanger Vortrag rUber die Natur der Philo- 
sophie als Wissenschaft« von 1821 entwickelt (den wir liier schon 
wiederholt erwälmt haben, s. oben S. 83-86 und 159). Wir geben 
hier den (auf den Seiten 9, 225-229 befindlichen) Scldüsselpunkt der 
Argumentation kurz wiede17~. 

Thema des Ganzen ist die Rage: wie kann dar Ahsolute (das Schel- 
ling hier als »ewige Freiheits bezeichnet) 2ewuJt werden. Aucli an 
dieser Stelle liegt der Ernst der Frage für Schelling darin, daß das 
Wissen zum Wesen des Absoluten geliört, also alle Versuche, in 
wAlmung<< und »Glauben«, bloßes Gefühl oder bloße Hypothesen aus- 
zuweiclien, alle irrationalistisclien Ausflüclite also, apriori ausge- 
scldossen sind (s. besonders 9, zzz und g, 228). Zwischen dein Abso- 
lut& als aewiaer Freiheit« und der, in dieser Verfassung selbst be- 
gründeten, Notwendigkeit des Wisserzs besteht nun aber ein Wider- 
spruch, den Schelling hier so formuliert: »Es ist ein Widerspr~ich 
darin, daß die ewige Freiheit erkannt werden soll. Sie ist absolutes 
Subjekt = Urstand; wie kann sie denn Gegenstand werden? Unmög- 
iicli kann sie es werden als absolutes Subjekt, denn als soldies steht sie 
zu nichts in gegenständlichein Verliäluiiß; es ist das absolut Urständ- 
liche, dem nichts etwas anhaben kann, insofern das eigentlicli Trans- 
scendenteu (9,225). 

Die mit dem einschräi~keiiden »als« suggerierte Hoffnung, daß es 
dodi noch eine positive Antwort gibt, wird zrinäclist enttäuscht. Zwar 
muß die aewige Freiheits nicht Subjekt bleiben, sie kann - eben weil 
sie absolute Freiheit ist - auch Objekt werden. (Könnte sie das nicht, 
so wäre dieses Niclitkönnen ja eine Einschränkung der Freiheit, des 
Alles-seiii-könnens; vgl. 9,219.) Und das ist sie in der Weise, wie 
wir, die Menschen, Iiandehid uiid erkennend mit Gegenständen um- 
gehen, in der Tat auch. Doch in dieser Vergegenständlichung er- 
kennen wir sie eben auch nicht mehr in ihrer wahren, der aurständ- 
liehen* Verfassung. nWenn nun jene ewige Freiheit als absol~ites 
Subjekt niclit gegenständlich ist, so kommt.es darauf an, daß sie 



Objekt, gegenstäiidlich werde. Dieß ist aber wolil inöglicli. Denn da 
sie absolute Freiheit [ist], d. 11. Freiheit, auch nicht Freiheit (nicht 
Subjekt) zu seyn, so kann sie als Subjekt heraustreten. Als Objekt ist 
sie dann freilich zu wissen, wir sehen sie in allen iluen Gestalten, aber 
nicht als die ewige Freilieit, nicht als Subjekt, nicht wie sie an sich ista 

(9,225). 
Die - vorläufige - Folgerung aus beiden Überlegungen i »Es scheint 

also, daß sie überall und auf keine Weise zu erkennen sey. Als absolu- 
tes Subjekt ist sie über allerErkennmiß. als Objekt ist sie nicht inihrem 
An-sich« (Y, 226). Doch hier, wo sich die Aporie als endgültig zu er- 
weisen scheint, ist in Wahrheit die Schwelle zur endgültigen Lösung 
gewonnen. Man muß nämlich nur die beiden der genannten Über- 
legungen zusammenhalten. Sclielling sagt: *Auf Eine Art könnte den- 
noch das absolute Subjekt als solches erkannt werden. Nämlich dann, 
wenn es aus dem Objekt wiederhergestellt würde zum Subjekt. Denn 
dann ist es nicht mehr bloß Subjekt, und doch auch nicht so Objekt, 
daß es darüber als Subjekt verloren wäre, sondern es ist als Objekt 
Subjekt und als Subjekt Objekt, ohne darum zwei zu seyn, als das 
Erkaimte &s Erkennende und als das Erkennende das Erkannteu 
(a.a.0.). 

Die Möglichkeit zur Lösung liegt also im Gedanken der *Wieder- 
herstellting« des Subjektiven aus dem Objektiven, oder, wie Schelling 
im Fortgang sagt, in der uumwandlmg aus Objekt in Subjekte. In 
diesem (dritten) Moment wird die uewige Freiheita, die in der bloßen 
Subjektivität die nruhende«Erkenntnis, in der bloßen Objektivität (in 
der Verhüllung also) die >>in der Bewegung sich suchende, nirgends 
ruhendea ist, d i e  verwirklichten Erkenntnis (Y, 2z6f.). 

Diese Uberlegung bleibt aber im Bereich des bloß Möglichen, sie 
bleibt bloße »Spekulation<<, wenn sie nicht auf den Ort eigens achtet, an 
dem es wirkliche Erkamtnis gibt: den Menschen. So spitzt sich fiir 
Schelliiig die generelle Frage: wie kann das absolute Subjekt überhaupt 
gewußt werden? zu der konkreten zu: »wie kömien wir jenes absolute 
Subjekt, die ewige Freiheit wissen?« (Y, 225). 

Damit briclit nun nochmals eine Aporie auf. Eine Erkenntnis der 
absoluten Subjektivität als solcher (eine Erkenntnis des ~Urständ- 
licheii« als solclien) ist nur denkbar als dessen eigene Selbsterkenntnis. 
Wenn man nun also auch auf Grund des Gedankens der *Wiederher- 

stdlung« und ~U~nwandlung* sagen könnte: uhier (am Ende) ist die 
ewige Freiheit als absolutes Subjekt erkennbar<, so muß man gleicli 
liuiziifügen: >>Ja, aber nurfir sich selbst. Die ewige Freiheit kann daher 
überliaupt nur sich selbst erkennen; es gibt überhaupt keine Erkennt- 
niß von ihr, als in welcher dasselbe dasselbe erkenntu (Y, 227). Und das 
bedeutet fiir die entscheidende, die konkrete Frage: »Für den Men- 
schen scheint es keine Erkcnnmiß der ewigen Freiheit zu gebenn 
(a.a.0.). 

Mit dieser neuen Aporie ist aber wiederum schon die Lösung a n g e  
deutet. Eine wirkliche Erkenntnis der absoluten Subjektivität, eine 
Selbsterkenntnis des Absoluten durch den Menscheri, könnte zustande- 
kommen, »wem jenes Selbsterkennen der ewigen Freiheit unser Be- 
wt~ßtseyn, also umgekehrt uwser Bewußtseyn ein Selbsterkennen der 
ewigen Freiheit wäre. Oder, da dieses Selbsterkennen auf der Um- 
wendung aus dem Objektiven ins Snbjektive beruht, wenn jene Um- 
wendung in uns geschähe, d. h. wenn wir selbst die aus dem Objekt 
ins Subjekt wiederhergestellte ewige Freiheit wärenu (a.a.0.). 

Damit ist das Entscheidende a~isgesprochen und die Frage ist nur 
noch, was dieser amysthisch« klingende Gedanke selbst konkret be- 
deutet. (D& er befremdlich klingt, gibt Schellimg selbst zu, w e m  er 
sagt: nVor diesem Gedanken dürfen wir nicht erschreckenu, a.a.0.) 

Daß die genannte Umwandlung nin uns« geschehen soll, das meint: 
wir müssen das Subjekt aus dein Objekt wiederherstellen. Wenn aber 
die unwahre, wenn auch unvermeidliclie. Ansicht des absoluten Sub- 
jekts als Objekt darin gründet, daß wir Subjekt - nämlich Subjekt des 
Handelns und Erlcennens - sind, dann kann jene Wiederherstellung 
des Erkennmislherrras nur in einer Umwandlung voil uns selbst als den 
Erkennmisvollzieliern beruhen, in einer solchen Umwandlung näm- 
lich, daß wir unsere Stellung als Erkenntnis-Subjekt aufgeben. Wo- 
gegen sich die Uniwandlung richten muß, was umgewandelt werden 
inuß, das ist der Sachverhalt, daß iiii Falle des »objektiven« Wissens 
immer ich das Setzende der Wissenscliaft und des Princips« bin 
(9, 228). Worauf die Umwaiidlung zielt, das sagt Schelling in eiuem 
Satz, den man als den Hauptsatz dieses ganzen Vortrags über die 
Natur der Philosophie als Wissenschaft ansehen kann: »Aber in der 
Philosophie gilt es, sich zu erheben übcr alles Wissen, das bloß von niir 
ausgehtu (a.a.0.). 



Sclieiiing erläutert diesen Satz mit einem Gedanken, den wir schon 
von einer späteren Äußerung - aus der ~Plilosophie der Offenbarung« 
und innerhalb einer Erlänterung des Begriffs der *Offenharuiig(, - 
her kennen (s. S. 96f.). Mit dein Wissen, das bloß >von mir ausgehtn, 
ist nicht etwa das Pseudowissen bloßer Einbildungen geineint, sondern 
dasjenige Wissen, das I<ant als das objektive Wissen am Beispiel der 
Nat~~rwissenschaft begründet hat, dasjenige Wissen, dessen Wahr- 
heitskriteri~im das Bewußtsein der Notwendigkeit der jeweiligen Er- 
kenntnisinhalte ist. Und das wiederum besteht in der Rückbeziehung 
und Einordnung des *Gegebenen# in das - vom erkennenden Sub- 
jekt - je schon *Vorgegebene«. aWissenu heißt hier: Unbekanntes be- 
kamt machen, indem es auf schon Bekanntes zurückgeführt, aus schon 
Bekanntein abgeleitet wird. Mit dem Wissen, das nbloß von mir aus- 
gehtu, ist der seinem Wesen nach (fiir die historischen ebenso wie für 
die Nat~~r-Wissenscl~aften maßgebende) mnthe~zatische Begriff von 
Wissen geineint. Scheiiing nennt ilin den ndemonstrativeng. 

Die Frage, wie denn nun jene Abwendung von einem Wissen, das 
bloß von mir ausgeht, beschaffen ist, was da »zu tliun« ist, wovon man 
überhaupt »ausgehen« soll, beantwortet Schelling so: aIlier muß denn 
ausgesprochen werden, was die meisten hindert, auch nur in die 
Philosophie hineinzukommen: es ist die Vorstellung, daß sie hier mit 
einer demonstrativen Wissenschaft zu tliiin haben, die gleich zuerst 
von einem Gewußten ausgeht, um von diesem zu anderem Gewußten, 
von diesem wieder zu anderem usf. zu gelangen. Aber Philosophie ist 
nicht demonstrative Wissenschaft, Philosopliie ist, um es mit Einen1 
Wort a~iszusprechen, freie Geirtesthnt; ilir erster Schritt ist niclit ein 
Wissen, sondern vielmehr ausdrücklicli ein Niclitwissen, ein Aufgeben 
aiies Wisseris für deii Menschen. So lang Er noch wissen will, wird 
ihm jenes absolute Subjekt zum Objekt werden, und er wird es ebai 
darum nicht an sich erkennen. Indem er sagt: ich, als ich, kann nicht 
wissen, ich - will nicht wissen, indem Er sich des Wissens begibt, 
macht er Rauin für das, was das Wissen ist, nämlich fiir das absolute 
Subjekt . . . in diesem Akt, da er sich selbst bescheidet, nicht zu wissen, 
setzt er eben das absolute Subjekt als das Wissen ein. In dem Akt 
dieses Emsetzens werde ich nun freilich seiner inne als des Über- 
schwänglichen. Dieses Innewerden könnte man wohl auch ein Wissen 
nennen. Aber es muß gleich hinzugesetzt werden: es ist ein Wissen, 

das in Anseli~ing iiieirier vielmelir ein Nichtwissen ist. Jenes absolute 
S~ibjekt ist nur da, sofern ich es nicht zum Gegenstand mache, d. h. 
nicht weiß, mich des Wissens begebe; sowie aber dieses Niclitwissen 
sich wieder aufrichten will zum Wissen, verscliwindet es wieder, denn 
es kann nicht Objekt seynu (9, 228f.). 

Den letzten Satz dieser Stelle kann man, um jedes Mißverständnis 
des hier gemeinten »Nichtwissens« auszuschließen, so verdeutlichen, 
daß inan sagt: Das ausdrückliche (willentliche) rNclitwisxn~< 

(Nicht-von-mir-ausgellen-wollen) ist gerade das eigentliche Wissen 
(das Sich-selbst-wissen-lassen des »absoluten Snbjektsu), während das 
vermeintliche Wissen (das zum-Gegenstand-machen) dem zuhöchst 
zu Wissenden gegenüber gerade das eigentliche Nichtwisseii ist. Daß 
gleichwohl auch in jenem *nichtwissenden Wissen* die Form der 
Gewißheits-Verbindlichkeit gewahrt bleibt, grihdet in dem mit der 
rw iede rhe r s t e l l~~  gewahrten Bezug zur Objcktivität. 

Was Schelliig hier iti seiner prinzipiellen metaphysischen Bedeu- 
tnng expliziert, ist der Sache nach dasselbe, was er um 1802 und im 
Anschluß an Schiller als das Phänomen der Schönheit erklärt hat 
(s. oben S. zqzf.). Die hier geforderte ~Umwandlungn, durch die das 
absolut Subjektive aus dem Objektiven wiederhergestellt wird, hat er 
damals als den Ubergang vom Wissen des Bedingten, d. h. dem Be- 
greifen des einen aus dem anderen, zuin Wissen des Unbedingten, 
d. h. der Erkenntnis jeder einzelnen Erscheinutig in ihrer Unab- 
hängigkeit, erklärt. Er sagte, daß ndas gemeine Wissen . . . nach ver- 
geblichem Bestreben, das Chaos vonErsc1ieinungen in der Natur lind 
der Geschichte mit dem Verstand auszuscliüpfen, zu dein Entscliluß 
übergeht, >das Unbegreifliche selbst< ... zum Princip zu macl~en« 
( 5 ,  466). Und diesen Ubergang nannte er: udcn ersten Scluitt zur 
Philosophie oder wenigstens zur ästhetisclien Anschauung der Weltu 
(a.a.0.). 

Daß Schelling diese konkrete Ansicht von dem Unterschied zwi- 
schen einem rinwaluen (nur Objekte, d. h. nur das Unfreie erkennen- 
den) und einem wahren (die Freiheit als Seinsverfassung alles Seienden 
erkennenden) Wissen von 1802 später, 1821, im entscheidenden Punkt 
niclit verlassen, sondern nur noch eigens begründet hat, das lehrt die 
Erklärung, mit der Schelliiig den Gedanken der *Uniwandlung« in 
dem Erlanger Vortrag erläutert. Es ist die ErMärring, die wir bereits 



bei der Erlänteri~ng von Schellings Berufimg auf den antiken 8En- 
thusiasmus(~-Begriff in seiner Bestimmung des »Geniest herangezogen 
haben (s. oben S. 83-86). Für jenes »ganz eigenthümliche Verhältnißu, 
adaß das absolute Subjekt nur da ist, sofern ich es nicht zum Gegen- 
stand mache., niöclite Sclielling ndie Bezeichnung Ektase gebran- 
chenu: »Näinlicli unser Ich wird aubeer sicli, d. h. außer seuier Stelle, 
gesetzt. Seine Stelle ist die, Subjekt zu seyn. Nun kann es aber gegen 
das absolnte Subjekt nicht Subjekt seyn, denn dieses kann sich niclit 
als Objekt verhalten. Also es muß den Ort verlassen, es inuß außer 
sidi gesetzt werden, als ein gar niclit mehr DaSeYendes. Nur in dieser 
Selbstaufgegebenheit kann ihn das absolute Subjekt aufgehen ... u 

Und hier - bevor er noch die von ihm gemeinte Art von #Ekstasen als 
einer »)heilsamen*, weil sie den Menschen von der uihm nicht ge- 
bührenden Stellet »entfernt< oder *entsetzt«, und damit uzur Be- 
sinniing führtu, von einer anderen, heillosen, die ihn zur Sinnlosigkeit 
führt, abhebt - weist er zur endgültigen Konkretisierung des Ge- 
meinten wiederum auf Plato: n.. . in der Selbstaiifgegebenheit, wie 
wir sie aucli in den1 Erstaunen erblicken. Dieses ist etwa der sanftere 
Ausdruck, dessen sich der milde Platon bedient, wenn er sagt: >Vor 
allem ist dieß der Affekt des Philosophen - dasErstaunen, r d  Baupd%eiv, 

und hinzusetzt: denn es gibt keinen anderen Anfang der Philosophie 
als das Erstaunen< [Theaet. 15jd]x (9, ~2yf.). 

Wir kehren zu dem Beispiel zurück, von dem wir in diesem Schluß- 
teil mit der Frage nach der Stcllnng des Menschen ausgegangen sind, 
Schellings Äußerung über Goetlies nFausta an1 Sdiluß seiner Vor- 
lesungen zur Philosophie der ICunst. Schelling sah die Grundlage dieses 
Dramas in dem uewigen Widerspruche, da8 der Mensch den anoth- 
wendigen Hangu hat, »des Unendlichen als Unendlichen zu genießen*, 
den1 aber die andere und aunüberwindliche Nothwendigkeit* avor- 
stehtu, daß er das nals Subjekts nicht kann. Wir sehen nun, inwiefern 
schon in dieser Formulierung der Not ihre Lösung angedeutet ist: 
Der notwendige Hang wäre dann erfüllbar, wenn der Mensch seine 
Stellung als Subjekt aufgäbe. Eben das sagt Schelling von der - für 
ihn damals nur, mach der lieiteren Absicht des Ganzen«, vermutbaren- 
aVollendung« der Dichtung: »Die erste Reinigung von den Qualen 
des Wissens und der falschen Imagination wird.. . in einer Einweihung 
in die Principien der Teufelei, als der eigentliclien Grundlage der be- 

sonnenen Ansicht der Welt, bestehen miisscii, wie die Vollendung 
darin, daß er durch Erhebung über sicli selbst und das Unwesentliche 
das Wesentliche schaut und genießen lernt* (8,733, vgL oben S. 262). 

Dieser Ä~ißerung über den .Helden« einer Dichtung stellen wir eine 
Äußerung über das Verhälmis des Menschen zur Iiunst (des kunst- 
schaffenden wie des kunstbeaachtenden) an die Seite, die sich in der 
Münchener Rede »Uber das Verhäluiiß der bildenden Künste zur 
Nature findet, also aus denselben Jahren stanimt, in denen auch die 
~Untersuchungeii über das Wesen der nienschlichen Freiheitn ent- 
standen sind. Schelling nennt die Verfassung, in der der *Geist« (der 
*Wille«) des Menschen nicht sich will, sondern gerade in dem, was 
nicht er selbst ist, den >Geist< und das Leben« sieht, die nSeelen, und er 
sagt: diese sei nim Menschen nicht das Princip der Individiialität, 
sondern das, wodurch er sicli über alle Selbstheit erliebt, wodnrdi er 
der Aufopferung seiner selbst, uneigennütziger Liebe, und, was das 
Höchste ist, der Betrachtung und Erkenntniß des Wesens der Dinge, 
eben damit der Kunst, fähig wirdn (7, 312). 

Wir könnennun über Schellings Bestimmung des Grundcharakters 
der Kunst als Schönheit und dieser als der »endlichen Darstellung des 
Unendlichen« ziisammenfassend sagen, daß damit das Gegenteil einer 
Subjektivierung von Wahrheit und Moral gemeint ist. Der Anblick 
der Schönheit besteht nicht darin, daß an die Stelle der aobjektiven 
Wirkiichkeitu ein - allenfalls überindividuelles, allen Menschen zu- 
mutbares, aber gleichwohl subjektives - Gefühl tritt, sondern darin, 
daß der Mensch gerade seine Steilung als das der Natur die Gesetze 
vorschreibende Subjekt aufgibt. 

Diese aumwandlunga ist aucli mehr und wesenhaft anderes als 
eine für die Wahrheit lediglich empfäiiglich machende rGemütsstim- 
munga; sie ist vielmehr mit sachhaltiger Erkenntnis verbunden. Denn 
in ihr wird das, was in den *Dingen« den aGeistu und das nLeben« aus- 
macht, wiederhergestellt. Die Umwandlung des Menschen ist zugleich 
ein nHervortreien« des #Wesens der Dinget. Die Ekstasis des Menschen 
entspricht der Epiphanie des »Absolnten«. Beides gehört so zusammen 
.wie das Staunen und das Wunder. 

2. Zwei Zeugnisse sollen zum Abschluß diesen Sacliverhalt noch- 
mals am Phänomen der Kunst erläutern. Sie stammen aus der bilden- 



den Kunst, uin damit die Gültigkeit dessen, was imter dein Begriff der 
»erliabenenu Schönheit bis jetzt nur am Beispiel des Dramas gezeigt 
worden war, zu verdeutlichen. Das erste sind Äußerungen aus Schel- 
lings Freundeskreis über die Sixtinische Madonna, das andere ist noch 
einmal eine Stelle aus Winckelmanns Beschreibung des Apoll von 
Belvedere. 

Ini Spätsommer 1798, nach der Berufnng nach Jena k d  vor dein 
Beginn seiner ersten Vodes~mg, hielt Scheliimg sich sechs Wochen 
lang in Dresden auf. Zur gleichen Zeit waren die beiden Briider 
Schlegel und Caroline dort, zu kürzeren Besuchen kam wiederholt 
aus Freiberg Novalis, und während der letzten Tage von Schellings 
Aufenthalt war aucli Fichte in dem Kreis. Der Ort der Zusammen- 
künfte war die Gemäldegalerie. uDie Brüder Schlegel hielten nach 
dem Bericht Dora Stocks an Charlotte Schiller die ganze Galerie 
besetzt und verbrachten hier zusammen mit Schelling lind Gries fast 
jeden Vormittag, wo sie Notizen aufnahmen, ihre Theorien ent- 
wickelten und aucli Fichte in die Geheimnisse der Kunst einzuweihen 
wchtenu (Ernst Behler, iin Nachwort zu der Neuausgabe des uAthe- 
naeum<<, 1960, Band 3, S. 4 0 ) ~ ~ .  Aus diesen Zusammenkünftenist das 
von A. W. Sclilegel 1799, im zweiten Band des »Atlienaeum«, ver- 
öffentlichte »Gespräch« nDie Geinähldee hervorgegangen. 

Scheliing schreibt am 20. September 1798, nach mehr als einem 
Monat dieses Aufenthaltes, an den Vater: »Ich habe alles, was in 
Dresden merkwürdig ist - die Galerie, wo die göttlichen Gemälde der 
Raphaels und Correggios aufbewahrt sind, die Antiken~ammlun~, 
wo noch in lebendigen Statuen die alte Welt fortlebt - ich habe die 
ganze weite und herrliclie Gegend um Dresden, die zahllosen frucht- 
baren Tliäler, die Felsgründe bis an die böhmisclie Grenze verfolgt - 
dieß alles und noch vieles andere gesehen und dabei doch noch so ge- 
arbeitet, daß ich wolilbeschlagen nach Jem kommen werde . . . Icli 
sage Ihnen nur mit wenigen Worten, d d  ich hier glücklicher, als ich 
es in langer Zeit nicht mehr gewohnt war, gelebt habe. Die hier an- 
geliä~iften Schätze der Knnst und Wissenschaft - die Reize einer außer- 
ordentlich mannigfaltigen Natur, lierrlidier Umgang mit braven 
und frohen Menschen - dieß alles hat mich keinen Augenblick ver- 
drießlich werden lassen, als jetzt, da leider! die Stunde des Abschieds 
bald schlagen wird. Ich werde den I. October von luer nach Jena 

reisen und den 3. oder 4. dort sein. Den 29. ist der Anfang meiner 
Vorlesimgen über Naturphilosophie« (Plitt I, S. 240). 

D d  Schelliig mit den #göttlichen Werkenu Raffaels im besonderen 
dasjenige Werk gemeint liat, dessen hödister Ruhm durch diesen 
Freundeskreis begründet worden ist, wird man annehmen dürfen. 
Auch die betont an den Schluß gestellte Nennung der ~Madoma mit 
dem Kinde* in seiner Aufiählung Raffaelischer Werke als Beispiele 
der uvo!.ikommensten symbolischen Darstellnngu in der Philosophie 
der Kunst (5, $ 5 5 ;  vgl. oben C. 191) läßt vermuten, dai3 er dabei in 
erster Linie an das Dresdner Bild gedacht hat. 

Novalis spielt auf dieses Werk an, wcnn er in einem aus Freiberg 
nach Dresden gerichteten Brief an Caroline schreibt: mDie Madonna 
erhalte Sie gesund und bescliiitze unsere Freundschaft« (im September 
1798, zit. n. M. Putsdier, vgl. Anm. 73, S. 289). Der norwegische 
Geologe Heiiarich Steffens, der in Jena Scheliiigs erster Anhänger gc- 
worden war (und später sein treuester Frermd wurde), schreibt am 
28. JL& I799 - zur gleichen Zeit also, wo Sdieliiig in Jena sein 
*System des transzendentalen Idealismus« vortrug -von seiner ersten 
Begegnung mit dem Bild an Caroline: ». .. In der italienischen Samm- 
lung sah ich bloß die Madoma - bei Gott! nichts als die Madonna, 
die der Inspector mir, weil ich mich so lange bei der Holbeinschen 
a~a i e l t ,  bald zeigte. So wirkte nodi nie ein Bild auf mich. Sie salien 
mich an, sie sehen midi noch an, sie stehen dicht vor mir, die großen, 
hellen, blauen Augen, die eine Unendlichkeit abspiegeln. Alles was 
ich je gefühlt und geahndet hatte, alle die iinbestimmten Bilder, die, 
eingehüllt in trüben Nebel, meiner Seele vorschwebten, das ganze 
bunte Gewimmel meines inneren Lebens strahlte mir verherrlicht aus 
diesen Augen entgegenu (Plitt I, S. 270). 

Gewiß wird man bei Steffens eine Einstellung fmden, die aroman- 
tiscliern, mehr selbstbezogen ist als diejenige Sclielliigs. Docli bezeugt 
dieser Bericht an Scheliings spätere Frau das allgemeine interesse, 
das damals und an diesein Ort, in Dresden, für Raffael und die Malerei 
überhaupt erwacht war. Daß der Naturforscher bei all seiner Sensibi- 
lität anch strenger auf die Sache sah als viele der damaligen Kunst- 
enthusiasten, beweist eine grimmige Bemerkung aus seiner späteren 
Erinnerung an jenen ersten Galeriebesuch. Er verurteilt den nerlogenen 
Enthusiasmus«, den er bei jedem seiner Besuche, die er von Freiberg 



aus in Dresden machte, >>auf eine bedenklid~e Weise« zuiielimen sah: 
ulcli lernte junge Dichter kennen, die alle Schulen zu neimen wußten, 
die sich die Kunstausdrücke, welche bei der Beurtheilung der Bilder 
benutzt wurden, wohl gemerkt hatten; die, von einem Bilde zum 
andem eilend, wolil auch vor irgend einem berühmten Gemälde 
stehen blieben und in Entzücken geriethen. Gewöhnlich aber be- 
trachteten sie dann nicht das Bild, das vor ihnen war, vielmelir ein 
eigenes Afterbild der Pliantasie, welclies sie sich schufen. Selbst vor 
dem Bilde stehend, sahen sie über dieses weg, und das Afterbild, 
weldies ihnen vorgaukelte, gestaltete sich dann als ein Sonett. Es 
waren nicht die Pliilosophen dein, die auf eine solche Weise über die 
Gegenstände weg eine Welt bauten; das schlechte a priori war eben 
so sehr in der Dichterwelt zu Hause. In der Tliat, es giebt wenige 
Menschen, die an den Gegenständen, als soldien, eine Freude haben, 
die, sich ihnen hinzugeben, mit ihnen zu leben, und im reinen und 
reinigenden Sinne zu wollen und zu denken vermögen. (Steffens, 
Was ich erlebte, Band 4, 1841, S. 24zf.). 

Vor diesem Hintergrund wird man der Schilderung, in der er liier, 
Jahrzehnte nach jenem ersten Besuch in Dresden, noch einmal den Au- 
genblick beschwört, da er das erste Mal vor der Sixtinischen Madonna 
stand, irotz des überschwänglichen Tones, eine gewisse Verbiidlicli- 
keit zutrauen dürfen. Ain Schl~iß dieser Schilderung sagt Steffens: 
sein aSinn« für die Kunst, der bis daliin noch ohne xThätigkeit« ge- 
wesen sei, wäre adurch den unvorbereitet sich alifdrängenden niäcli- 
tigen Gegenstand<< aüberwältigtu worden. >)Da wurde mir nun die 
Aufgabe, die sich niclit abweisen ließ, dem Inhalte des mir so wich- 
tigen Moimntes näher zu treten und ilm zu erwägen. Was er ent- 
hielt, ward mir nidit auf eimnal klar, aber der tiefe Eindruck ver- 
scl~wand nie ganz, und während ich den Sinn für die Kunst jetzt und 
später bei wiederholtem Besuclie in Dresden a~iszubilden suchte, be- 
gleitete er midi jedesnial, und selbst in diesem Sinne kam ich sagen, 
daß mir die Madonna erschienen sei« (a.a.0. C. 241). 

In welchein Maße sich Sclielling während seines Dresdner Aufent- 
lialtes an den Gesprächen in der Galerie beteiligt hat und eigene Äuße- 
rungen von ihm in das Atlienaeum-~Gespräclis mit eingegangen sind, 
wird sicli nicht mehr feststellen lassen. Unabliängig von dieser Frage 
glauben wir aber, daß sicli seine Erkläriing des Grundcliarakters der 

Kunst am Beispiel des uErliabeneni der Tragödie kaum besser ergänzen 
läßt als durch den der Sixtiiuschen Madonna gewidmeten Schlußteil 
dieses ~Gesprächsu. Es seien deslialb einige Partien daraus hier wieder- 
gegeben, und zwar Bemerkungen, die der im Gespräch »Louise« ge- 
nannten Teilnehmeriii in den Mniid gelegt sind. Mit ilir ist Cnroline 
genleht, und diese hat - wenn man der Mitteilung von A. W. Sclile- 
gel in einem Brief an Goethe glauben dad - aucli selber »die mei- 
sten Geiiiähldebeschreibungen und da ,  was den Raphael betrifft,. 
verfaßt (zit. n. E. Behler, s. Anm. 73, S. 40). uEine Göttin kann ich 
die Maria nicht nennen. Das Kind, was sie trägt, ist ein Gott, denn 
so hat noch niemals ein K i d  ausgeselm. Sie Iiuigegen ist nur das 
Höclisre von mensddiclier Bildung, und nimmt ihre Verklärung da- 
her, daß sie den Sohn so still, so ohne sichtbare Regung von Ent- 
zücken oder Selbstgefülil auf ihren Armen hält, ohne Stolz und ohne 
Demuth. Es ist auch nichts ätherisches an ihr, alles gediegne feste 
Theile. Sie wandelt nicht unter uns, docli tritt sie schreitend auf die 

i Woikm, und schwebt nicht in der Glorie, in die sich ilue große Ge- 

i stalt hinzeichnet. Der Kopf ist ganz grade aus, und so die Blicke.<, *Ich 

1 fmde es ok erst in der Erinnerung, was denn eigentlicli die Wirkung 
hervorbringt. Selien Sie, selbst daß die bloßen Füße auf die Wolken 

i treten, und kein Gewand sie versteckt, ist niclit umsonst: man sielit 

; die Gestalt bestinunter und sie erscheint menschlicher. -Waller: Nach 
meiner Ansicht auch majestätischer. -Ja, eben weil es eine so reime Er- 
scheinung ist, die ruclit Menschen mit dem, was nach ihrer Meynung 
Ehrfurcht auflegt, ausgeschmückt haben, sondern die in ihrer eignen 

I Natur dasteht. Denken Sie, wie groß sie das Kind auf dem Schleyer 
I trägt, so daß es oberhalb frey bleibt und nur dieEnden unter ihm zu- 

sammengenommen sind. Sie faßt mit der Rechten unter sehen rechten 
Arm, die Linke unterstützt das rechte Bein, das über das andre hin- 
über gesclilapen ist und an welches die Linke des Kindes greift, niclit 

: spielend wie Kinder thun, sondern in der Ruhe, welche vollbracht 
I hat. Es sitzt nach vorn gewendet und scheint nichts zu wollen, aber 
1 

was es einst wird wollen können, ist unermeßlich, oder vielmelir was 
es gewollt hat: denn d e s  ist bereits gescliehn, und es zeigt sich niu 
auf dem Arm der Mutter der Erde so wieder, wie es sie zuerst be- 
trat." »So weit sich das Göttliclie in kiuidischcr Hüüe offenbaren kann, 

i ist es hier gesclielin.« uJa icli gesteh Ihnen, ich sehe den Erlöser der 
I 



Welt an1 liebsten als Kind. Das Geheimniß der Vermischung beyder 
Naturen scheint mir in dem wunderbaren Geheimniß der Kindheit 
überhaupt am besten gelöset, die so gränzenlos in ihrem Wesen wie 
begränzt ist.% *Nunnehmt einmal die Mutter und das Kind zusammen. 
Welch ein erhabnes Daseyn, ohne Prunk und Nebenwerk!< nIch 
wollte sagen, daß eine solche Gegenwart doch gar niclits als sich selber 
bedarf, daß die bloße Gestalt lunreicht, um die ganze Seele zu er- 
füllen. Die mütterliche Liebe ist nicht einmal ausgedrückt, um uns 
zu gewinnen. Maria hält das Kind nicht liebkosend, das Kind weiß 
nichts von seiner Mutter. Die Mutter ist da, um es zu tragen, Gott hat 
es ihr in die Arme gegeben, in diesem heiligen Dienste erscheint sie 
vor der anbetenden Welt.<< (Atlienaeum, Zweiter Band, 1799, 
S. 126-130.) (Im Fortgang wird die »Gegenwartu der Gestalten aus 
dem Bau des Bildes zu erklären versucht. Das ganze Bild sei *wie ein 
Tempel gebauta. Dieser Vergleich wird durch eine Analyse der 
rarchitektonisclien Symmetrie8 der Komposition in den Figuren und 
Farben gerechtfertigt; S. 131 f.) 

Die ranbetende Welt*, im Bild selbst verkörpert in der knienden 
Gestalt der Barbara, gehört zu dem Bild liinzu als das, wovor die 
Madonna mit dem Kind erscheint. Was das Bild im Ganzen bestimmt: 
der von Steffens betonte Blick der Madonna auf den Betrachter, 
die von »Louisen erkannte Bedeutung, die der Sichtbarkeit der rblo- 
Ben Fiißea für die volle Leiblichkeit der Gestalt zukommt, die uns 
selbst in2 Bild darstellende Heilige, der auf das Kind sdiaueiide und 
zugleich auf uns weisende Papst, die unten auf der Schwelle zwisclien 
der >>Wcltr und dem heiligen Geschehen aufgestiitzten und besonders 
nirdischa blickenden Engelkiuder, vor allem aber der Vorhang, das 
alles bewirkt den besonderen Charakter dieses Bildes als eines M Bezug 
zu den Betrachtern sich ereignenden Geschehens. 

Dieses Geschehen, der Vorgang des Erscheinens, das FIervortreten der 
Gottesmutter mit dem Kind, das IConrmen des Unendlichen ins End- 
liche, ist aber keine Aktion der Personen, - ebensowenig wie etwas 
rmagischu oder aallegorischa nur Bezeichnetes, Erzähltes. Das Er- 
scheinen findet statt im Element einer gleich mächtigen Rirke. Diese 
Einsicht zieht sicli als roter Faden durch die Bemerkungen Louises. 
Was neigentlich die Wukung liervorbringt«, ist das »Menschlicheu 
und ~Majestätischeu, das Nahekommen also und das Entferntbleiben, 

zugleich. *Welch ein erhabnes Daseyn, und ganz allein durch das 
bloße Daseyn, ohne P r t d  und Nebenwerk!« Die Mutter und das 
Kind haben seine solche Gegeiiwart«, wo udie bloße Gestalt hinreicht, 
um die ganze Secle zu erfüllenn. Dieses Doppelte, das die einheitliclie 
awirkungu dieses Bildes ausmacht, hat T h .  Hetzer als nGleicligewicht 
des Dynamischen lind Statisclieii« bezeichnet und durch die Bemer- 
kung begründet: KWas gibt es Eindringlicheres als die Kraft der Augen 
bei Maria und dem Kinde, wid wie breitet sie sich in der Ausdehnung 
und Ruhe des ganzen Bildes aus« (Die Sixtinische Madonna, 1947, 
S. 50). 

Am Schlnß seiner großen Interpretation des Biides spricht Tli. 
Hetzer von der Sonderstellung, die diesem Bild in Raffaels Gesamt- 
werk und innerhalb der Renaissance überhaupt zukommt. Er erklärt 
sie mit der in ihm wieder auflebenden Macht der byzantinisch-mittel- 
alterlichen Kunst. Und diesen Hinweis auf das nByzantinische<i und 
dainit das Griechische - im Unterschied zu dem spezifnch römischen 
Charakter der Renaissance - verbindet er mit einem Erinweis auf die 
Bewunderung, die diescs Bild in der Zeit um 1800 gefunden hat: 
"Die bei aller renaissancegemäßen Leiblichkeit doch so stark zu 
empfmdende visionäre Kraft, das Erscheinende, das ist es, was das Bild 
mit der byzantinischen Welt verbindet. Vielleicht hat gerade dieses, 
die Epiphanie und der Hauch des Hieratischen, was sonst keinem 
anderen Bilde Raffaels eigen ist, der Sixtinischeii Madonna im be- 
ginnenden Klassizisnius mit zu ikem großen Ruhme verholfen, als 
man, der barocken Virt~iosität müde, aufhörte, das Kunstwerk 
wesentlich nach dem Können zu beurteilen . . .; das Hieratische, das 
sich, wie sonst nie in der neueren Kunst, dem MensclJiclieii, Schönen 
und Anmutigen gesellte. Vielleicht geht auch bei Raffad selbst und 
bei seinen neuen Bewunderern um 18ao tief verborgen ein Strom 
von jener byzantinischen Epiphanie zur klassisclien Kunst der Grie- 
chen, die dem Byzaminischeii zii Grunde liegt. Gerade in diesen Jahren 
hat sich Raffael viel mit der antiken Icunst beschäftigt, es heißt ja 
auch, er habe Schüler nach Grieclienl.md geschickt, die dort zeicluien 
soiiteii. Freilich, die Wirkung der antiken Werke, die wir sonst in 
seinen Bildern wdirnelimen, ist anders, mehr dekorativ und moti- 
visch und nicht griechiscli, sondern römisch; nur hier im Kultbild ist 
das zu spüren, was die Menschen im Ausrauschen des Barock am 



nieisten beriihrte, ~uid was als >edle EiiSalt und stille Größe< empfun- 
den wurde< (a.a.0. S. 68f.). 

3. Schelling hat (als das Gcgenstück zum Draina, der erhabenen 
Kunstart innerhalb der nredenden Künste«) die Plastik als die erhabene 
Kunstart innerlialb der bildenden Künste begriffen. In einem uZusatzu 
zu dem Paragraphen 125, in dem er das Wesen der uplastischen Kunst* 
als die nvollciidete Einbildung des Unendlichen ins Endliche« defi- 
niert, erklärt er: »Der plastisclien Kunst eignet vorzugsweise Erliaben- 
heite, und beruft sich dabei eigens auf den *Begriff der Erhabenheit*, 
wie er ilm in a s  65% (also am Beispiel der Tragödie) erläutert liat 
(5,617). Und in einer ahmerkungs zu den1 Paragraphen 1.31, der 
die obeii (S. zogf.) wiedergegebenen Zitate aus Winckelmanns Be- 
scliceibunp des Apoll von Belvedere enthält, erklärt er: flene letzte 
Schönheit, die Erhabenheit ist, . . . ist nur der Plastik möglich darzu- 
stellen« (5, 625). 

Naclidem wir den von Schell'ig im Gedanken an Winckdmann 
entwickelteii Begriff der Plastik zur Erläuterung seines Begriffs der 
Foriit (des näußeren Ausdr~ickss) der Kunst in Stück b betrachtet haben 
(S. 208-212, 216f.), soll liier noch ein Hinweis auf eine Stelle in 
jener Apollo-Beschreibung Winckelmarm folgen, in der das spezi- 
fiscli uerhabene« Moment der Kunst, die besondere Stellung des Be- 
trachters bei der aAnschauunga des Werkes, zur Sprache kommt. 

Schelling bestimmt das gesdiichtliclie Verdienst Winckelmauns mit 
der Bemerkung: ner setzte die Seele in der Kunst [in der Kiistbe- 
trachtung] in ihre ganze Wirksamkeit wieder ein« (7,295). In einer 
solchen Auffassung sind wir heute geneigt, gerade Winckelmanns 
Mangel zu sehen, nämlich den unheilvollen Anfang einer Art von 
Kirnst-Literatur, die statt voin Werk selbst nur von der Wirkuiig, 
die es auf das Innere des Betrachters ausübt, redet. Was sagt Winckel- 
mann aber von sich? 

Der Beobachtung, von der seine Apollo-Besclireibung ausgelit: 
*Ober die Menschheit erhaben ist sein Gewächs und sein Stand zeuget 
von der i h i  erfüllenden Größe«, korrespondiert die Selbstreflexion am 
Schluß: uIch vergesse alles andere über dem Anblicke dieses Wunder- 
werks der Kunst, und ich nehme selbst einen erhabenen Stand an, um 
mit Würdigkeit anzuschauen. Mit Verehrung scheint sich meine 

Brust zu erweiterii und zu erheben, wie diejenige, die ich wie vom 
Geiste der Weißagung aufgescliwellet seile, und icli fühle mich weg- 
geriickt nach Delos und in die Lytischen Hayne, Orte, welche Apollo 
mit seiner Gegenwart beehrete: denn mein Bild scheint Leben und 
Bewegung zu bekommen wie des Pygmalions Schönheit« (Kleine 
Sclirifteii, ed. Rehm, 1968, S. 267f.). In einem Entwurf dieser Be- 
scbreibung hatte Winckelmanu geschrieben: *Eine mit Bestürtzung 
vermischte Verwunderung wird dich außer dich setzen wie dort den 
Pygiiialion, unter deßen Händen sein Bild Leben und Bewegung be- 
kam« (a.a.O., S. 276; vgl. auch den frülieren Entwurf, S. 273f.). 

So wenig auch bei Winckelmann die erst iin Verlauf des 19. Jahr- 
hunderts und besonders durcli die Generation von Kunsthistorikern 
wie Wölfflin und Jantzen, Curtius und Busclior, Hetzer und Badt 
entwickelte Analyse des Grundes der Schönheit am Werk selbst schon 
ausgebildet ist, so wenig kann docli davon die Rede sein, daß Winckel- 
iiiann statt dessen auf sicliselbst, auf sein Gefiihl oder gar seine (litera- 
rische) Bildung reflektiert habe. Sahen wir aus den Äußerungen des 
Dresdner Freundeskreises über die Sixtina, daß die Wirkung des Wer- 
kes gerade nicht als der Zweck des Werkes empfunden worden ist, 
daß vielmelir gerade das Iii-sich-stehen, das ubloße Dasey~iu selbst zur 
Macht der Wirkung liinz~igehört, so können wir nun der Winckel- 
mannschen Apollo-Beschreibung entnehmen, da8 diese Wirkung 
auch kein eh-sich-hinein-<<, sondern eben ein *Außer-sich-gesetzt- 
werden. des Menschen ist (um mit den Worten Schellings aus dem 
Erlanger Vortrag von 1821 ZLI sprechen; g, 230; vgl. oben S. 89). Für 
die Dauer des Anblicks, in dem der *Gott« in seinem Stand erscheirit, 
nimmt der Betrachter selber einen »erhabenen Stande an. Er sieht die 
Wahrheit des »Absoluten« zugleicb mit der Walirlieit seines eigenen 
Daseins. Und dieses Sehen ist keine bloße Theorie, sondern eine Um- 
wandlung seiner Stellung in der Welt, ein - im eminenten Sinn - 
ethischer Akt. 

In dieser Einsicht - gewiß: mit einseitiger und übertriebener Be- 
tonung - liegt ein Vorrang Wickelmanns. Es liegt in der besonderen 
Art dieser Einsicht bei Winckelmann aber auch noch ein Vorrang 
gegenüber späteren, pädagogisch-ethischen Kunstkonzeptionen, wie 
z. B. derjenigen Schillers. Denn bei Windcelmann ist das ethische 
Moment zwar eine Bedingung der Wahrheit und damit des Sims der 



Kunst, aber - ebenso wie bei Sclielling - nicht dieser Sinn selbst. "Ich 
nehme selbst einen erhabenen Stand an«, das heißt nicht: #Du mußt 
dein Leben ändern.< Rike selbst hat diese Vorstell~mg von einem 
*Lebens"- oder Praxis-Bezug als Sinn der Kunst seit den xAufzcicli- 
nungen des Malte Laurids Brigge«, also etwa seit der gleichen Zeit, 
wo er sie in dem aApollo«-Sonett ai~s~esprochen hat, hipter sich ge- 
lassen. Diese Vorstellung ist eitle Uberforderung und Herabsetzung 
der Kunst zugleich, weil sie an die Stelle ihres Weltbezugs (ihrer 
Walirheitsfunktion) ein menschliches Erlösungsinteresse setzt. Der 
Mcnsch ist aber nicht der Zweck der Kunst. 

Es mag ein Zufall sein, daß inan den Apoll von Belvedere und die 
Sixtinische Madonna als die beiden Paradigmata der bildenden Kunst 
für Scheiiiing ansehen kann, - das eine literarisch vermittelt, als das 
Lieblingswerk Winckelmanns, in seiner Bedeutung gewiß aber durch 
die Anschauung der aStatuenu in Dresden belebt, das andere ihm un- 
mittelbar vertraut als der Mittelpunkt der Dresdner Galerie. Um so 
bemerkenswerter ist es, daß Leide Werke hier Paradigmata für cinen 
solchen Begriff von Kunst geworden sind, der diese Leiden Werke 
untereinander in einer besonderen Weise verbindet. 

Die aDarstellung des Unendliclieii im Endlichen«, die stattfindet in 
der $staunenden« Anschauung des Menschen-, das ist der neuzeitlich- 
metaphysische Ausdruck für den antiken Begriff der uEpiphaniea. In- 
wiefern dieser Begriff von Kunst den beiden genannten Werken in 
einem ausgezeichneten und sie verbindenden Sinn zukommt, so 
nämlich, daß das Renaissance-Bild die griechische Statue wissentlich 
erneuert, das sei zum Schluß dieses Abschnitts über Schellings Be- 
stimmung des acharaktersu der Kunst durch die folgenden Zitate aus 
drei neueren Schriften über Raffael gezeigt. 

In demBuch von MarielenePutscher ~Raphaels Sixtinische Madonna, 
Das Werk und seine Wirkung* (IPSS) wird die *Form der Sixtinau 
unter dein Begriff der *Epiphanien charakterisiert (S. s7-98). Dieser 
Charakter wird - und zwar mit Berufung auf die Interpretation des 
Bildes dnrch Th.  Hetzer - näher gekennzeichnet als die Korrespondenz 
zwisclien einer in der nUnmitteIbarkeit der Wirkunga liegenden 
Momentaneität des ~Erscheinensa und einer in der uVollkommenlieit der 
Form« beruhenden ~Entriickun~a (S. 91). Das erste Moment, das *Er- 
scheinen~, war von der Autorin zunächst - in Referaten der Raffael- 

Forschung - aus der Abhebuns von #früheren [mittelalterliclien] Dar- 
stellungen des Wesens der Madonna« als das ~Momentanea, als >Er- 
scheinen in voller Körperlichkeitu, als >Freiheit von der Flächen- 
koniiguratione bestimmt worden. Um aber zu einer positiven Be- 

.,. 
stimmung dieses die Sixtina in besonderer Weise auszeichnenden 
Momentes zu gelangen, stellt sie die Frage: uLäßt sich das, was die 
Swtitia von allen Bildern ihrer Zeit unterscheidet, durch einen Ver- 
gleich mit der Antike fassen? und weiter: ist dieser Vergleich allge- 
mein als E d u ß  >der Antike< durchzuführen oder Iißt sich ein ganz 
bestimmtes Kunstwerk nennen, von dem man sagen kann: alles, der 
ganze Verlauf der Entwicklung bis hin zu Raffael ist zwar Voraus- 
setzung, aber hirr sprang der Fuiiken über, hier erfolgten Verwand- 
hingen, aus denen das ganze Werk hervorging?< (a.a.0.). Die Ant- 
wort besteht in der Berufung auf eine Einsicht der Raffael-Forschung : 
#Die Frage kam1 so scharf gestellt werden, weil die Antwort schon 
bekannt ist« (a.a.0.). Oskar Fische1 hat das Studium des Apoll von 
Belvedere durch ~affael nachgewiesen und die Wesensverwandtschafr 
dieses Werkes init der Sixtina aufgezeigt'b. 

Man mnß Abbildungen der beiden Werke nebeneinander stellen, 
um sofort das Uberzeugende dieses Vergleiclis und seinen Nutzen für 
das Begreifen der Eigenart beider Werke einzusehen. Hier sei aus den 
Bemerkungen Fischels nur sein Hinweis auf das Schliisselmotiv des 
Vergleichs zitiert: *Gerade 1511 war die Figur aus San Pietro in 
Vincoii nach dem Belvedere übertragen [die Sixtina ist um 1516 
entstanden]. Auch andere haben sie gesehen und gezeichnet ... Nur 

I 
Raphael fiel daran auf, was sie unter allen antiken Götterbildern 
einzig macht: die Epiphanie: der Gott zeigt sich ... der Welt! Durch 
Winckelmanns Wort: >er geht dahin, gleich als ob er schwebte<, 
weht noch ein Nachklang dieser Idee ... Die Füße des Apoll, auf 

j denen keine Last r~ilit und der Schritt der Sixtina über Wolken, sie 
sind der gleichen Offenbarung zu dankeng (0. Fischel, Raphael, 

I Beriin 1962, S. 62). 

M. Putscher würdigt die Bedeutung von Fischels Nachweis, indem 
sie ihn von den seit jeher angestellten allgemeinen Vergleichen zwi- 
schen Raffael und der Antike abhebt, insbesondere von den Ver- 
gleichen des ~Herbeischwebens der Madonna<( mit dem Herabscliwe- 
ben antiker Nike-Gestalten. Sie fragt, »ob das Schreitmotiv des Apoll 



voii Belvedere niclit genauer die Art des Ersclieinens auch der Sixtina 
bestimmt. Denn es handelt sich ja iiiclit um ein Bewegungsmotiv, 
sondern um die >Epiphanie<!« (Raphaels Sixtinische Madonna, S. 95). 
Die Madonna auf dem Bilde Raffaels aerscheint nicht, indem sie von 
oben herabscliwebt auf die unten sichtbare Erde, sondern indem sie 
vortritt, aus der Tiefe des Raumes hinter dem >Fenster<, heran an die 
Grenze des Kirchenraiimes, das >Diesseits<. Zu dieser Art des Er- 
scheinen~ gehört wesentlich die volle menschliclie Gestalt und Größe, 
die Beziehung zu dem Betrachtenden ist eine unmittelbarec (a.a.0.). 
»Das Besondere der Gestalt des Gottes scheint Raphael erst allmählich 
verstanden zu haben [wenn man an frühere Anklänge an den Apoll 
von Belvedere im Werk RaEaels denkt] . . . Man darf vermuten, daß 
der Grund hierfür in der verminderten Körperlichkeit allr, Malerei 
der Plastik gegenüber liegt - denn zur Epiphanie gehört die Leib- 
haftigkeit - und so möchte ich glauben, daß erst die Sixtina durch die 
nun völlige Frontalität und den voll aufgeschlagenen Blick eben das 
in die Malerei übersetzt hat, was die Plastik durch die Verwandlung 
des Steines in den Körper ausdrücken konnte« (C. 96f.). *Die Madonna 
>tritt in Erscheitatrng< [O. Fischel], wie der Apoll. E s  ist der gleiche kurze 
Schritt voni göttlichen Dasein in die menschliche Gestalt. Als solchen 
Schritt hat Raphael >die Epiphanie< verstanden und ausgedrücktu 

6. 97). 
Wenn hier von der Sonderstellung jener beiden Werke die Rede 

war, so ist doch damit - ebenso wie dies Schelling vom Verliälmis der 
Tragödie und des Erhabenen zur Kunst und zur Schönheit im Gan- 
zen gemeint hat - nur eine Auszeichnung paradigmatisclier Art ge- 
meint. Das stellt M. Putscher am Ende des Kapitels iiber den uEpi- 
phanien-Charakter der Sixtina ai~sdrücklicli fest: Sie knüpft an den 
theniatisclien Vorwud des Werkes an. Die Darstellung bezieht sich 
auf einen alttestamentlichen Text (Jes. 60, I-6), den Text der Meß- 
litnrgie des Erscheinungsfestes (a.a.0. S. 97f.). Und wie dieser be- 
zeichnet sie niclit eine bestimmte Szene. Das Thema »ist unbestimmt, 
Prophetie und als solclie >Vision<. Der schattenlosen Itlarheit des 
Bildes entspriclit ein fast unauslotbar tiefgriindiger und vieldeutiger 
Text. Diesem verborgenen Sinn ist . . . in der Da~steUung das einfache 
Thema - die beiden Schutzheiligen des Itlosters vor der Madonna I 

knieend - vollständig und zwanglos vereinigt. Wie sich aber hier 

Klarlieit und Vielde~ti~kcit, proplietisclie Vision und das schiichte 
Bildthema ineinander fügen, dies scheint das eigentliche >Geheimnis 
der Sixtinischen Madonna<, iiber das so viel geschrieben worden ist, 
zu sein. Es ist damit das Gelieiinnis der Entstehung eincs Kunstwerks 
überhaupt« (S. 98). 

4. Die seit dein 19. Jahrhuiidert abgegriffene und in Sonntagsreden 
pervertierte Formel von dem »Wahren, Guten und Scliönenu hat doch 
einen berechtigten Grund. Nach Scliellings Einsicht gibt es Wahrheit 
nicht ohne eine Umwandlung des Menschen im Ganzen seines Ver- 
hälmisses zur Welt. Nur in dieser Umwandlung erkennt er dort, wo 
es iiberbaupt Erkenntnis geben kann, im Bereich der Objektivität, das 
Wahre selbst und nicht nur dessen Verliüiiung. Ohne die »)Hiiien 
(vgl. 5 ,  463), die Verfassung der Objektivität, gäbe es iiberha~ipt keine 
Erkenntnis. Aber wahre Erkenntnis ist nur dort, wo die Hiille durch- 
schaut wird. Und dazu bedarf es der *Entsetzung« des Menschen von 
seiner falschen Stelle, kinlich als Subjekt des Erkennens (vgl. oben, 
S. 270). 

Die Schönheit, so wie Schelling das Wort verstand, in seinem grie- 
cliischen Sinn (s. unten S. 308), vollbringt diese Umkehrung des 
Menschen, indem sie zwischen ihm und den Dingen einen Bezug her- 
stellt, den Sclieiiing an einer Stelle, mit der wir die Erläuterung seines 
Begriffs der Schönheit besclilicßen wollen, das >freudige Erstaunen« 
nennt. In dieser Stelle ist zwar nur von den schönen - den aAnmuthn 
weckenden - Phänomenen der Natur die Rede. Doch sind diese 
Phänomene ebenso prototypisch für den Charakter der Kunst (die in 
der Natur ihren Grund hat) wie die Phänomene der nMythologie« 
(die der Kunst ihren uStoff(< gibt). 

Was Schelling darin die ugeistige Beschau~uig iiatiulicher Dingeu 
nennt, das ist nur ein anderes Wort für das, was er im Transzendental- 
system und der Philosophie der Kirnst die aästhetirche Anschautingu 
nennt. Bei der EinfaclJieit der Phänomene, die Schelling hier erwähnt, 
möchten wir an dieser Stelle die einfachste Erläuterung des Begriffs 
der uästhetischenAnschauungn sehen. Die Stelle befmdet sich in dem 
aweltalteru-Fragment voii 1813. Schellimg spriclit hier von den mmn- 
derbaren Verwandhmgen«, nwelclien die Materie in der organischen 
Welt unterworfen ist, bis herauf zum menscliüchen Auge, aus dem 



Geist, Verstand undWille auf eine unbegreifliche aber sinnlich emp- 
fmdlicheweise leuchtenn. Und er sagt - mit einigen wörtlichenWie 
dergaben von Äußerungen Oetingers7s -: 

sWer einigermaßen sein Auge für die geistige Beschauung natür- 
licher Dinge geübt hat, weiß, daß ein geistiges Bild, dessen bloßes 
Gefäß (Ersclieinungsmedium) das Grobe, das Ponderable ist, eigent- 
lich das Lebende darin ist . .. Immer bereit überzufließen &d doch 
immer wieder gehalten, ist dieses ungreifliche, darum aber nicht un- 
merkliche Wesen, das allen Dingen erst den vollen Reiz, Glanz und 
Schein des Lebens ertheilt, zugleich das Offenbarste und Verborgenste 
.. . Unter den körperlichen Dingen wurde11 vorzüglich die Metalle, 
deren eigentliiimlicher Gianz von jeher den Menschen bezauberte, 
als einzelne in der fmtern Materie aufglimmende Lichtpunkte dieses 
Wesens betrachtet; ein allgemeiner Instinkt almdete seine Nähe im 
Gold, das durch mehr leidende Eigenschaften, die fast unendliche 
Ausdebnbarkeit und die Weicliheit uud fleisdiähnliche Zartheit, die 
es mit der größten Unzerstörlichkeit verbindet, das dem geistig leib- 
lichen Wesen verwandteste schien, und das sogar durch eines jener 
zufällig scheinenden Spiele, die wY so oft zu bemerken Gelegenheit 
haben, zur Bezeichnung des frühesten Weltalters der noch bestehen- 
den Herrlichkeit der Natur gebraucht worden. - Doch besonders in 
der organischen Natur nähert es sich der Befreiung. Es ist das Oel, 
von dem das Grün der Pflanzen gesättiget wird, der Balsam des 
Lebens, von dem die Gesundheit ihren Ursprung hat; es ist erkennbar 
in dem Durclischeuienden des Fleisches und der Augen, in jenem un- 
leugbar physischen Ausfliiß, wodurch die Gegenwart des Reinen, 
Gesunden, Lieblichen wohlthätig befreiend auf uns wirkt, ja unstreitig 
selbst in dem Unaussprecliiichen, das als Anmuth in verklärte Leib 
lichkeit überströmt, und von dein unwillkürlich auch der Barbar 
gerübrt wird; wie das freudige Erstaunen, in welches voiiendete 
Schötiheit den Gebildeten setzt, seinen Hauptgrund vielleicht in dem 
GefüW hat, daß sie uns die Materie in ihrem göttlichen und gleichsam 
in ihrem Urzustand vor Augen bringt. Ja als wär' es der Gegenstand 
der ursprüngliclien Liebe, so zieht es noch jetzt wie in der Urzeit die 
Liebe an sich, und ist, weil immer nur sich zeigend, aber nie zu er- 
greifen noch zu besitzen, das ziel der immer regen, nie gesättigten 
Neigung« (8,283f.). 

Zweiter Abschnitt 

Walirheit und Dichtung 

Mit der bisherigen Interpretation haben wir die Frage beantwortet, 
in der das Thema dieser Untersuchung: der Sinn und die Reclitmäßig- 
keit von Schellings Satz, die ICimst sei das *Organon der Philosophiea, 
seine konkrete Gestalt besaß, die Frage, wie die Kunst das im Gang 
des Systems entfaltete Postulat erfüllt: das Prinzip der Pl~ilosophie, das 
nals das absolut Identische schlechthin nichtobjektiv ist«, »zum Be- 
wufitscyn hervorzurufinu. Mit dieser Frage ist aber nun zugleich auch 
die damit zusammenhängende (im ersten Band ausführlich ent- 
wickelte) zweite Frage: die nach der Erkenntniweise der Philosophie 
beantwortet. Aus demselben Grund, weshalb das Thema der Pldo- 
sophie kein von der Form der Philosophie, dem Denken, unabhängi- 
ger Gegenstandist, gehört die Frage nach der Art ihresDenkens mit zur 
Frage nach der Beschaffenheit ihrer Sache. Schelling faßt diesen Zu- 
sammenhang in seinem Abschlußresümee in, die Formel: 

*Aber nicht nur das erste Princip der Philosophie . .., sondern auch 
der ganze Mechanismus, den die Philosophie ableitet, und auf 
welchem sie selbst beruht, wird erst durch die ästhetische Produk- 
tion objektiv« (3,625f.). 

Die Antwort darauf gründet in dem Zusammeiiliang des ~Charak- 
tersu der Kunst mit der Art der rAuschauuiiga dieses Charakters, und 
das besagt: in der Existenzweise der ICunst selbst. Schönheit ugibt esa 
nur in der produktiven Aufnahme durch den »Betrachter«. Dem 
Charakter der Kunst als Schönheit entspricht - heim ICünstler wie 
beim ICunstbetrachter - die aproduktive Einbild~n~skrafin.  

Scheliings Bestimmung des Zusammenhangs zwischen der aproduk- 
tivenEinbildungskraStx in der Kunst (dem uDichtungsvermögenu) und 
im Denken soii in diesem Abschnitt - als Ergänzung der ausführlichen 
Interpretationen von Schelliigs Genie- und Schellings Schönheits- 
Begriff - in Kürze erläutert werden. Wir gehen dazu noch einmal 
auf das Ganze des Transzendentalsystems zuriick und knüpfen damit, 
am Schluß der Untersuchung, aiisdrücklich an den Inhalt des ersten 
Bandes an. (Die folgenden Erläuterungen, und zwar sowohl der In- 



halt dieses Absclmitts wie des ersten der beidcn Stücke des letzten 
Abschnitts, sind die ältesten Teile dieser Untersucliung. Sie stellen 
deren Aiisgangspunkt dar: Der gegenwärtige Abschnitt bezeichnet 
den pldosophiegeschichtlid~a~ Angelpunkt der Wahrhcitsfunktion 
der Kunst iin Transzendentalsysteni, das daranf folgende ersteStück 
des letzten Absclinitts den Al~g~lpunkt des Zusammenhangs dieses 
Gedankens mit Schellings spätcrem Denken. Um die Verbindung 
dieser beiden Partien mit dem, im Anschluß daran ausgearbeiteten, 
Inhalt des ersten Bandes zii erhalten, sind sie in ihrer alteii, dm philo- 
sophiegeschichtlichen Zusammenhang, in dem Scheiling steht, mehr 
als seine Sonderstellung betonenden, Fassung belassen.) 

Wir haben in1 ersten Band, bei der Erläuterung des irganzenu iuid 
nhöchsten Problemsn der Transzendentalphilosophie: der ~Uberein- 
Stimmung des Subjektiven und Objektiven« (3, ~ I I ) ,  gesehen, daß 
dieses Problem in die Frage mündet: uwodurch wir fähig sind, auch 
das Widersprechende zu denken«. Diese das ganze System durch- 
ziehende Frage und die in den beiden erstenParagrapheil des Schluß- 
abschnitts gegebene Antwort faßt Schelling in dem letzten Para- 
graphen zusammen, indem er das im Verlauf des Systemganges ent- 
wickelte Postulat einer Antwort: die »produktive Anschauung«, auf 
die Kunst bezieht: 

aWas ist denn nun jenes wunderbare Vermögen, dnrcli welclies 
nach der Behauptung des Philosophen in der produktiven An- 
schauung ein unendlicher Gegensatz sich aiifliebt? Wir haben diesen 
Meclianisnins bislier [bis zur Deduktion der Geschichte und der 
organischen Natur] nicht vollständig begreiüicli machen können, 
weil es nur das Kunstvermögen ist, was ihn ganz enthüllen kann. 
Jenes produktive Vermögen, wod~ircli das Objekt entsteht, ist das- 
selbe, aus welchem auch der Kunst ihr Gegenstand entspringt, nur 
daß jene Thätigkeit dort getrübt - begrenzt - hier rein und unbe- 
grenzt ist. Das Diclitungsvern~ögen in seiner ersten Poteiu ange- 
schaut, ist das erste Produktionsvermögen der Seele, sofern es in 
endliclien und wirklichen Dingen sich ausspricht, und umgekehrt, 
es ist nur die in der höchsten Potenz sich wiederholende produktive 
Anschauung, was wir Dichtungsvermögen nennen. Es ist ein und 
dasselbe, was in beiden tliätig ist, das Einzige, wodurcli wir fähig 

sind aucli das Widersprechende zu denken und zusaiiimenzrifas- 
sen, - die Ehbildungshaft. Es sind also aucli Produkte einer und 
derselben Thätigkeit, was uns jenseits des Bewußtseyns als wirk- 
liche, diesseits des Bewußtseyns als idealische oder als Kuilstwdt 
erscheint* (3,626). 

Vom Wortlaut lier ist dieser Stelle dreierlei zu entnehmen: erstens, 
daß das in allen Seinsbereichen wahrhaft Seiende, das bis dahin als 
Produktivität bestimmt worden war, seine letzte Bestinunung im 
Begriff des nDichtungsvermögensa fuiden soll; zweitens, daß der Mittel- 
begriff, an dem sicli die Rechtmäßigkeit der Übertragung dieses aus 
dem ästhetischen Bereich stanunenden Begriffs auf das Seiende im 
Ganzen zu erweisen hätte, die xEinbildungskraft« ist; und drittens: daß 
damit die Frage, was das Seiende in Wahrheit ist, zugleich mit der 
Frage, wie die Erkenntnis dcs Seienden in seiner Walirheit (das 
Denken des »Nichtobjektivierbaren«) möglich ist, vollständig beant- 
wortet wäre, so nämlich, daß in dem ~Dichtungsvermögen der Zu-  
sammenhang von Sein und Denken mit Bewußtsein vollzogen wird. Die 
Frage der Rechtmäßigkeit dieser Absclilußthese von Scheliings Tran- 
szendentalsystem Iäßt sich auf Grund der Mittelstellung der  ein- 
bildungskrafta in dieser These folgendermaßen Iconkretisieren: Welclie 
Rolle spielt in Schellings Transzendentalsystem der - von Kant auf- 
gezeigte - utranszendentale Schematismusu? 

a )  Der transzendentale Schematismus 

Wir müssen dazu von dem Schlußabschnitt her die anderen Stellen 
des Transzendentalsystems betrachten, in denen dieser Begriff aus- 
drücklich behandelt wird. Es sind dies (in der hier zu behandelnden 
Reihenfolge) die folgenden Stellen; zunächst: die Kennzeichnung des 
transzendentalen Schematismus selbst, die zu dem Abschnitt gehört, 
der der Einteilung nach die ntheoretische Philosopliieu beschließt, der 
Sache nach den Übergang von der tlieoretischen zur praktisclien 
Philosophie bildet, dem Abschnitt, der überschrieben ist: *Von der 
Reflexion bis zum absoluten Willensakt« (3, 305-523); sodann: die 
Zentralstelle der otheoretischen Philosophie« selbst (und damit von 
Scliellings Deduktion der Natur-Erkenntnis); das sind in dem Ab- 



sclmitt aDn (der *Aufgabe: zu erklären, wie das Ich dazu komme, sich 
als produktiv anzriscliauenu) die Stücke aII.a und u1II.u (3, 462-488): 
Stück 11. behandelt Scheidung und Bezug von irinnerem Sinn und 
sinnlichen1 Objekts, Scliclling gibt hier also die erste Erklärung der 
*Entstehung des Objekts*; Stück 111. enthält Schellings Deduktion 
der mKategorienu (diese beiden Stellen bilden im Folgenden den Inhalt 
von Punkt T); und schließlich: die zentrale Stelle der upraktischen 
Philosophien: der Beginn des Abschnitts *E«, der aA~fgabe: zu erklä- 
ren, wodurch dem Ich das Wollen wieder objektiv werde« (Stück 
BI.., Teil #An), der von der ~Einbildungskrafta als der  theoretisches 
nnd Praktisches vermittelnden Thätigkeitu handelt (3, 557-563) (hier 
der Inhalt von Punkt 2). 

I. Was uSchematismus<< überhaupt, rein formal gesehen, ist, erläu- 
tert Schelling in der Deduktion des uempirischen Schematismus« am 
Beispiel des .mechanischen Künstlers«. Uni einen Gebrauchsgegen- 
stand herzustellen, bedarf der Handwerker zweierlei. Er muß einen 
Begriff (eine Vorstellung) dessen haben, was er hervorbringen will, 
d. 11. ein Wissen von der Farn! des Herz~istcllenden. Aber das allein 
genügt noch nicht: uDaL3 ohne irgend ein Vorbild außer ihm [ein 
Vorbild nämlich für jedes einzelne Stadium des Werstell~ings-Rezesses] 
unter seinen Händen allmählich [also siikzessiv] die Form entsteht, 
welche mit dem Begriff verbunden ist, ist ohne eine innerlich [d. h. 
nicht objektiv fixierte], obgleich sinnlich angeschaute [weil auf das be- 
zweckte Objekt bezogene] Regel, welche ihn in der Hervorbringung 
leitet, schlechthin unbegreiflich. Diese Regel [unach welclier ein be- 
stimmter Gegenstand hervorgebracht wird«] ist das Schema* (3, 5oBf.). 

Das Problem, zu dessen Lösung der Schematismus in der Transxn- 
dentalphilosophie verhelfen soll, ist aber nicht das Vermögen, wo- 
durch ein bestininmites, z. B. mkünstlichcsu (handwerkliches) Objekt ent- 
steht, sondern udie Handlungsweise, wodurch ein Objekt überhaupt 
entsteht< (3,511) (Der Handwerker bringt einen bestimmten, xempi- 
rischenu Tisch hervor; das kann er nur, weil er schon weiß, was 
mTischu überhaupt ist. Für die Transzendental-Philosophie geht es 
jedoch um die Frage, was vorausgesetzt werden muß, wenn über- 
haupt etwas als Tisch vorgestellt, wem überhaupt etwas gewufit 
wird.) Was sich bis zu diesem Punkt der Problem-Entwiddung (dem 
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Ende der tlieorctischen Philosophie) ergeben bat, ist (im Anscliluß an 
die ~Kritik der reinen Vernunft*) die Einsicht, daß mir etwas nur als 
Objekt gegeben sein kann, wenn ich von mir aus schon die Anscliau- 
ungsweisen, innerhalb deren ich ein Objekt erst sehen kann: Raum 
und Zeit, und die Seinsweisen, als die mir etwas als Objekt gegeben 
werden kam, die »Kategorien«, vorgegeben, vorgebildet habe. 

Um zu wissen (zu .urteilen<<): dies ist ein Tisch, miiß, ohne daß mir 
dies in diesem Wissen mit bewußt wird, dreierlei vorausgegangen 
sein: erstens muß ich einen Begriff von ~seinu gebildet haben, d. b. ich 
muß während des Vorgangs der Anschauung, in der ~Sukzessionu 
wechselnder Vorstellnngen, das festhalten (füiieren) können, was in 
jeden1 Moment der Anschauung derselbe Tisch ist: ich muß den 
Tisch als solchen, den Tisch in seiner xSubstaiizr begreifen, und dazu 
ist notwendig, den Begriff von Selbigkeit, von uSubstanzr überhaupt, 
zu bilden. Dies kann ich aber wieder~im nur, wenn ich iin Nacliein- 
ander die Vorstelhingen aufeinander beziehe, d. h. sie unter den Be- 
griff der Kausalität setze, und das ist wiederum nicht möglich, ohne 
daß ich mich in jedem neuen Moment wieder auf das, was sich in dem 
Gang der Vorstelhriigen gleich bleibt, zurückbeziehe, wozu ich nur 
vermöge des Begriffs der uWechselwirkung« fähig bin. 

Zweitens setzt, wenn ich - sei es in Wirklichkeit oder in der Er- 
innerung - einen Tisch vor mir sehe, wenn mir etwas Objekt ist, dieses 
uvor mir<< schon den Entwud von aRauma, die Anschauung (das 
*Hinschauen$, Fichte; vgl. W. Schulz in der Einleitung zum Tran- 
szendentalsystem, S.XXXVI) von Ansdehii~ing voraus, d. h. die 
Tätigkeit eines Sinns, der überhaupt befähigt, etwas als ,Äußeres« zu 
nehmen, den *äußeren Sinn<. Dieser kann aber selber wieder nur in 
Bezug auf miich*, in der Entgegenstellring zu dem inneren Sinn<<, 
tätig werden. Das Objekt, die Erfahrung von etwas als Objekt, ist 
somit eine »Begrenz~ing« des nä~ißeren Sinns« durch den ainneren 
Sinn«. Es ist die jeweilige *Grenze« zwischen innerem und äußerem 
Sinn, an der und aus der dieser Gegensatz und damit *äußerer« und 
Duinerer« Sinn als solche erst entstehen. Der äußere Sinn als solcher, als 
tätiger, ist die (»unendliche«) A~isdehiiung, der »Raum«. Im Gegensatz 
dazu ist der rinnere S i u  das diesen unendlichen Raum Begrenzende. 
Wie wird er näher charakterisiert? Als Grenze erfährt man etwas, 
worüber man nicht hinaus kann; die Erscheinung einer Grenze setzt 
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somit ein Bestreben voraus, das darüber hinausdrängt. Die Erscheinung 
der Grenze als solcher ist das Gefühl eines Zurückgetriebenwerdens 
auf dem Grunde eines Darüberliinausdrängens. Die Grenze erscheint 
als das Gefühl der Einschränkung, des Auf-sich- und In-sich-zurück- 
getrieben-werdens; sie erscheint als Selbstgefühl. Das »äußere< Objekt 
(die Objektivität der *Empfindung(<) entsteht zugleich mit der Oh- 
jektivität des Empfindenden. Worin besteht nun das im ~ewußtsein 
der Grenze, d. h. im Objekt-Bezug (in der Entgegensetzung von Ich 
und Objekt) beruhende Selbstgefühl? Weldier Art ist das Zurück- 
getriebenwerden? Das Objekt erscheint als Objekt, als Gegensatz zum 
Ich, in dem Gefühl, nicht vom Ich he~orgebracht zu sein. #Die ge- 
meinschaftliclie Grenze des Ichs und des Objekts macht die Grenze des 
gegenwärtigen und eines vergangenen Moments. Das Gefühl dieses 
Zurückgetriebenwerdens auf einen Moment, in den es nicht realiter 
zurückkann, ist das Gefühl der Gegenwart. Das Ich flndet sich also im 
ersten Moment seines Bewußtseins schon in einer Gegenwart b o  
griffen.< Wie also wird das Icli sich als innerer Sinn zum Objektc 
(worin beruht das Selbstgefühl)? Schelling sagt: irEiuzig und allein 
dadurch, daß ihm die Zeit . .. entsteht.< ?Die Zeit ist nicht etwas, was 
unabhängig vom Ich abläuft, sondern das Ich selbst ist die Zeit in 
Thätigkeit gedachta (3,465f.). 

Zum Wissen, zum Objekt-Bewußtsein, gehört also der Entwurf 
von Raum und der Entwurf von Zeit. Aber das Verhältnis beider ist 
nicht das einer Nebenordnung; vielmehr ist die Zeit sclion die (aus- 
einanderhaltende) Vereinigung, die vvermittlunga von xäußeremw 
und *innerem< Sinn; sie ist niclit so, wie die Anschauung des Raumes 
dieTätigkeit des äußeren S i s  schlechthin ist, der innere S i  schlecht- 
hin, sondern vielmehr der Bezug zwischen innerem Sinn und äußerem 
Sinn. (Sie ist, um das vorwegzunehmen, niclit die teingesckänkten 
Subjektivität des Bewußueins, sondern der Vollzug des ursprünglichen 
- und damit zugleicli höheren - ~Ichsa, welches den Gegensatz des 
Bewußten und Unbewußten transzendiert.) Das wird klarer in dem 
nächsten Punkt. 

Drittens: Das Urteil (das ausdrückliche Wissen): dies ist ein Tisch, 
bringt das Objekt auf den Begriff, d. h. es setzt die im ursprünglichen 
Entstehen des Objekts zusammenwirkenden Faktoren der Anschan- 
ungsfornien und der Seinsweisen (Kategorien) in Beziehung; es setzt 
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also ein Veriiiögen voraus, das den Begriff von der Anschauung 
frennt - um Anschauung und Begriff vergleichen, um das Angeschaute 
unter den Begriff usubsumicrena zu können. Dies ist nach Sclielliig der 
oabsoltite Reflexionsaktu der utransscendentalen Abstraktion«. Und 
das ist, transzendental gesehen, derjenige Akt, in dem sich das uIcli« 
in seiner Unabhängigkeit vom Objekt, in dem es sich als Icli bewußt 
wird; - ein Akt, der selber wiederum nur in der praktischen Philo- 
sophie (aus dem Handeln) verstehbar wird. Die transzendentale 
Abstraktion erklärt aber nur die Voraussetzung, nicht den VolLi~ig 
des Urteils, sie erklärt nicht, wie nun Anschauung und Begriff - im 
Urteil - (wieder-)vereinigt werden. Dieses Problem: worin die 
(zugleich unterscheidende und vereinigende) »Vermittlung« von Begriff 
und Anschauung besteht, findet - für Schelling wie für Kaut - seine 
Lösung im vtransscendentaler~ Sclzematisnius« (3, 516ff.). 

~Schematismusa: weil es sich nm die sinnliche Anschauung einer 
(als solcher unsinnlichen) Regel der Hervorbringung von Objektivität 
handelt; ~transzendentalc: weil es sich nicht - wie beim empirischen 
Schematismus - um die Her~tellun~sregel eines dem Wissen schon 
gegebenen (= empirischen) Objekts handelt, sondern um die Regel 
der Hervorbringung von Objektivität überhaupt, d. h. um die ur- 
sprüngliche Entstehung von Wissen überhaupt. >Insofern nun das 
Schema eine Regel enthält, insofern ist es nur Objekt einer inneren 
Anschauung, insofern es Regel der Construktion eines Objekts ist, 
muß es doch äußerlich als ein im Raum Verzeichnetes angeschaut 
werden. Das Schema ist also überhaupt ein Vermittelndes des inneren 
und äußeren Sinns. Man wird also das transscendentale Schema als 
dasjenige erklären müssen, was am ursprünglichsten inneren und 
äußeren Sinn vermittelt« (3, 516). Und nun folgt ein Satz, der das 
Ergebnis der früheren Stelle - über die Objektivität der >produktiven 
Anschauungs - nur aufzunehmen braucht: >Aber das Ursprünglichste, 
was inneren und äußeren Sinn vermittelt, ist die Zeit, nicht insofern 
sie bloß innerer Sinn, d. h. absolute Grenze, ist, sondern insofern sie 
selbst wieder zum Objekt der äußeren Anschauung wird« (nicht 
~Punktu, sondern *Lien ist) (a.a.0.). 

Die Zeit kann nun aber azum Objekt der ä~sßeren Anschauung« nur 
darum werden, weil sie »rsprüngli& sclion nbeidesn, innerer und äußo 
rer S i ,  uzugleichn ist. Die Rekonstruktion der in der produktiven 



I 
Anschauung tätigenBegriffsBildung, des Kategorien-Entwurfes, hat - I 

I 
an dem Zusammenhang der drei Kategorien der ~Relationu - gezeigt, 
daß diese nur in der Objekt-Bildung selber erst entstehen. Die 1 
Kategorien, die rBegriffea, gibt es nicht uan sichu, es gibt sie nur in der I 

hervorbringenden (objektbildenden) Tätigkeit. *Die Kategorien [sind] 
ursprünglich Anschauungsarten, also nicht vom Schematismus ge- 
trennt.. (Es gibt die Trennung nur adurch die transscei~dei~~alc Ab- 
straktion~; 3, 517.) 

I I 
Was ist das nun, worin und wodurch die Kategorien als bemor- 

bringende Anschauung tätig sind? Uni das zu sehen, braucht man 
sich nur auf den Zusammer~hang jener drei Kategorien der Relation 
(d. h. auf die Einheit des Bezuges, innerhalb dessen etwas als Substanz 
fixiert werden kann) zu besinnen: *Die Substanz ist als solche anzu- 
schauen nur dadurch, daß sie angescliaut wird als beharrend in der 
Zeit, aber sie kann nicht angeschaut werden als beharrend, olme daß 
die Zeit, welche bisher nur die absolute Grenze bezeichnete, verfließe , 
(nach Einer Dimension sidi ausdehne), welches eben nur durch die ~ 
Succession des Causalzusammenhangs geschieht. Aber hinwiederum ! 
auch, daß irgend eine Succession in der Zeit stattfindet, ist nur anzu- 

I 
schauen im Gegensatz gegen etwas in ihr, oder, weil die im Ver- : 
fließen angehaltene Zeit = Raum ist, im Rauni Beharrendes, welches i 

eben die Substanz ist. Also sind diese beiden Kategorien nur weclisel- 
seitig durcheinander, d. h. sie sind nur in einer dritten möglich, wel- 1 
ches die Wechselwirkung istn (3, szof.). 

Damit ist zunäclist zweierlei klar geworden: ur. daß die Zeit ur- 
sprünglicl~ schon in die produktive Anschauung oder die Construk- 
tion des Objekts mit eingeht . . .2. daß aus diesem Verk$luiiO der Zeit 
zu den reinen Begriffen auf der einen und der reinen Anscliauung oder 
dem Raum auf der andern Seite der ganze Mechanismus [d. h. die 
produktive Tätigkeit] der Kategorien sich ableiten lassen mußii (was 
Schelling dann auch für die anderen Kategorien, der Quantität, der 
Qualität und der Modalität zeigt; 3, 517). 

Zugleich wird nun aber ein dritter Sachverhalt verständlich: der 
transzendentale Grund der ~Praxisu. Was geschieht nämlich, wenn das 
der Freiheit, d. h. der Selbstbestimmung, fähige Wesen, der Mensch, 
im Vollzug dieses Vermögens sich als Selbstbewußtsein von einer 
aAnßenwelt« unterscheidet, also in dem Akt der utranszendentalen 

Abstraktion« von dem Angcsclia~iten absetzt und dieses damit erst als 
Objekt vor sich hat?Es ist ja die Tätigkeit des produktiven Anscliauens 

selbst, was da zum Objekt, zuni Bewußtseins-Inhalt geworden ist; 
damit hat diese aber ihren Cliarakter verändert: was ueigentlidi« 
produktive Tätigkeit ist, erscheint nur als Gegenrtand; was das vor- 
bewußte »Ich« hervorgebracht hat, ist für das bewußte Ich ein Ge- 
gebenes. (Der Mensch steht vor der aNaturu.) Aus der Einsicht in den 
transzendentalen Schematismus folgt somit (als 3. Punkt): adaß, wem 
durch die transscendentale Abstraktion der ursprünglicIie Schematis- 
mus aufgehoben ist, auch von der urspriinglichen Construktion des 
Objekts eine völlig veränderte Ansidit entstehen muß, welche, da 
eben jene Abstraktion Bedingung alles Bewußtseyns ist, auch die- 
jenige seyn wird, welche allein ins Bewußtseyn kommen kann. Also 
verliert die produktive Anschauimg durch das Medium selbst, durch 
welches sie hind~ircligehen rnuß, um zum Bewiißtseyn zii gelangen, 
iliren Charaktere (3, j17f.). 

Damit ist der Zustand bezeichnet, in dem sich der Mensch als sol- 
cher vorfmdet: Selbstbewußtsein - unabhängige Außenwelt (res 
cogitans - res extema). Und in gewisser Weise wäre damit die Auf- 
gabe des Transzendentalsystems: inwiefern die Selbstgewißheit und 
die Vorstellung einer unabhängigen Außenwelt *identisch< sein 
können, schon beantwortet, weil sich die Entstehung des Gegensatzes 
aus der ursprünglichen Einheit gezeigt hat. Doch bleibt für den änße- 
ren (theoretisclien) Sinn dieser Frage noch unbeantwortet, wie jener 
(aus sich selbst entspringende) Akt der transzendentalen Abstraktion 
selbst erklärbar ist. Und für den inneren (metaphysischen) Sinn jener 
Frage entsteht das neue Problem: wie das >absolute Ichu, das sich zum 
Behuf des Bewnßtseins trennen mnßte, diese Trennung wieder über- 
winden kann; in Schelliigs Worten: wie das (bewußt gewordene) 
Ich sich als produktiv anschauend objektiv werde, wie also das durch 
den Akt des Bewußtseins Verlorene auf der Stufe des Bewußtseins 
wieder gewonnen werden kann. In beiderlei Hinsicht, für den Philo- 
sophen wie für sein uobjekta (das Ich selbst), ist &mit der Weg zur 
>Praxisu beschritten. 

2. Im Sinne von Schellings Verfahren, der jeweiligen Objektivie 
rung des jeweils Postulierten, lautet die Frage, die auf die zweite 



I 
Hauptstelle führt: wie der tranrzendentale Schematismus selber objektiv I 
wird. Die Antwort auf diese Frage ist das nWollenu. ~ 

Schelling bestimmt das Wollen als ein *Formen oder Bilden des 
Objekts* (3, 558). Dazu gehört zunächst: der Gegensatz zwischen dem 
Objekt, wie es für das Bewußtsein gegeben ist (die Vorstellung einer ., 
vom Vorsteilenden *unabhängigen Aiißenwelt.), und dem Objekt, I 

wie es sein soll; der Gegensatz also zwischen dem, wovon das Streben I 
weggeht, und dem, worauf das Streben zugebt. Dieses Worauf-zu, 
der eigentliche (transzendentale) Zweck des Strebens, ist die im Gegen- 
satz zum (scheinbaren) Nicht-Ich fühlbar werdende, absolute Ichheit, 
die Freiheit. Sie wird zum Zweck, d. h. zum Objekt des Strebens (so 
wie der Begriff des Tisches Objekt des Handwerkers ist), als ~Ideeo. 
Wäluend dem Handwerker aber sein (Objekt-)Begriff gegeben ist, 
kann die Idee, da sie aus nichts Gegebenem, nichts Vorfindlichem, 
Endlichen, zu entnehmen ist, vielmehr der siinendlicliea Grund des 
Selbstbewußtseins ist, nur von dem Wollenden selbst gebildet werden 
und nur im Wollen (im Handeln) *Bestand< haben. (uZum Objekt des 
Verstaiides [der Theorie] gemacht«, führen die Ideen auf jene runauf- 
löslichen Widersprüche, welche Kant unter dem Namen der Anti- 
nomien der Vernunft aufgestellt hat«; 3,559). Ihrem Inhalt nach ist die 
Idee nunendlich", ihrer Form nach - als der Gegensatz zu dem (für 
das Bewußtsein) Endlichen, Gegebenen - bezieht sie sich auf das End- 
liche. Die aus dem Gefühl des Gegensatzes von Selbstbewußtsein und 
unabhängiger Außenwelt (von Freiheit und Notwendigkeit) ent- 
stehende Tätigkeit der Ideen-Bildung muß also nzwischen Unendlich- 
keit undEndlichkeit in der Mittew schweben. Und Schelling setzt Km- 
zu: >Wir nennen diese Thätigkeit indeß Einbildungskraft bloß der 
Kiirze halber, und ohne dadurch etwa ohne Beweis behaupten zu 
wollen, das, was man insgemein Einbildungskraft nennt, sey eine 
solclie zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit schwebende, oder, 
was dasselbe ist, eine Tlieoretisches und Praktisches vermittelnde 
Thätigkeit, wie sich denn für dieß alles in der Folge der Beweis &den 
wirdu (3, 558). (Er wird sich endgültig fmden: in den >Hauptsätzen 
der Philosophie der Kunst..) 

Mit dem bloßen Gegensatz von nNotwendigkeita (Bewußtsein 
einer unabhängigen Außenwelt) und Freiheit (Idee) ist aber der Voll- 
zug des Wollens noch nicht positiv erklärt. Es ist noch nicht erklärt, 

tvie »das Ich irn Wollen den Obergang von der Idee zum bestimmten 
Objekt . . . maches. Dieser Übergang ist unicht zu begreifen, wenn es 
nicht abermals etwas Vermittelndes gibt, was für das Handeln eben 
das ist, was für das Denken . . . bei Begriffen das Schema ist. Dieses 
Vermittelnde ist das Ideal« (3, 559). 

Damit ist gesagt, daß als Ideal ins Bewußtsein tritt, was als Schema 
dem Bewußtsein vorausgeht. Diesen Ziisammenhang: da8 im Hau- 
deln derselbe Vorgang zur Erscheinung kommt, der dem Erkennen 
zugrunde liegt, den erkennt jedoch der Handelnde gerade nicht. Aus 
diesem Nichtwissen entsteht dann nach Schelliig die letzte, noch über 
die Praxis himausführende, Frage: wie denn nun die Verwandtschaft 
von Ideal und Schema selber noch vor das Bewußtsein treten kann. 
Und darauf liegt die Antwort in dem - an der zuletzt zitierten Stelle 
neben dem xSchema« und dem *Ideal< genannten - aSymbol«. 

Znnächst haben wir aber iiocli auf die Wesensart des Ideals zu achten, 
in der sich für den Pliilosophen die Verwandtschaft mit dem tran- 
szendentalen Schematismus zeigt. Wie vermittelt das Ideal zwischen 
Idee und Objekt? (Punkt PA«; 3, 560-563.) Die Antwort ergibt sich 
aus der genaueren Fassung dieser Frage. Der Bezug zwischen Idee und 
Objekt beruht in dem Streben (dem aiebu),  das Objekt (das jeweils 
Vorliegende) der Idee (dem oideellen« = wahren xIcha) gemäß zu ver- 
ändern. Worauf sich das Streben unmittelbar richtet, ist dieVorstellung 
des Objekts, wie es werden soll. Das Ich stellt sich, in seinem Streben, 
nicht die Idee als solche, sondern die Idee in Bezug auf das Objekt vor. 
Diese Vorstellung, das aldealr, ist der (jeweilige) Beweggrund (die Ur- 
sache) des Strebens. Und die Frage, was das Ideal sei, wie es zwischen 
Idee und Objekt im der Mitte schwebtu, h d e t  somit die genauere 
Fassung: awie jener Trieb Causalität haben könne?< (3,  560). - Die 
Antwort besteht aus zwei Schritten (aar und ab<<). 

XI) Durch die Freiheit öffnet sich dem ideellen Ich unmittelbar die 
Unendlichkeit, so gewiß, als es nur durch die objektive Welt in Be- 
scbränktheit versetzt ist; aber es kann die Unendlichkeit nicht sich 
zum Objekt machen, ohne sie zu begrenzen; hinwiederum kann die 
Unendlichkeit nicht absolut, sondern nur zum Behuf des Handelns 
begrenzt werden, so, daß wenn etwa das Ideal realisirt ist, die Idee 
weiter ausgedehnt werden kann, und so ins Unendliche. Das Ideal gilt 
also immer nur für den gegenwärtigen Moment des Handelns, die 



Idee selbst, welche ini Reflektiren auf das Handelii imn~er wieder uii- 
endlich wird, kann nur in einem unendlichen Progressus realisirt 
werden. Dadurch allein, daß die Freiheit in jedem Moment begrenzt, 
und docliin jedein wieder unendlich wird, ihrem Streben nach, ist das 
Bewußtseyn der Freiheit, d. h. die Fortdauer des Selbstbewd3tseyiis 
selbst, möglichn (3, 56of.). Das vIdeala ist also dergestalt der Beweg- 
grund des Strebens, daß es die Idee zur Vorstellbarkeit begrenzt, aber 
zugleich, als Begrenzung, auf die Idee hlli durchscheinend bleibt; es 
vermittelt zwischen Idee und Objekt (= uwirklichkeite), iiideni es 
zur Verwirklichung der Idee treibt, aber sich nie verwirklichen Iäßt. 
Es bezieht sich auf die Gegenwart, wird aber nie Gegenwart. Es nbe- 
stehtu im Widerspruch zwischen Gegenwart und Zukunft (in1 Sinne 
von Noch-nicht-Gegenwart). uJener Trieb kann also keine Causalität 
haben als in der Zeit« (3, 561). 

Das Handeln, das Verändern des Objekts, ist somit ein ständiges 
Sich-erhalten in diesein Widerspruch; d. h. in1 Handeln geschieht eiii 
~Produziren der Zeit«. acausalität in der Zeit« ist der transzendental- 
philosophisclie Ausdruck der Seinsart des Ideals, der Ausdruck dafür, 
daß es Zweck ist. Und die idealisierende (d. h. zwecksetzeiide) Tätig- 
keit (die nur Sinn hat in Bezug auf die realisierende) ist demnach zu 
denken als eine Zeit produzierende Tätigkeit. 

Die ~Anschauungu der Zeit ist die Bedingung dafür, daß das Ich 
sich als Objekt-bestimmend, als Zweck-setzend und dauut als sich 
selbst verursacl~end, d. h. als frei, bewußt sein kann. Denn nur insofern, 
als die Reaiisiewng des Zwecks allmählirh geschieht, bleibt meine 
Tätigkeit (die Handlung) voin Objekt unterschieden, so daß der 
Zweck als Zweck, d. h. als mein Produkt, erscheinen kann. Es ist, 
sagt Sdielling, »Bedingung des Bewußtseyns der Freiheit, . . . daß ich 
zu der Realisirung jedes Zwecks nicht unmittelbar, sondern nur durch 
mehrere Zwisdienglieder gelangen kann, (3, 561). Dieses: anicht un- 
inittelbaru, wird ermöglicht durcli die Zeit. Die Vermittlung ist also 
keineswegs bloß ein Notbehelf, sondern gerade das, worauf es an- 

kommt. Als Veri~ttlung von Gegenwart und Nichtgegenwart, auf 
dem Gwnd also dieses Unterschiedes, erscheint (als Freiheit) das Ur- 
sprüngliche. 

b) Damit Handlung (bewußte Tätigkeit) sein kann, muß, nach dem 
Gesagten, das Objekt nimmer äußeres, d. h. von meiner Handlung 

verscliiedeiies, Objekt bleiben; wie ist dieß denkbar«? (a.a.0.). Ge- 
ineiiit ist mit dieser Frage, wie der aWiderspvuchn denkbar sei, der das 

! Objekt des Handelns charakterisiert: einerseits (als Objekt) ndas der 
Freiheit Entgegengesetzte* zu sein, zugleich aber andererseits (als 
Objekt des Handelns) »durch die Freiheit bestimmt* zu werden 

(3, 562). 
Das Bestimmen des Objekts besteht im Verändern des Objekts. ,Es 

soll also im folgenden Moment etwas seyn, was jetzt nicht istn (a.a.0.). 
Das Bewußtsein der Veräizderung entsteht aber nur, wenn dasjenige, 
was verändert wird, im Bewußtsein bleibt, andernfalls würde ja mit 
jeder neuen Vorstellung eiii neues Objekt entstehen. Zum Bewußt- 

i 
sein der Veränderung gehört also nicht nur der Wechsel von Vor- 
stellungen, sondern zugleich damit die Vorstellung dessen, was in 
diesem Wechscl dasselbe bleibt. Und die Frage ist nun, wie im Wech- 
sel etwas Identisches bleibt. -Veränderung (Wechsel) ist Sukzession in 

! 
der Zeit. »Nun kann aber keine Succession in der Zeit wahrgenom- 
men werden, ohne etwas Beharrendes. Der Ubergang [von der Vor- 
stellung, wie das Objekt njetzta ist, zu der, wie es aim folgenden 
Moments sein SOU] bebt die Identität des Bewiißtseyns auf, die Identi- 
tät muß also inz Ubergang wieder producirt werden< (a.a.0.). Die 
Identität, das in jedem Moment des Wechsels selbst Unveränderliche, 
muß in jedem Monient des Ubergangs nproducirtw werden: damit es 
überhaupt ein Bewußtsein des Ubcrgangs geben kann. »Diese im 
Ubergang producirte Identität ist die Substanz, und hier ist der Punkt, 
an welchem dieser Begriff, so wie die übrigen Kategorien der Rela- 

! tion, durch eine notliwendige Reflexion, auch in das gemeine Be- 
wußtseyn gesetzt wird« (a.a.0.). Wir odenkenu uns das Objekt bei 
allem Wechsel seiner Bestimmungen als dasselbe identische, d. 11. als 
Substanz. Die Substanz ist also . . . eigentlich nur der Ausdruck des 
beständigen Reflektirens auf das Werden des Objekts« (a.a.0.). Das 
Bewußtsein der Veränderung, das Reflektieren auf das Werden ist in 
Walirlieit ein Denken des ins Wedisel ~Beliarrenden~. Und dieses 
Denken kann, da das Beharrende in der Sukzession verborgen ist, 
nur ein ~Producirenu, ein Erdenken sein. 

Dieses Erdenken ist aber nicht willkürlich, denn es ist ja eben der 
Grund der objektiven (vom Denken selbst unabhängigen) Sukzession, 
was das Denken hier erdenkt. Das Erdachte ist der Grund, d. h. die 



Wahrheit, des objektivenWeclisels. Als hervorbringendes ist das Den- 
ken ein Akt der Freiheit. Was es aber hervorbringt, ist nicht etwas 
Ausgedachtes, sondern ein in das für das Denken Gegebene Hinein- 
gedachtes (und insofern:  eingebildetes<,). Das Denken ist demnach 
dem Werden gegenüber ein freies Hervorbringen des Notwendigen. 

Die Möglichkeit zu diesem Sachverhalt beruht darin, daß zwischen 
dem, was jeweils anders ist, den wechselnden Vorstellungen; und dem, 
was sich da ändert, dem im Wechsel Identischen, vermittelt wird. 
Dieses Vermittelnde, das, was sich auf Wechsel und Identität zugleich 
bezieht und damit dem Denken das Vermögen gibt, das Werden zu 
erfassen, ist - wie Schelling, auch hier im Anschluß an Kant, sagt - 
xdas allgemein Vermittelnde, die Zeitx (3, 562). 

Die Zeit selbst wird - im praktischen ebenso wie im theoretischen 
Denken - nickt gedacht. Aber sie ist das (xunhewußteu) Anschauen 
der aGrenze«, welches das Denken, das Bewußunachen, des wahrhaft 
Seienden (>Beharrendem) in1 Wechsel der Vorstellringen ermöglicht. 

Was diese transzendentale Erklärung des Handelns für unsere Frage, 
mit welchem Recht der ~Mechanismusn der Philosophie als uDich- 
tungsvermögen« bestimmt werden kann, lehrt, das Iäßt sich folgender- 
maßen zusammenfassen: Erstens: Das Handeln besteht, als Streben, 
in einem Objekt-Bezug, d. h. in einer Refiexion. Zweitens: Der 
Gegenstand der Reflexion ist dem Handelnden aber nicht von außen 
gegeben, er entsteht vielmehr erst im Haudeln und dlirch den Handeln- 
den. Handelnd produziere ich das, worauf ich reflektiere (das nIdeal«). 
Meine Tätigkeit im Handeln, das mIdealisierenu, ist ein Entwerfen von 
Reflektierbarkeit. Drittens: Dieses Reflektierbare, das ~Idealu, der 
objektive mzweckw, behält den Charakter des zu Realisierenden; d. h. 
es bleibt in der Weise durchscheinend auf die (niclit-ohjektivierbare) 
Idee, daß ich es nur in ständiger ProdukUvität reflektieren kann. 
Das im Handeln tätige Denken hat den Charakter eines Denkbar- 
machens. 

Was ist das, was im Handeln denkbar gemacht wird? #Der Aus- 
druck des beständigen Reflektirens auf das Werden des Objekts ista, 
sagt Scheiiiig, die ~Substanzn, dasjenige, was alle wechselnden Be- 
stimmungen uträgts (3, 562). also das ~Subjektivec im Objektiven. 
Indem ich auf das Werden rdektiere, bringe ich das Seiende (%Be 
harrendeu) hervor. Wer bin denn aber *ich#, wenn ich, auf das 

Objektive, die »Außenwelt«, gerichtet, das ~Subscanziellea Iiervor- 
bringe (wenn ich ~idealisierea und nrealisiere<,)? Ich "bin«, die Grenze 

von Objektivität und Bewußtsein überschreitend, transzendentales Ich. 
Was ich in der Veränderung des Objekts, als Ideal meines Strebens, 
vor mir habe, vor mich bringe, ist in Wahrheit zugleich meine eigene 
,)Substanzu, nämlich die nIdentität des Bewußtseynsu (3, 562). Die 
Identität des Bewußtseins hervorbringend, bin ich meiner als B e  
wußtsein (als intellektueller Tätigkeit) bewußt, abinu ich Selbst- 
bewußtsein. 

Gäbe es nicht das Gefühl einer unabhängig von mir bestehenden 
Außenwelt (gäbe es, metaphysisch gesprochen, keine Einschränkung 
des unendlichen Ich), gäbe es also kein Bewußtsein der Endlichkeit, 
so gäbe es aucli kein Uberschreiten, kein Uberwinden, es gäbe kein 
Hervorbringen des Unendlichen. Dieses Hervorbringen des Unendlichen 
geschieht als ein Hineinschauen, Hineinbilden des Subjektiven in das 
Objektive, d. h. als Bezug der »frei entworfenenn Vorstellung zn der 
nobjektivens Vorstelbng (Punkt BA, C<; 3, 562f.). Und nur in diesem 
nschwebendenx Zugleich beider Vorstellungen (welche im Handeln 
die Einheit der strebenden Bewegurig ausmacht) existiert der Wider- 
spruch von Subjektivität und Bewußtsein. Diesen Sachverhalt hat 
Sclielling zu Anfang der System-Entfaltung in den Satz gefaßt: Die 
dritte mischen der begrenzten und der begrenzenden schwebende 
Thätigkeit, durch welche das Ich erst entsteht, ist, weil Produciren 
und Seyn vom Ich eins ist, nichts anderes als das Ich des Selbstbewu&- 
seyns selbstn (3, 391). 

3. Wie verhält sich, nach dem Gesagten, das uldealisierene des Han- 
deln~ zu dem rSchematisierenu des Erkennens? Es ist der Form nach 
gleich, dem Inhalt nach aber entgegengesetzt. Entgegengesetzt: weil 
der idealisierende aIIiebu ans dem Widerspruch zwischen dem durch 
die Objektivität begrenzten Ich des Bewußtseins und der unbegrenz- 
baren absoluten Icbheit entspringt; die idealisierende Tätigkeit geht 
darauf aus, die Objelctivität (wieder) aufzuheben. Diese Objektivität 
(das Bewußtsein der Außenwelt) ist aber selbst nichts Ursprüngliches, 
sie ist -ebenso wie das Ideal - eine aVorstellung« (ein Entwurf) des Ich. 
Und umgekehrt ist das Ideal des Handelns ebensowenig wie das Objekt 
des Erkennens bloße Phantasie, denn was da, in beiden Fällen, ent- 



warfen wird wid entwerfend ist, bcstelit in einer vor- und über- 
individuellen Gesetzmäßigkeit. 

Um nun aber die wirkliche Einheit - nicht nur eine formale Analo- 
gie -von ~Schematismusn und nIdeal«-Bildung zu erkennen, d. h. den 
ideellen, den Entwurfs-Charakter des objektiven Erkennens und den 
gesetzmäßigen (~naturu-haften) Charakter des freien Handelns, dazu 
bedarf es einer dritten uTkätigkeit«, einer solchen nämlich, in der 
nicht nur, wie im Handeln, die Form der Objekt-Entstehung, sondern 
zugleich aucli das Entstehen des Objekts selbst vor das Bewußtsein ge- 
bracht wird. Der Schematismus muß als solcher bewußt gemacht 
werden. 

Diese Tätigkeit kann, da sie aus den1 Bewußtsein hervorgehen muß, 
also nachdem die *Natur. schon fiir das Bewußtsein entstanden ist, 
nicht das nrsprüngliclie Entstehen der Natur sein. Sie kann nur in 
einer Wiederliolung, in einer Nachahmung jener ursprünglichen Pro- 
dukUvität bestehen. Gerade damit aber wäre sie fähig, jenes doppeltc 
Erfordernis zu erfüllen: die iin ursprünglichen Produzieren uizbe- 
wußte (das Bewußtsein selbst erst konstituierende) Produktionsweise 
als solche vor das Bewußtsein zii bringen. 

b) Das Dichtungsvermögerr 

I. Die generelle Intention von Schelliiigs Philosophie ist (nach seiner 
Erklärung zu Beginn der Freiheits-Schrift): adie Freiheit einmal zuiii 
Eins und Alles der Philosophie~~ zu machen (7,351)~ d. h. die Freiheit 
als das Prinzip des Seienden im Ganzen zu erweisen. Das philosophi- 
sche Problem dieser Absicht liegt in der Frage, wie die Freiheit mit der 
Vernunft (der Erkenntnis des Seienden in seiner Totalität) zu verein- 
barenist. Insofernist das Problem der Freiheit das Problem des Denkens. 

Das Problem wäre dann gelöst, wem das, was der Freilieit ZLI wider- 
sprechen sclieint, was sie in Frage stellt, als 211 ihr gehörig erwiesen 
werden könnte. Darum ist Schellings Philosophie als Freiheits-Philo- 
sophie ~Naturu-Philosophie. Denn die nNat~iru, der a11ibegriff der 
Objektivitäts (3, 339), ist das Feld, auf dem die Freiheit, der Iiibegriff 
der Subjektivität, nachgewiesen werden müßte, wenn sie in der Tat 
oEis und Alles« ist. 

Die Struktur dieses Grundthemas von Schellings Philosophie läßt 

sich folgenderinaßen utiireißen: Ausgangsbasis ist die Freiheit, die 
Erfahrung, in der sich der Mensch als Mensch edaßt. Das Feld, an 
dein diese Erfahrung zum Denk-Problem wird, ist das Seiende im 
Ganzen. Und der Bezug des Menschen zum Seienden im Ganzen ist 
(in dem weitesten, ~Theoriet und *Praxis* umfassenden, Sinn ver- 
standen) das Erkennen (oder Wissen). Wir erläutern diese drei Mo- 
mente kurz (in anderer Reihenfolge): 

Erstens: Die Freiheit wird von Schelling als das Wesen des Seiender, 
überhaupt begriffen durch den rdynamischena Naturbegriff, die )>Rück- 
f ü h r ~ i g  der Naturgesetze a~if Gemütli, Geist und Willen« (7, 396). 
Als aNatura-Philosophie zeigt die Plulosopliie, daß das Objektive in 
sich selbst usubjektivu ist und damit, daß das Seiende als solclies >Sub- 
jekt-Objekt* ist. Der konkrete Ausdruck dieser Ne~ibestimmung des 
Seienden iin Ganzen, dieses neuen *Seins(<-Begriffes, ist die Konzep- 
tion der Natur als »Genesis« (als uProzeß«). - Zweitens: Um das 
Seiende aber so begreifen zu können, ninß sich aucli der Begriff der 
Erkenntnis wandeln. Als Subjekt-Objekt, ds  Genesis, kann etwas nur 
erkannt werden, wenn das Erkennen selbst genetisch vorgeht, wenn 
der Erkennende das Objektive in seinem Entstehen, das heißt: aus 
seiner Snbjektivität heraus erfaßt. Und das ist nnr so möglich, daß er 
es selbst (in1 Nachvollz~ig) hervorbringt. - Drittens: Der Mensch muß 
also, wenn er die Natur erkennt, wenn er sie so uvorstellta, wie sie in 
Walirlieit ist, selbsttätig, er muß (in1 Sinne von Spontaneität und 
Aktivität) frei sein. Das Erkennen, das sclieinbar der Freiheit wider- 
spricht, erweist sich hier als cin Akt der Freiheit. Damit hat sich aber 
aucli die Stellung des Menschen gewandelt. Er geht weder in einem 
*pantheistischen« Sinn in der Natur auf (was Schelling an Spinoza 
kritisiert), so daß das Gefühl der Freiheit ein bloßer Schein wäre, noch 
bleibt er, um seine Freiheit zu wahren, als ein lediglich moralisches 
Wesen, außerhalb der Natur (was Schelling an Fichte kritisiert). Er 
ist vielmehr dasjenige Seiende, das, aus der Natur entlassen, sich selbst 
überschreitend, auf diese zurückkommt. Er ist gerade dann in Wahr- 
heit frei, wenn er das Notwendige selbst hervorbringt. 

Die philosophische Verwirklich~ing dieser I<onzeption gescluelit - 
Schelling liebt das ebenfaUs in der Freiheits-Schrift hervor (7, 351) - 
durch ein Ziisammendenken von Kants Erklär~uig des Erkenntnis- 
Vorgangs im transzendentalen Schernatismus und Kants Bestimmung 



der Freiheit als Wille. Dieses, im Transzendentalsystein von 1800 zum 
ersten Mal systematisch geleistete, Zusammendenken, besteht darin, 
daß der WiUe selbst als ~Dichtunga und das (ausdrückliche) Dichten 
als die Wahrheit des Willens gedacht wird. 

Der einheitliche Wesensgrund von Sein und Erkennen, der Grund, 
der die Sonderstellung und die Zugehörigkeit des Menschen zum 
Seienden im Ganzen zugleicli erklärt, ist Schelhgs Konzeption des 
Willens als des uUrseyns<< (7,350). Dessen eigene Wesensverfassung 
- in der der »Grund-Widerspruchn des Prinzips der Selbstgewißheit 
(der ~Selbstaffirmation*) als die für die Neuzeit im Ganzen maßgeb- 
liche Wesensverfassung des >>Absoluten« anerkannt bleibt - ist die Zeit 
entwerfende Überwindung der Zeit.7B 

2. Was Schelling von seinem prinzipiellen Problem her, dein Pro- 
blem des Zusammenhangs (der »Identität«) von Natur und Freiheit, um 
1800 auf die Kunst führt und in dem Dichtungscharakter aller Kunst 
(der uPoesieu) die Lösiing finden M t ,  das ist erstens der Produktions- 
Charakter der Natur (und der Geschichte), dem der Entwurfi-Charak- 
ter des Denkens entspricht, und zweitens der Nachahmungs- (der 
~Anamnesise-)Charakter, in dem der Bezug zwischen Denken und 
Sein, zwischen Form und Inhalt der Philosophie beruht. 

Das produktive, entwerfende Element der Kunst besteht, nach der 
in der Neuzeit herrschend gewordenen Ansicht, in ibrer Fähigkeit, 
Bilder, Charaktere und Handlungen zu oerfmdenx. Diese Fähigkeit 
klingt in dem Namen an, mit dein diejenige Kunstgattung bezeichnet 
wird, die am wenigsten an einen vorgegebenen astoffe gebunden ist: 
die xPoesieo oder *Dichtung«. In dem Wort 4Poesiea ist das positive 
(nschöpferischeu) Moment des Erfiidens, das Hervorbringen, vor- 
herrschend, in dem Wort >Dichtung« (wie es seit Luther gebraucht 
wird) das negative Moment des *Ausdichtensu und ~Einbildensu (das 
Imaginäre und Fiktive). Mit dem Namen aPoesiea bezeichnet Sdiel- 
ling die scliöpferische (oerfindendeu) ICraft in jeder Art der uschönen 
Künsteu. (Vgl. luerzu und zum Folgenden besonders den letzten Ab- 
schnitt des zweiten Kapitels, S. 138-172.) 

Daß aber aus dieser, richtiger: mit dieser Kraft ein Kunst-Werk 
entsteht, dazu bedarf es noch einer anderen Kraft (oder ~Thätigkeit<<), 
derjenigen, die mit dem ursprünglichen Sinn des Wortes rKunst. ge- 

ineint ist: der Kunstfertigkeit, des zur Werktätigkeit gehörenden 
praktischen Wissens, des flechnischenir. Der Grund, dsß der Ausdruck 
~Dichtungn (ebenso wie votqms) in erster Linie für das mSprad&unst- 
werk«, der Ausdruck ~Kunstu (ebenso wie 7ixvq) in erster Linie für 
die bildende Kunst gebraucht werden, läßt sich so verstehen, daß im 
einen Fall die eine, im andem Fall die andere der beiden Kräfte jeweils 
die sichtbare ist. Gleicliwohl aber ist einBild genauso wie ein Gedicht, 
eine Skulptur genauso wie ein Drama nur auf Grund des Zusammen- 
wirken~ beider Kräfte ein Kunstwerk, bringen in jeder Kunstart stets 
anur beide zusammen das Höchste hervor« (3,618). 

Wie nun diese heiden Kräfte (oder aThätigkeiten,,) zur Einheit des 
Kunstwerks zusammenwirken, das Iäßt sich in seinem prinzipiellen 
Sinn so bezeichnen: Die *Technik< (*Kunst<) ist die bewufite Tätigkeit 
des Künstiers, durch die er die unbewußte Tätigkeit der ~Natura (und 
das »Notwendige« in der Geschichte) zum Bewußbein bringt. Er produ- 
ziert wie die Natur, aber gerade nidit als Natur, sondern als Mensch. 
Dieser unterschied des Menschen zur Natur (des >Geistes# zum 8Un- 
bewußtenu) wird.durch die konstitutive Rolle der bewußten, wissent- 
lichen Tätigkeit, die ntechnischea Seite der Kunst, gewahrt. Auf 
Grund der T ~ X V ~  ist das Hervorbringen des Menschen (des Künstlers) 
Nachahmung (~ ipqa iq )~~  der ursprünglichen Produktivität (der Wirk- 
liclikeit). Eben darum aber, weil die künstlerische Tätigkeit, das 
menschliche Schaffen, Nachahmung, weil die iroiqais des Merzschen 
pipqars ist, kann die ursprüngliche Produktivität zuni Bewufitsein 
kommen. 

Wie das geschieht, das hat die Betrachtung von § 2, Scheiiings 
Bestimmung des ~Charaktersa der Kunst als Schönheit (in dem vorigen 
Abschnitt), gelehrt: Das Kunstwerk ist reflektierbares, endliches Ob- 
jekt, aber von einer solchen *Form«, daß es in seiner Reflektierbarkeit 
auf eine nunendliche* Bedeutung lun durchscheinend wird. Das I h s t -  
werk ist, seiner Objektivität, seiner endlichen Verfassung nach nur ein 
Schein der Wirklichkeit, aber gerade indem es in objektiver Hinsicht 
ausdrücklich nur ein Schein-Gebilde ist (weder Naturprodukt, noch 
Gebrauchsgegenstand), befreit es den Menschen zur Erkenntnis der - 
in aller sonstigen Objektivität verborgen bleibenden - Produktivität 
und damit der Wahrheit alles Wirklichen. 

Die Kunst ahmt nicht Objekte nach, sie ahmt das *Entstehen des 



Objektesu (das Entstehen von Objektivität überhaupt) nach. Scliein- 
Objekte hervorbringend, ahmt sie die hervorbringende Tätigkeit -, 
sie ahmt den transzendentalen Schematismus nach. Damit, indem sie - 
Wirklichkeit und Schein vertauschend - das sonst Verborgeiie Iier- 
vorbringt, wird sie, als Nachnhmiing der #Natur<, gerade zum  vor- 
bild der Wissenschafts (3.623). 

Die Bedeutung der Kunst für die Pliilosophie in Scliellings Tran- 
szendentalsystem gründet also darin, daß die Kunst die Objektivität 
des transzendentalen Schematismus ist und dainit (als nEmbildungs- 
kraftt in der uPotenz«) fiir die Philosophie zum aSchemaa ihres eigenen 
nMechanisniusu wird. 

Schelling übernimmt aus Kants Bestimmung des *Genies< den Ge- 
danken, daß es niclit nur, wie der Handwerker, nacli gegebenen Re- 
geln Objekte hervorbringt, sondern im Hervorbringen von Objekten 
aiich die Regeln des Hervorbringens erst schafft. Er gibt dieser B e  
stimmung aber eine universale Wendung. An der Stelle, wo er den 
formalen Grundbegriff des »Schemas« erklärt (3, goyf.; vgl. oben 
S. 288), und zwar am Beispiel des #mechanischen Künstlers«, fügt er - 
uum alles zu erschöpfen, was sich über die Natur des Schemas sagen 
läßt« - die Bemerkung hinzu, daß das Schema »eben dasselbe für Be- 
griffe ist, was das Symbol für Ideen ist. Das Schema bezieht sich daher 
i nne r  und nothwendig anf einen empirischen, entweder wirklichen 
oder hervorzubringenden Gegenstand. So ist z. D. von jeder organi- 
schen Gestalt, wie der menschlichen, nur ein Schema möglich, anstatt 
daß es z. B, von der Schönheit, von der Ewigkeit u.s.w. nur Symbole 
gibt. Da nun der ästhetische Künstler nur nach Ideen arbeitet, ~ m d  
doch auf der andern Seite, um das Kunstwerk unter empirischen B e  
dingungen darzustellen, wieder einer mechanisclienKunst bedarf, so ist 
offenbar, daß für ihn die Stufenfolge von der Idee bis zum Gegen- 
stand die doppelte von der des mechanischen Künstlers istu (3, 510). 
Nach dieser Erklärung läßt sich der Satz, das »Dichtungsvermögen« 
sei adie in dcr höchsten Potenz sich wiederliolende produktive An- 
schauungu, folgendermaßen erläutern: Wenn der rästhetische Kiinst- 
ler« (das »Genie« in Schcllings Sinn des Wortes) zugleich uiiacli Ideen 
arbeitete und runter einpirischen Bedingungen darstellt«, dann be- 
deutet das: er niacht renipirisch«, d. h. erkennbar, die uRegchn, die 
nicht nur - wie nacli der Meinung Kants - innerh'zlb der künstlerisclien 

Tätigkeit das Maß geben (weshalb jedes eclire Kunstwerk nacli seinem 
eigenen Maß gemessen werden muß), sondern die, zwischen Indi- 
vidualität und absoluter IcMeit vermittelnd, Maßstäbe für das Han- 
deln und Erkennen geben.78 

3 Zu unserer Frage nach dem Recht und dem Sinn der Beziehung 
zwischen Philosophie und Kunst bei Sclielling läßt sich nun zusam- 
menfassend sagen: 

Erstens: D& Philosophie und Kunst sicli überhaupt wechselseitig 
aufeinander beziehen können, hat seine Legitimität von Seiten der 
Philosophie darin, daß diese i h  eigenes Erkennmisverfahren als ein 
entwerfendes Entstehenlassen des Objektiven begreift; die Wahrheit 
kann nur produziert werden. Von Seiten der Kutist her besteht die 
Legitiniität darin, daß deren eigenes Produzieren, die scheinhafte 
Nachahmung der Objektivität, ein Hervorbringen von Wahrheit ist. 
Die Rechtmäßigkeit der Zuwendung der Philosophie zur Ihnst 
gründet in dem Dichtungscharakter des Erkennens und dem Wabr- 
heitscharakter der Diclit~uig. 

Zweitens: Daß Philosophie und Kunst - und zwar an einem b e  
stimmten Moment in der Geschichte der Philosophie und der Ge- 
schickte der ICunst - sicli gegenseitig brauchen, gründet von Seiten der 
Philosophie darin, daß diese sich selbst als einen Bestandteil ihres 
Themas begreift, daß sie sich nicht mir (wie seit jeher) um ihrer selbst, 
sondern um iluer Saclie (des Seienden in1 Ganzen) willen selbst zum 
Objekt machen muß. Das kann sie aber nur vernuttels einer Er- 
scheinung, die in einer Hinsicht mit ihr gleich, in einer anderen (dem 
Charakter der Objektivität selbst) von ihr verschieden ist. (Diese Auf- 
gabe besteht auch für Hegel, für den die Bedeutung, die für Schelling 
um 1800 der li~mst und zuletzt der heidnischen Mytliologie und der 
biblischen Offenbarung zukommt, das Ganze der vergangenen Ge- 
schichte besitzt.) D& nun diese ~Objektivitäte des *Mechanismus, den 
die Philosophie ableitet und auf welclieni sie selbst beruht«, in der Zeit 
um 1800 gerade in der Kunst gesucht wird, das gründet darin, daß mit 
Schellings Konzeption der Seienden als »Subjekt-Objekt*, die in der 
Natur-Philosophie begründet wird, der Mensch zum metaphysischen 
Problem wird. Der Mensch - das endlich-unendliche »ewige Bruch- 
stück< (3,608) - wird als dasjenige Seiende begriffen, durch das die 



Seinsverfassung alles Seienden, die Subjckt-Objekt-Ideutität, zur 
~Repräscntationn (vgl. 3, 611f.) gelangt. In dem aber, was diese 
Repräsentation ermögliclit, der Freiheit nämlich, liegt zugleich die 
Möglichkeit des Gegenteils: der »Eigenwille«. So wird um des rAb- 
solutene wiilen der Mensch zur Frage. Wann, in welcher Verfassung, 
ist er in derjenigen Weise frei, daß er in der Tat die wahre Verfassung 
des Seienden repräsentiert? Das ist die Frage, auf die -für das Tran- 
szendentalsystem - die Antwort in der Kunst liegt. In dem erleiden- 
den Schaffen des #Genies(< wie in dem produktiven Anschauen des 
~Sch'önen«ist der Menschfrei, ohne sich zu wollen. In dieser anschauen- 
den Produktivität steht er - fiir Augenblicke - in einer dem in Wahr- 
heit Seienden gemäßen und die Walrlieit zustandebringenden Ver- 
fassung. 

Es bedarf aber auch die Kunst in diesem Zeitalter der Philosophie, 
weil sie selber in einer wesenhaften Weise auf (nietaphysische) Er- 
kennmis hin angelegt ist. Sie ist in ihrer geschichtlichen Eigenart zu 
dieser Zeit wesenhaft: Hervorbringung von Symbolen; sie ist in 
einem betonten Sinn uPoesieu. Auch Malerei und Musik sind gegen 
Ende des 18. Jalirliunderts wesenhaft #Sinn-Bild« und *Ton-Dich- 
tungn. Auf Grund dieses Symbol-Charakters braucht die Kunst zu 
ihrer eigenen Konstit~ition eine philosophische, das Ädere eigens auf 
seine iniiere Bedeutung hin interpretierende Art der ~Betrachtunge. - 
Dieser seit der Mitte des 18. Jahrhunderts aufkommende -poetische« 
Grundzug der Kunst wurde in der klassischeiz Dichtung und Musik 
zwischen 1780 und 1830 durch eine selbständige und wesenhaft 
konträr dazu wirksame tektonisch-konstruktive Komponente er- 
gänzt. Absolut gesetzt gewann er in der ~romantischena Musik bis 
zu Wagner und Alban Berg - vermöge des dem dynaniisch-suhjek- 
tiven Wirklichkeitscharakter dieses Zeitalters gemäßen Charakters der 
Musik - eine eigene Größe; wäluend die Architektur und die Plastik 
unter der Herrschaft jenes - zeitnotwendig - apoetisdienu Grundzugs 
der Kunst in ein Jduhundert der Irrelevanz versanken.7Q (Wir haben 
in dem gegenwärtigen ~bsdinitt, zusammen mit der Akzeiituierung des 
historischen Zusamirienhangs, in dem Schelliiip stelit, auch den allge- 
meinen und iibergreifenden »subjektiv-romantisdien(< Grundzug der 
nachbarockcii Epoche betont, wäluend die - innerhalb dieses über- 
greifenden Grundzugs sich ausprägende - Sonderstellung der »Klassik« 

und deren Reflexion in Scheliings Konzeption der Kunst das be 
sondere Thema des vorausgegangenen Abschnitts über den #Charakter# 
der Kunst war.) 

Dritter Abschnitt 

I<iinst und Wirklichkeit 

a) Die Wahrheit des Willens 

Nach der Erläuterung von Schellings Transzendentaisystem (iin ersten 
Band dieser Untersuchung) besteht der Sinn der Formulierung, in der 
Schelling das Verhältnis der Kunst zum Ganzen seiner Philosophie 
bestimmt: dieKunst sei die *Objektivation desprinzipsa (vgl. 3,624f.), 
darin, daß die Kunst die Objektivität des Willens ist, d. h. die Erscliei- 
nung, in der sich der Wille als das Prinzip des Seienden im Ganzen 
erweist. 

Die Kunst müßte demnach z ~ i  erkennen geben, was der Wille ist, 
wenn er das in ~ah r l i e i t  Seiende ist, sie müßte zu erkennen geben, 
was der Wille als Priiuip in Wahrheit ist. Die Frage, ob dieses Postulat 
in der Tat erfüllt wird, ist bis jetzt noch nicht ansdrücklicli beant- 
wortet worden. Wie steht es mit dem Einwand, den die Entwicklung 
von Schellings Denken gerade in dieser zentralen Frage gegen den 
nästhetischene Ahscliluß des Transzendentdsystems zu liefern scheint? 
Dort nämlich, wo Schelling die Frage, was der Wille in Wahrheit ist, 
zum ausdrücklichen Thema macht, in der Freiheitsscbrift von 1809, 
ist doch von der Kunst keine Rede mehr. Der Grund scheint darin zu 
liegen, daß in der Kiinst das konkrete Problem, in das sich die Frage 
nach der Wahrheit des Willens liier zuspitzt, kein ausdriickliclies 
Tlienia ist: das Problem des Uiiterscluedes nämlich zwischen dein 
>Eigenwillen«, in dem der Mensch sich selbst wiii und wodurcl~ er sich 
voin »Absoluten« abwendet (wodurch er #abfällt), als der einen Mög- 
lichkeit und dem Willen, in dem der Mensch #sich« (als Eigenwille) 
überwindet,,indem er nicht mehr sich, sondern das will, was ihn über- 
trifft (und was er sonst nur soll). Doch gerade die Verfassiing, an der 
der wahre Wille M Untersclucd zii dem unwahren nach der Freiheits- 
sehr$ fiir den Menschen kenntlich wird, in der der Mensch selbst in 



der Wahrheit stellt, ist die, die dem Bezug des Menschcn zur Kunst 
entspricht. Schellings Konzeption des rLJrseyns« in der Freiheitsschrift 
liegt bereits dem Transzendentalsystem zugrunde. 

I. Den Schlüssel zum Verständnis dieses Zusanimenhangs zwischen 
dem Transzendentalsystem und der Freiheitsschrift bietet eine Be- 
merkung, die Schelliig in dem *Systemprogramin« von 1496 iiber die 
aIdeeu der Schönheit macht, über die »Idee« also, mit der er dann den 
Cliarakter des Kunstwerks bestimmt. Sclielling erklärt in dem 
Systemprogramm: die *Schönheit« sei die uIdee«, die uallec (anderen) 
»Ideen« - nämlidi die nWahrheit« und die »Güte< - »vereinigt<<, und 
setzt h u :  » d a  Wort in höherem platonischenl Sinne genommen«. 

Die Schönheit in einem platonischen Sinn genoinnien und als Ver- 
einigung von Wahrheit und Güte gedacht - das verweist auf die 
platonischen Dialoge aSymposionu und aPliaidros«. Die Wahrheit ist 
danach dem Menschen nur dann z~igän~licli, wenn er sich über den 
Schein des Sinniiclien erlieben kann. In dieser Erhebung wiirde er das 
(in der »Politeia« näher charakterisierte) drya46v, das im Doppelsinn 
unseres Wortes $Guter, erreichen, das rechte Verhalten und die Er- 
kenntnis des Rechten in allem. Diese Erhehinig findet nun nach dem 
»Phaidros« im Anblick der Schönheit statt. in diesem Anblick wird 
das Sinnliche auf das tibersiunliclie liin durchsichtig. Im Anblick der 
Scliönlieit überschreitet der Mensch das Sinnliclie zum Übersinn- 
lichen, den Scliein zur Walirlieit hin. Dieser Uberschritt selber, die 
Bewegung, die dem Anblick der Scliönheit entspricht, das ist nach 
Plato, und - auch unabhängig von der platonisclien Metaphysik - 
im Sinne der Griechen überhaupt: der ~pulc. Das Wort »Scliönlieitu 
in platonischem Sinn genonnnen meint den Aufstieg des Menschen 
vom ~Sinnlicliens (Faktischen) zum nUbersiniilichena (Geistigen) 
im Eros. 

Wenn es nun -nach dein Trans~endentals~stem (und anders als bei 
Plato) - die Kunst ist, die den Menschen den Anblick der Schönheit 
verschafft, dann ist - nach dem platonischen Begriff der Schönheit - 
das »prodiiktive Anscliauen<<, in dem dieser Anblick besteht, eine B e  
wegiiiig der Liehe. Ehen das aber ist nach der Freiheitsschriit diejenige 
Weise des Willens, in der die tiberwindung des uEigenwillensu be- 
ruht, der Wille in seiner Wahrheit. Zu der allgemeinen Erklärung: 

DES gibt in der letzten und höchsten Instanz gar kein anderes Scyn als 
Wollen. Wollen ist Urseynt (7, 350)~ tritt als konkrete ICennzeich- 
nung hinzu:  schlechtb bin freier und bewnßter Wille aber ist der Wille 
der Liebes (7, 395)80. 

Daß Schelling den ästhetischen Grundzug dieser - der wahren - 
Verfassung des Willens auch in der Freiheitssclirift im Sinn hat, zeigt 
eine Steile, in der Scheliing sich gegen die amoralische Genialität< des 
Zeitalters wendet, gerade gegen diejenige Haltung also, die man seit 
Kierkegaard »ästhetischunennt: uDievermeintliclivornelimere Morali- 
täts, welche den »Kern« des menschliclien Daseins, der in der *Strenge 
der Gesinnungs liegt, *verschmähen zu dürfen glaubt, ist einer tauben 
Blütlie gleich, die keine Frucht erzeugt.. uWer das Geschlecht geisti- 
ger Wollüstlinge kennen gelernt, dem gerade das Höchste der Wissen- 
schaft wie das Gefühl zur ausgelassensten Geistes-Un-Zucht und Er- 
hebung über die sogenannte gemeine PflichtnZißigkeit dienen muß, 
wird sich wohl bedenken, es als solches auszusprechen. Schon ist vor- 
auszusehen, daß auf dem Wege, wo jeder früher eine schöne Seele als 
eine veniünftige seyn, nnd lieber edel heißen als gerecht seyn will, die 
Sittenlehre noch auf den allgemeinen Begriff des Geschmacks zurück- 
geführt werden wird, wonacli sodann das Laster niir noch in einem 
schlechten oder verdorbenen Gcsclnnack bestehen würde.« Diese 
Vernrteilung einer - in dem späteren Sinn des Wortes - västlietischen« 
Aufweicliung der Moral ist jedoch für Sclielling kein Einwand, ja 
vielmehr die Voraiissetzung dafür, daß er das höchste Ziel in einem 
Zustand sieht, den er - auch hier - als »Anmutlz« bezeiclmet: >;Wenn 
endlich in den unverbrüchlichen Ernst der Gesinnung, der aber immer 
vorausgesetzt wird, ein Stralil göttlicher Liebe sicb senkt, so entsteht 
die höchste Verklärung des sittlichen Lebens in Amiith und göttliche 
Schönheit* (7, 393): Diese Äußerung klingt unmittelbar an eine Stelle 
aus der zwei Jahre früher entstandenen Rede rtiber das Verliältniß 
der bildenden Künste zur Natur« an: *Wenn Amiith, außerdem, daß 
sie die Verklärung des Naturgeistes ist, auch noch das bindende Mittel 
von sittlicher Güte und sinnlicher Erscheinung wird, so leuchtet von 
selbst ein, wie die Kunst von d e n  Richtungen her gegen sie als ihren 
Mittelpunkt wirken müsse. Diese Schönheit, welche aus der voll- 
kommenen Diirchdringung sittliclier Güte mit sinnliclier Anmuth 
hervorgeht, ergreift und entzückt uns, wo wir sie fmden, mit der 



Macht eines Wunders . .. Dwi Beschauenden überfdllt mit plötzlicher 
Klarheit die Erinnerung von der ~irspriinglichen Einheit des Wesens 
der Natur mit dem Wesen der Seele: die Gewißlieit, daß aller Gegen- 
satz iiur scheinbar, die Liebe das Band aller Wesen und reine Güte 
Grund und Inhalt der ganzen Schöpfung istu (7, 3 1  5). 

Diese Stelle enthält Formulieruiigen, die wie eine Übersetzuiig aus 
dein »)Pliaidros« ersclieinen. So cliarakterisiert Schelling die Wirkung 
der Schönlieit als ein Ergriffenwerden und Entzücktwerden des 
Menschen: ähnlich, wie sie Plato als 6xgioivbu~a~ov lind bpaupiuirarov 
kennzeiclmet (Pliaickos, zjod), und zwar dort, wo er eben diesen 
Eros, in dem dieWirkung der Schönheit beruht, als die dvapv~urs des 
öv.rw< 6v begreift (249~). 

2. Im Verständnis der nScliönheit« kommt Schelling mit Plato 
überein. Er kommt dagegen nicht mit ihm iiberein, ja, er nimmt (ohne 
daß er das ausspricht) sogar einen entgegengesetzten Standpunkt ein, in 
der Rolle, die für ilni in Bezug auf die Wahrheit die Kirnst spielt. Wenn 
wir auf diesen Unterschied zu Plato - nach der zunäclist bezeichneten 
Verwandtschaft - achten, wird sich die uns hier interessierende Frage, 
inwieweit die transzeiidental-philosophische Konzeption der Kunst 
aucli fiir Schellings späteres Dwiken Gültigkeit hat, um ein weiteres 
Moment verde~itlichen lassen. 

Man versteht das Moment des Unterschiedes (die Rolle der Kunst), 
wenn man bemerkt, inwiefern auch schon der Schönheit gegenüber 
bei dein neuzeitlichen Philosoplien eine Veränderung eingetreten ist. 
So groß die Ähnlichkeit im Begriff und auch in der (zwischen dem 
usinnlichenr und dem i>Übersinnliclien« vermittelnden) Funktion ist, 
so andersartig ist doch das Ge~uicht,  das einer derartigen Vermittlungs- 
fruiktion jetzt zukommt. Fiir Plato wie fiir Scheliing sind Schönheit 
undEros - in1 Bilde gesprocheii - die Brücke, um von der einen Seite 
(der des Scheins) a~if die andere Seite (der der Wahrheit) zu kommen. 
In dem geschichdiclien Augenblick jedoch, wo die Wahrheit als 
Selbstgewißlieit, das wahrhaft Seiende als Wille (als Selbstafiirma- 
tion) begriffen wird, verliert die eine, die »unwahre« Seite ihren ledig- 
lich negativcn Charakter. Denn ohne den Schein der Sinnlichkeit (der 
*Endlichkeit*) könnle das Obersinnliclie (das *Unendliche(c) nicht zu 
sich selbst kommen. Es könnte nicht sein, was es seinem Wesen nach 

vistu. Das absol~ite Selbstbewußtsein (die Absolutlieit des Absoluteil) 
kommt zustande nur durch den doppelten Akt von Sich-Verlieren im 
Endliclien und Sich-Wiedergewinnen, indem das Endliche als Schein 
durchscliaut wird. Mit dem erwälinten Bild zu sprechen: Wenn für 
Plato das W&e die eine (höhere) Seite ist, so ist für Scl~elling (wic für 
Hegel) das Wahre der Bezrrg zwisclien beiden Seiten. Für Plato ist die 
Brücke da, um von der einen auf die andere Seite zu kommen, für 
Schelling (und Hegel) ist die Kluft da uin der Brücke willen. Scliön- 
heit und Eros sind demnach für Schelling zwar ebenso wie für Plato 
Übergang (der Vorgang des ~Transzeudierens~~), aber dieser Vorgang 
des Übergehens, der A k t  des Transzendierens ist für Schelling (ähn- 
lich wie der Akt des ~Erinnenis* fiir Hegel) im Unterschied zu Plato 
selber schon das Wahre. 

Sclielling erörtert diesen Sachverhalt - ohne von der Kunst selbst 
zu sprechen - a~isdrücklicli an dem Unterschied von #Wesen<, 
»Grund« und uExistenza (des Wesens) in der Freilieitsscluift (vgl. oben 
S. 256-259). Wir weisen hier nur auf eine Stelle, an der Schelling sich 
eigens auf Plato brzielit. Es ist eine Anmerkuiig, in der Schelling 7.11 
der ~Unterscheidunga nzwisclien dem Existirenden und dem, was 
Grund von Existenz ist« (7, 373) sagt, daß das *berühmte pfi öv der 
Alten .. . so wie die Schöpfung aus Nichts [der Bibel] durch die obige 
Unterscheidung zuerst eine positive Bedeutung bekommen möchte« 
(a.a.0.). Seinem allgemeinsten Sinn nach läßt sich dieser Gedanke 
folgendermaßen erlä~itern: Was dem Menschen (der *Intelligenz«) als 
aAußenwelt« gegeniiber steht, ist als Außenwelt, als Objektivität, 
nicht-seiend, aber es ist die »Hülle« des Seienden. Dieser kommt eine 
positive Bedeutung zu, weil sie den Menschen - durch das Gefühl des 
Widerspruchs zwischen Freiheit und Notwendigkeit - nötigt, das walir- 
h f t  Seiende zu enthülleri, das bedeutet: seinen »Eigenwillen« zum 
uUniversalwillen« umzuwandeln, und damit - nicht im Sinne eines 
nachfolgenden Zieles, sondern irn Vollzug dieser Utnwandlung - die 
8Selbstaffirmationu des *Absoloten* zu veril~itteln. Diese Enthiilliing 
des Verhüllten besteht darin, daß die Hülle als Hülle erkannt wird, daß 
das Objektive (die Natur qua Produkt) als wechselnde Gestalt der 
bleibenden Subjektivität (der Nat~ir qua Produktivität) erfaßt wird 
und dergestalt das "Nicht-Seiende< f i r  die Intelligenz, statt bloßes 
Objekt zii sein, Spiegel wird. 



Schelliiig gebraucht dieses Bild vom .Spiegel« in einer Abhaiid- 
lung, die in dieZeit der Identitätspliilosophie gehört (»System derge- 
samten Philosophie und Naturpldosopliie insbesondere«, Würzburger 
Vorlesungen von 1804; § 41). Das Bild kann aber den genannten 
Grundgedanken seiner ganzen Pliilosophie erläutern. Schelling konnnt 
hier auf dieses Bild innerhalb eines Vergleichs, der selber wieder einen 
zentralen Satz dieser Abhandlungen verständlicli n~adien soll. Dieser 
Satz lautet: aDas concrete Ding ist ab solches, oder mit dem, wodurch 
es concret ist, bloßes Nichtseyn relativ auf das All, aber in eben diesein 
Nichtseyn zugleich nothwendiger Widerschein oder Reflex des All« 
(6, 1g7f.). Das darauf folgende Gleiclmis lautet: >Wie das Auge, in- 
dem es sich selbst im Widerscliein, z. B. im Spiegel erblickt, sich selbst 
setzt, sich selbst anscliaut, nur inwiefern es das Reflektirende - den 
Spiegel - als nichts für sich setzt, und wie es gleichsam Ein Akt des 
Auges ist, wodurch es sich selbst sieht, und das Reflektirende niclit 
sieht, es nicht setzt: so setzt oder schaut das All [die absolute Subjekti- 
vität] sich selbst, indem es das Besondere [die Objektivität] iiidit-setzt, 
nicht-schaut; beides ist Ein Akt in ilnn; das Niditsetzen des Beson- 
deren ist ein Schaueii, ein Setzen seiner selbst.. .« Sclieliing fügt hinzu: 
a.. . und dieß ist die ErMärimg vom höclisten Geheimniß der Philo- 
sophie, wie nämlich die ewige Substanz oder Gott durcli das Be- 
sondere oder die Erscheinung nicht modificirt ist, sondern nur sicli 
selbst schaut und selbst ist als die Eine unendliche Substa~zzu (6,198). Iiidem 
das uNiclit-Seiende« als solches aufgefaßt wird, indeni vom Spiegel- 
glas abgesehen wird, wird das gesehen, was es spiegelt, ist Selbst- 
Anschauung. Gerade dazu aber ist der Spiegel, ist das uGlas«, not- 
wendig. 

In dieser positiven Umdeutung des pfi av Platos liegt der Grund 
dafür, daß Schelluig die platonische Schönheits- und Eros-Erfahrung 
mit einer - im Unterschied zu Plato - ebenfalls positiven Deutung der 
Kunst (der piFinoiS) verbimden kann. Die künstlerische Nachahmung 
der Sinnenwelt, des ~Niclit-Seiendenu, ist niclit wie für Plato (im 
10. Buch der mPoliteia<<) nocli weniger wahr, noch weniger mit dem 
wahrhaft Seienden übereinstimmend (weil ein gemaltes Bett nicht 
einmal wie ein handwerklich verfertigtes brauchbar ist), sondern ge- 
rade >seiender« (mit dem wahrhaft Seienden niehr übereinstinunend), 
und zwar darum, weil die Absicht des Künstlers gar nicht die - mög- 

lichst *täiischender< - Naclialimiing irgendeiues Dmges (nach opti- 
schen, z. B. perspektivisclien, Gesetzen) ist 81, sondern weil er ein 
Ding so malt, daß ein Bild entsteht, d. h. daß es schön ist. Genauer noch 
müßte man in Schellings Sinne sagen: Wenn ich bloß auf das Bett 
achte, dann ist freilich das des Handwerkers tauglicher (und insofern 
walirer) als die Illusion auf den1 Bild. Wenn ich aber auf das Bild 
achte, dann bin ich - und zwar niclit durch die Erinnerung an das 
brauchbare Ding, sondern durch die Gegenwart des Bildes - dem 
Wahren noch näher als im praktischen Handeln (im nützlichen Um- 
gang mit den Dingen), weil ich darin für eine Weile dort bin, von 
woher und woraufzu das Ganze des Herstellens, Handelns und Er- 
kennen~ in der Polis oder der Gesellschaft k o m t  und sich bewegt. 

b) Die »liebliche Luget 

Mit der Einsicht in den Ziisammenhang der Funktion der Kunst im 
Transzendentalsystem mit Schellings späterem Denken ist jedoch 
noch nicht die Fragegeklärt, warum Schclliiig die Kunst so bald nach 
ihrer Einführung in die Philosophie aus ilver konstitutiven Funktion 
wieder eiitläßt, eiii Tatbestand, in dem das Ha~iptinotiv für die Ge- 
ringschätzung der »Organon«-These in der Schelling-Forschung zu 
sehen ist (s. die Einleitung zum ersten Band, C. rzf.). 

Zu dieser Frage ist zweierlei zu sagen. Das eiiie betrifft iuclit die 
Kunst speziell, sondern das Moment, in dem das eigentlich An- 
stößige der *Organon«-These licgt: die Bindung der Philosopliie an 
einen - von Haus aus - außerphilosophisclien Weltbezug des Men- 
schen. In dieser Hinsicht bedeutet die Abkehr von der Ktmst nur einen 
Wechsel des spezifischen ~Organonsu. Daß sich die Philosopliie bei 
Schelling überhaupt auf eine ~Offenbaruiig*, d. h. eine Erkenntnis- 
Quelle, die unabhängig von ihr selbst besteht, angewiesen fühlt, dieser 
allgemeirie Sacliverlult iu dein Bezug zwischen Philosopliie und I h s t  
bei Schelling, wird durch den Bezug der Philosophie zur heidni- 
sclien Mythologie und zur biblisch-cliristlichen Offeiibarung in der 
Spätpldosophie eigens - und zwar auf seinen Grund hin reflektiert - 
bestätigt. Das besagt, da8 die pldosophie-gescliichtliche Bedeutung 
der - in dem Bezug zum Ausdruck kommenden -Konfrontation zwi- 
schen Pldosophie ~ m d  Kunst als Zeichen &er (beginnenden) Krise 



der Metaphysik (wie dies in der Einleitung zu diesem Band, S. ~ z f . ,  
angedentet worden ist und in dem dort, Anm. 5 ,  genannten Aufsatz 
von W. Wieland, auch schon für Schelliigs Intention der Natur- 
philosophie aufgezeigt wurde) durch den Fortgang von Scliellings 
Denken nur noch unterstrichen wird. 

Danut ist jedoch - das ist das andere - noch nicht gesagt, warum 
die Ktrizst als aOrganon« der Philosophie so bald schon wieder aufge- 
geben wird. Im Iliiiblick auf das erste Moment können wir diese Frage 
so konkretisieren: Was unterscheidet innerhalb von Schelliigs Inter- 
esse an einem außerphilosopliisclien (»objektiven(<) Erkenntnisgrund 
die Kunst von uMythologie« und »Offenbarung«? 

Die Antwort darauf lautet: die Wirkungslosigkeit der Kunst in der 
Geschichte. Und dieser Mangel wiederum liat seinen Grund in der 
eigener1 Zeitlichkeit der Kunst. Das sei im Folgenden, und zwar an Hand 
der letzten Vorlesnng der &'hilosophisclien Einleitung in die Philo- 
sophie der Mytliologie oder Darstellung der rein rationalen Philo- 
sophie. (11, 553-572). erläutert. 

Mit der urein rationalen Philosophieu ist die anegative Pliilosophiex 
gemeint, im Unterschied zu der in der anderen Hälfte der *Philosophie 
der Mythologie« entwickelten npositiven Philosophie«. (Die »Pliilo- 
sophie der Offenbarungn ist ebenso unterteilt.) Die letzte (die 24.) 
Vorlesung dieser ersten Hälfte der aPliilosophie der Mythologie* be- 
zeichnet also den SchltrJ der »negativen« und damit den Übergang 2111 
npositiven Pliilosopliie«. Sclielling macht diesen Ubergang klar, indem 
er den höchsten Punkt, bis zu dem die negative Pliilosopliie gelangen 
kann, und zugleicli dessen Mangel bestimmt. Dieser Punkt wird ge- 
bildet von der umystischen Frömmigkeitn, der »ICunst« und der nratio- 
nalen Philosophie« selbst (11, 557f.). 

Diese drei Weisen mensclilichen Weltverlialtens sind für Schelling 
liier auf Grund eines genzeinsanzen Charakters von Bedeutung, näm- 
lich dem der »Contenzplation«. Auf Grnnd dieses Charakters bezeidmen 
sie -nach Sclielliiigs jetziger Ansicht - einen Wendepunkt im Ganzen 
der MensclJieitsgescliichte. Das Schema dieser Geschichte ist das heils- 
geschichtiiclie von Siinde und Erlösung, von »Abfall« (nämlich der 
Menschen von *Gott*) und Rückkehr zum Ursprung (dein ursprüng- 
lichen Verhälmis der Menschen zu *Gott"). Beide Momente, den ver- 
gangenen wie den künftigen, begreift Sclielling aus seiner, in der Frei- 

hcitssclirift begriindeten, I<onzeption des Seins als Wille (oder *Geist<<). 
Der >Abfall« ist der Wille in der Weise des Sich-selbst-Wollens des 
Menschen, des »Eigenwiüens« oder der »Selbstheit«; Urspr~~iig und 
Rückkehr zum Ursprung wären der Wille in der Weise, daß der 
Mensch nicht sich, sondern »Gott« will. Diese Verfassung bezeichnet 
Schelling als »Seele«. (#Seele« meint liier also nicht einen Gegensatz 
zuin »Geist«, sondern eine, und zwar die wahre, Weise des Geistes.) 
ZLI dieser Verfassung gelangt der Mensch durch die drei genannten 
Arten der »Contemplation«: die »inystisclie« Religion, die I h s t  und 
die Philosophie selbst. 

Dieses, hier zunächst rein tlieoretisch gekennzeichiete, Scliema liat 
seine ICraft nnd seinen eigentlichen Sinn in einer Intention, die im 
Begriff der uSeele« sclion anklingt: Das Schema von vergangenem 
»Abfalls und kiinftiger Rückkehr zum Urspr~mg ist die Interpretation 
einer unseligen Verfnsstrng der Gegeriwart. Und diese Interpretation wur- 
zelt in den1 der Not entsprechenden Bedürfnis, diesen gegenwärtigen 
Zustand zu verändern. 

Dann, wenn der #Geist< (oder *Wille<<) *Seele« ist, ist der Mensch 
nselig«. Dieser Sinn und Grniid von Scheilings Geschichtsschema 
komrnt hier unmittelbar zum Ausdrrick in der Iienn~eichnun~ des 
Zustawdij, z u  dem die drei Weisen der ~Contemplationa in Gegen- 
satz treten. Das ist nach Scheilings Ansicht die höchste, nämlich von 
dem Ganzen der Gesellschaft (dem »Gesclilechtc) ausgeübte, Form der 
Selbstbeliauptung des Menschen: der Staat, und das heißt fiir Sdiel- 
ling: die Konkretion der »Sittlichkeit«. Diese (geschiclitliche) Wirk- 
lichkeit mensclilichen Daseins, die »Ordnung des Handehse, sieht 
Sclielliig dadurch gekennzeichnet, daß in ihr *der Ernst des Gesetzesu 
herrscht, uweklier es zu keiner Freudigkeit der Existenz kommen läßta 

(11, 555f.). 
Wcnn nun dieser Gegensatz von Ernst und Freudigkeit als solcher, 

als Unseligkeit, erfahren wird, wenn der Mensch als Handelnder »den 
Druck des Gesetzes als einen ihm unüberwindlichen. d. h. als Fluch, 
empfindet«, *tritt ein Wendepunkt eins. uFiir das Ich nämlich ist die 
Möglichkeit da, . . . sich als Wirkendes aufzugeben, sich in sich selbst 
zurückzuzielien, sich seiner Selbstheit zu begeben. Indem es dieses 
thut, hat es keine andere Absicht, als der Unseligkeit des Handelns 
sich zu entziehen ... Mit diesem Schritt aus dem thätigen ins con- 



templative Leben tritt es aber zugleicla auf Gottes Seite hirtüber . . . und 
weil dieses Suchen iin Aufgeben der Selbstheit geschieht, durch die es 
sich von Gott geschieden hat, gelangt es dazu, mit dem Göttlichen 
selbst sicli wieder zu berühren. Der Geist nämlich, der sicli in sich 
selbst zurückzieht, gibt der Seele Raum, die Seele aber ist ihrer Natur 
nach das was Gott berühren kann.« rDas Eingehen des Ich ins con- 
templative Leben wird also zu einem Wiederfmden Gottes* (11, j 56f.). 

Daß uGottx hier niclit von einem theologischen Dogma her zu ver- 
stehen ist, sondern als Name für eine bestimmte menschliche Er- 
fahrung, lehrt die Kennzeichnung jenes aFluchsu, aus dem die genannte 
Wendung befreit: Der ,Fluch des Gesetzesu liegt darin, daß es den 
Menschen in seiner xhdividiialität« unbefriedigt Iäßt, daß es ihm nur 
als die Macht der #Gattung«, als ein ~Allgenieines und Unperson- 
licliesu entgegentritt (I I, 554). 

Damit ist der Gewinn der drei ~Contemplationsu-Weisen genannt. 
Worin liegt nun ilir Mangel? Er liegt darin, daß der Rückzug ins 
uInnere« nur eine Flucht aus dem Handeln, aber keine wirkliche Be- 
freiung vom Gesetz der »Gattung«, keine Beseitigung des Fhichs des 
Handelns ist. Schelliig erklärt: Der Mensch wermöchte« sich bei 
jener uBerülirung ~ n i t  Gott*, wie er sie in der nConteinplation« fmden 
kam, DZU beruhigen«, vwenn es beiriz beschaulichen Leben bleiben könnte« 
(11, 560). Und er fährt fort: »Aber eben die8 ist unmöglich. Das Auf- 
geben des Handelns läßt sicli niclit durchsetzen; es muß gehandelt 
werden. Sobald aber das uiätige Leben wieder eintritt, die Wirklich- 
keit ihr Recht wieder geltend macht«, kehrt »die vorige VerzweiEluiig« 
zurück. >Denn der Zwiespalt ist niclit aufgehoben« (a.a.0.). 

Das ist das Problem, dessen Losung Schelliig in der rMythologie<< 
und >Offenbarimg« ZLI fmden glaubt. Das Problem besteht in der 
Frage: wie bei der genannten Unaufhebbarkeit des Handelris deunoch 
dessen Unseligkeit aufz~heben ist. Wenn es nicht genügt, *Gott« durch 
die Abkehr vom Handeln zu ,>berühren*, dann besagt das, er muß in2 
Bereich des Handelns, d. h. in der Wirklichkeit der rGattunga, selbst, er 
miiß als nwirklicheua (11, 559) gefunden werden. Der Mensch kann das, 
was er im letzten Grunde sucht: die *Freudigkeit des Daseynss, nur zu 
erlangen hoffen, wenn er oden Gott in der Wirklichkeit hatu (11, 568). 
Dazu aber weist den Weg einerseits die heidnische Mythologie als 
der -wie Sclielling sie nun versteht - Ausdruck und Vollz~ig des ge- 

~~ ~. 

scliichtliclien Ereignisses des sAh£alls« der Mwiscliheit (der »Gattung*) 
von »Gott$ und die bibliscli-christliclie Offenbarung als die Ver- 
Iieißung einer künftigenRiickkchr der Menschheit zu »Gott« (die in der 
Gestalt des nMenschensolines« antizipiert ist). Außerdem ist zur Er- 
langung dieses Zieles noch ein Drittes notwendig: die Interpretation 
dieser beiden Ha~iptereignisse der Menschheitsgeschichte, als der Vor- 
aussetz~mg für die in dem zweiten Ereignis angekündigte Verände- 
rung, nämlich der Gegenwart den Grund des Unheils bewußt 211 

machen. Diese dritte, unmittelbar auf die beiden vorigen bezogene, 
Station meint Schelling mit der nphilosophisclien Religions, was selber 
wieder ein anderer Name für die »positive Philosophie« ist, die Philo- 
sophie des »Positiven«, d. 11. der Wirklichkeit der von den beiden 
großen Unheils- und Heils-Ereignissen bestimmten Menschheia- 
gescliichte. 

Von daher Iäßt sicli nun - ohne daß damit der unaufhebbare Mangel 
abgeschwächt würde - noch ein zweiter Gewinn der rcontemplativen« 
Daseinsweisen bemerken. Sie sind es doch, die überhaupt erst den 
*Fluch des Gesetzes<< in seinem wahren Ausmaß zum Bewußtsein brin- 
gen. Indem sie gerade nicht wirklich aus ihm befreien, indem, wie 
Schelling sagt, udie vorigeVerzweiflung zurückkehrt« (11, 560). stellt 
sich die »letzte Verzweifliingo ein (11, 566). Diese uletzteVerzweif1nngn 
besteht darin, daß das »Ichu ndie Eitelkeit des Daseyns, die es sich zu- 
gezogen ..., jetzt, nachdem es die Erkenmtniß Gottes wieder ge- 
schmeckt hatte, nur tim so tiefer empfinden ~nuß. Denn nun erkennt 
es erst die Kluft, welche zwischen ihin und Gott, erkennt, wie allem 
sittlichen Handeln der Abfall von Gott, das außer-Gott-Seyn zu 
Grunde liegt und es zweifelhaft macht, so daß keine Ruhe und kein 
Friede, ehe dieser Bruch versolmt ist, und ihm mit keiner Seligkeit 
geholfen, als mit der, welche ihn zugleich erlost« (11, 566). 

Die letzte, in dem Rückfall aus der uContemplation« ins Handeln- 
müssen bestehende und damit durcli die uContemplation« erst er- 
wirkte, VerzweiAung weist also auf den W e g  der wahren »Erlosnngn, 
nä~nlich der Veränderung der Gesellschaft. Die nCotiteinplationc 
selbst ist es, die den npraktischen Antrieh zur nUmkehru (11, 565) 
auslost, sie ist das vSignal zur Umkehrung« (11, 566). 

Der Iiocliste Punkt (die höchsten Inhalte) der nnegativen Philoso- 
phie~, die drei Weisen der aConteinplationu, stehen demnach selber 



schon iii einem unnlittelbaren Verhältnis zur "positiven Philosophie«: 
Sie üben hier, d. h. in einem bestinmlten Moment der GeschicJite, eine 
geschichtliche Funktion aus. Sie treten - was ScheKmg über die 
>rationale Pliilosophiee ausdrücklich anmerkt - »hier selbst als Mo- 
ment der Entwicklungn auf (11, 558, Amnerkung). Was Schelling 
damit in einem objektiven Sinn verstanden wissen will, das läßt sich 
jedenfalls von seiner eigenen Entwicklung sagen: Die iuwendung 
zur Kunst und später die zur Mystik waren keine Irrwege, sie stellen 
sicli - von dem Standpunkt der Spätphilosophie her betrachtet - nur 
als etwas anderes heraus, als was sie während ihrer Ausübung zu 
sein sclueneii: Sie waren nicht das Ziel selbst, sondern lediglich dessen 
*Signal«, und mußteii so gerade mit der Erfüllirng ihrer- geschichtlich- 
relativen - Funktion notwendig wieder verschwinden. 

Diese indirekte geschichtliche Funktion der ~Contemplationa als 
eines uSignals zur Umkehrung«, insbesondere - um uns jetzt wieder 
darauf zu beschränke11 - der Kunst als einer Weise der ncontempla- 
tions, ist aber nur die Kehrseite ihrer tatsächlichen geschichtlichen Wir- 
kungslosigkeit. Dieser Sachverhalt, d& die Kunst nicht in die Ge- 
schichte eingreift, in Scliellings Denkweise gesagt: nicht die Mensch- 
heit als Ganzes (die Gesellschaft) mit »Gott« in Berührung bringt, das 
gründet darin, daß sie selber immer nur für Augenblicke ~uirklich ist. 
Der Grund ihrer geschichtlichen Wirkungslosigkeit ist ihr Mangel an 
Dauer82. (Wenn man die vielberufene ~Zeitlosigkeitn, das #Über- 
dauern~ und »Überstehen« der Vergänglicl$eit, s~~clit, dann taugt 
dazu ein Stück Plasticfolie oder eine mathen~atische Formel besser als 
die Kunst. Da5 uns dieÄgineten *gegenwärtiger« sind als die Perser- 
kriege, kann man als ~U~iverweslichkeitu der Kunst bezeichnen, mit 
UnvergängliclJreit hat es nichts zu tun; es hat nichts mit Zeitlosigkeit 
zu tun.) 

Die Wirkungslosigkeit der Kiinst in der Geschichte griindet in ihrer 
eigenen Zeitlichkeit. Dieser Grundzug macht unter dem Blickwinkel 
des modernen Wirklic1J;eits-Maßstabs den uSchein«-Charakter der 
Kunst aus. 

Der Grund, d& Schelling die Kirnst im Verlauf seines Denkens in 
demselben Moment wieder vcrlasseii mußte, wo sie zum *Organon 
und Dokuments d e ~  Pldosoplue geworden war, besteht in dem 
Gegensatz zwischen dem eigenen Augenblickscharakter der Kunst 

und der Tendenz zur ~Unabhängigkeit von der Zeit« im Willen als 
dem ~Urseyn.. 

Dieser hier, ans Scliellings Spätpliilosophie, erläuterte Sachverhalt 
sei zum Schluß noch durch einen Blick auf den zweiten Teil voti 
Goethes uFaust« illustriert. Die Begegnung der Philosophie mit der 
Kunst bei Schelling läßt sicli nut der Begegnung zwischen Faust und 
Helena vergleichen. 

Zwar ist Faust schon mit dem Ubergang vom ersten zum zweiten 
Teil aus der ukleinenci in die agroße Weltu, d. h. in das Feld der Ge- 
schichte (das Handeln der uGattimg«) übergetreten. In der schemati- 
schen ilbersicht vom 11. April 1800 (vgl. die uGesamtausgabea von 
Goethes »Faust« im Insel-Verlag, 1941, S. 501) charakterisiert Goethe 
den Unterschied zwischen dem ersten und dem zweiten Teil durch die 
Formel: Sebensgenuß der Person von außen gesucht: in der Dumpf- 
heit Leidenschaft: erster Teil. Tatengenuß von außen und Genuß mit 
Bewußtsein, Schönheit: zweiter Teilu (Artemis-Ausgabe, Band 3, 

s. 541). 
Innerhalb des. zweiten Teils besteht aber zwischen deii Unter- 

nehmungen am uICaiserhof« lind dem ~Tatengenußu an der Meeres- 
küste ein Gegensatz, der sich auchschon in demfrühenPlan aiisspricht. 
Goetlie sagt un Fortgang des Schemas: aSchöyfungsgenuß von innen*. 
Stehen sich also in einer Hinsicht erster und zweiter Teil durch den 
Gegensatz von sLebensgenuß« und >jTatengentd« gegenüber, so steht 
in einer anderen Hinsicht der erste Teil zusammen mit dem Anfang des 
zweiten dem Schluß des zweiten gegenüber, nämlich durch den 
Gegensatz zwischen Suche nach Genuß uvon außenn einerseits und 
einem uSchöpfungsgenuß von innen* andererseits. Zwischen diesen 
beiden Seiten steht der xGeniiß mit Bewußtseinr: die *Schönheit«. 

Erst nachdem Faust in Griechenland war und der ~scliönsteu aller 
Frauen« leibhaftig begegnet war, erwaclit sein Wille, nut den Elemen- 
ten zu kämpfen und neues Land zu erringen. Irn Anblick der Meeres- 
hrandung entsteht ihm nach der Begegnung mit Helena der Gedanke 
an ein solches »köstliches Genießen« (V. rozzX), das gerade das genaue 
Gegenteil ästhetischer Beschauliclilreit ist: 

D D ~  herrschet Well a d  Welle kraftbegeistet, 
! Zieht sich zurück, lind es ist niclits geleistet! 



Was zur Verzweiflung inich beärigstigen könnte: 
Zwecklose Kraft unbändiger Elemente! 
Da wagt mein Geist sich selbst zu überfliegen; 
Hier möclit ich kämpfen, dies n~öcht ich besicgen! 

(V. 10216-1ozz1) 

(Mephisto erkennt, warum Faust jetzt von »Großem angezogena 
wird [V. 101341: uMan merkts: du kommst von Heroinen!< [V. 
101861.) 

Was sicli gewandelt liat, ist dies, daß Faust den höchster1 Augen- 
blick nicht mehr in einem Selbstgenuß sucht. Zwar bleibt er bis zu 
seinem Lebensende dem titaniscli-prometheisclim Gesetz seines An- 
fangs treii. Aber jetzt erst, nach der Begegnung mit der Schönheit, ist 
an den Tag gelangt, was bislang verdunkelt war: daß seine A n  des 
rGenießense nur in eiiiem Schöpfungsgenuß bestehen kann. 

Das im großen wie im bedenklichen, im erfolgreichen wie im ver- 
blendeten Sinn imperiale und soziale Wirken Fausts erneuert auf der 
>Erde«, in der geschichtlichen Wirklicl&eit, das erste Zeichen seines 
Bundes mit Helena, die - so sclmell Iiimmelaiigestiegene - aPoesie« 
(V. 9863). Nach dem Entschwinden Heleuas ist Faust, so wie ihn die 
Wolken an ihre Gestalt erinnern, der »große Sinn« der »8üchtgen 
Tage« geblieben (V. 10054). 

In der Flüclitigkeit der glänzenden Tage selbst bestätigt sich das 
Gefühl, in dem Faust schon Helenas Ersclieinen begrüßte: »es ist ein 
Tranmu (V. 9414). Aber dieser »Traum« war ein in der zur Schönheit 
gehörigen Liebe bestelieiider rAugenblick« des aDaseins« (V. 9418). 
Im Rückblick, auf seine Vergänglichkeit hin gesehen, gilt von Fausts 
Begegnung mit Helena dasselbe, was diese von den alten Mythen 
sagt: ~Liebliclie Lüge / Glaiibliaftiger als Wahrheits (V. 964zf.). Das 
letzte Wort über diese Begegnung ist also das nalte Worts: ndaß Glück 
und Schönheit dauerhaft sicli nicht vereint« (V. 9939f.). 

Dieses Wort über die Scliöiiheit scheint mit ihrer Vergängliclikeit 
aiich ihre Fragwürdigkeit zu besiegeln. Was allenfalls bleibt, ist die 
indirekte Wirkung auf den vermeintlicli wahren Zweck des Menschen, 
sich die Erde untertan zu machen. 

Doch jenes letzte Wort iiher die Schönheit verändert seine Bedeu- 
tung im Licht des letzten Bildes, in dein diese Dichtung die geschiclit- 

liclic Wirksaniki-it des Mcnsclicii selber zeigt. Das Geräusch der 
Arbeit, an dem sich die Vision neuer Kinme und besserer Ordnungen 
entzündet, stammt von den Spaten der Lemuren. Dem Scheincharak- 
ter der Schönheit stellt nicht die Wahrheit, sondern der eigene Schein- 
charakter der Wirklichkeit (des Willens) gegenüber. 

Die Etitfernung vom Transzendentalsystem und dessen Verbindung 
mit der Kunst war für Schelliig unvermeidlicli. Philosopliiegeschiclit- 
lich besitzt - wie dies Walter Schutz gezeigt hat - das spätere Den- 
ken die Bedeutung einer an die Schwelle der Selbstüberwindung 
führenden Selbstvollend~ing des Deutschen Idealismi~s und damit der 
abendländischen Metaphysik. in dieser uVollendungu kommt das 
Fundament des ganzen Deutschen Idealismus erst ans Licht. Doch 
diese Selbsterkenntnis besagt, wie sehr auch das Erkannte als solches 
Vergangenheit geworden ist, nicht, daß es damit auch widerlegt worden 
wäre. Die Iiurzfristigkeit der G~ündun~staten, der uwissenschafts- 
lehre«, der ~Pliänonienologie des Geistes* oder des udazwischen« 
stehenden Transzendmtalsystems, und damit Schellings Konzeption 
der Kunst um 1800, gehört vielmehr zu deren eigener Wahrheit. 

Eine andere Frage ist die, wie in der Zeit nach dem >>Idealismus« und 
der uklassischena Dichtung und Musik um 1800 gerade auf dem 
während dieser Zeit - nrit der einzigen Ausnahme Goyas - brach- 
liegenden Feld der bildcndeiz Kunst eine neue Blüte in Gestalt der 
Ganzösisclien Malerei des 19. Jahrhunderts entstehen konnte. Auch 
dazu kann die Beschäftigting mit Schelliiig eine Hilfe bieten, nämlich 
durch dieEinsicht in die geschichtlicheEigenart dcs neiien, genetischen 
Begriffs der Natur, die - wie das als erster der nut Scliellinig gleich- 
altrige englische Maler Constable in der ICunst verwirklicht hatsS - 
nun an die Stelle der ~Mytliologieu trat. 





iii einer umfasseiidci~ Auswertung aller Zeugnisse H. Fuhrmanr dar 
(Sdieliiiig; Briefe und Dokumente, Band I, 1962, S. 451-583, besonders 
S. 526-532: über die erste Zeit nach dem Erscheinen der Phänomeno- 
logie). Oberzeugend erscheint mir der Nachweis, daß Hege1 mit der 
Plüiioriienologie-Vorede zunächst mehr die damalige Schelling- 
uScliulc« treffen wollte und nach dem Erscheinen seines Werkes noch in 
ehrlicher Hoffiung an Schelling schrieb: »In der Vorrede wirst Du nicht 
fmden, daß icb der Plattheit, die besonders mit Deinen Formen soviel 
Uiifug und Deine Wissenschaft zu einem leeren Formalismus herab- 
treibt, zu viel getan habe . . . f i~ ige i l s  braudie ich Dir nicht zu sagen, 
wenn Du einige Seiten des Ganze11 billigst, dies mir mehr gilt, als wenn 
andre mit dem Ganzen zufrieden oder unzufrieden sind. So wie idi auch 
iiiemaiid wtate, von dem ich diese Schrift lieber ins Publikum einge- 
führt und mir selbst ein Urteil darüber gegeben werden whschcn 
könnte« (a.a.0. S. 527). Erst ein Zusammentreffen von Mißverständ- 
nissen auf beidcn Seiten und zugleicb richtigem Gespür für den Füh- 
ningswechsel in der Philosophie hat nach Fuhrmans die (allrnililiclie) 
Entfremdung herbeigeführt. 

4 Die historische Sonderstellut~g von Sdicllings Philosophie der Kunst 
ebenso wie der gleichzeitigen »nklassischenn deutschen Dichtung und 
europäischen Musik hatte ich zwar von Aiifatig an im Auge; sie ist mir 
in ihrer Bedeutung aber erst während einer Überarbeitung des Manu- 
skripts zum 11. Band (das beim Erscheinen des I. Bandes im wesentlichen 
abgesdilossen war) klar geworden. Das veratilaßte mich zu einer Er- 
weiterung der Mittelteile und verzögerte die Veröffentlichung dieses 
Bandes. 

Wesentliche Einsicht und Bestätiguiig verdanke ich iii diesem Zu- 
sain~ne~~l~ang Hinweisen auf die historisch Sonderstellung der »Winicr 
Klassik« der Musik durch meinen Freund Arnold Feil und Schriften von 
Tl~rnryliulor Georgiadrs. 

Vgl. von Arnold Feil: Studien zu Sdiuberts Rhythmik, 1966, besan- 
dcrs die Partien über den »Wiener klassischen Satzt, C .  23-29, 111-116, 
und die »klassischeii« Elemcnte bei Schubert, S. 88-111. Als durch- 
gängiges Merkmal der Musik Haydns, Mozarts und Beethovens und in 
gewissem Siiiii auch nach Sdiuberts stellt A. Feil den bewußten Ge- 
braucli und die konstitutive Bedeutung eines Widerspruchs von »Satzbau 
und Takt« (S. 109) heraiis. S. auch die beiden Vorträge: »Was ist neu an 
der i~euen Musik?<, vom 17. Jai~nxr und vom 31. Januar 1967 in1 
Deutschlandfunk. 

Von Thr. Georgiades s.: Musik und Sprache, 1954. die Kapitel 11, 12 

uid 13; den Festvortrag vor der Bayerisdien Akademie der Wissen- 
sdiaftai von 1965: »Das rnusikalisclie Theater« (im Verlag der Akademie) 
undjetzt das Werk: Schubert, Musik und Lyrik, 1967, besonders S. 39f. 

und den ganzen Abschnitt iiber »Die Struktur der Musik Schubertss 
(S. 97-193) Diese Strnktur bcgreift Georgiades aus ciner eigennunliche~i 
Zwischenstellung mischen der Wiener Klassik und der mit dcn soge- 
nannten Vorkl*ssiien~ um 1750 beginnenden, unterschwellig und unbe- 
riilnt von den Klassikern - bei Komponisteri wie Hummel, Kreutzer, 
Zelter oder Löwe - sich fortsetzenden uid mit der Romantik Webers und 
Schumaims lierrschcnd werdaideii Ausdrucksmusik. (Eine systernatiscbc 
Darstellung über den Wiener klassischen Satz hat Georgiades - in dem 
Festvortrag S. 19, in dem Sdiiibertbuch S. 12 -angekündigt.) Das Fazit 
seiner Analysen der Wiener Klassik formuliert Georgiades in dein Schu- 
bert-Buch, S. 40: »Wir stellen also fest - und das ist von großer Tragweite 
für das Begreifen der Musikgeschichte - daß die musikdischeii Ereignisse 
in Wien von 1781 (dcm Jahre, da sich Mozart dort niederließ und Haydn 
seine sogeiiannten Russischen Quartette, op. 33, komponierte, die mit 
Rcdit als der Auftakt der nuunehr reifen Wieiier klassischen Musik an- 
gesehen werden) bis 1828 für sich stehen, daß die Wieiier Klassiker - und 
auch Sdiubert -keile Schule gebildet haben. Jene Musik taucht ebenso 
plötzlicli auf wie sie mit Beetlioveiis und Sdiuberts Tod abbricht. Denn 
bei den deutschen Romantikern fndet sie keine Nachfolge: diese sind 
nicht aus der Wiener klassischen Werkstatt hervorgegaiigai; ein Lehrer- 
Schüler-Verhältriis war nicht vorhanden.« Und S. 127: »Das die Wiener 
Klassiker Verbindende trennt sie zugleich vaii allen anderen Musikern, 
den zeitgenössischen, den ihnen unmittelbar vorausgeheiiden, oder den 
auf sie folgenden. Haydn, Mozart und Beethoven sind weder von einer 
>Schule< ableitbar - etwa der der sogenannten Vorklassiker - iioch haben 
sie eine Fortsetzung gefunden. Sic bilden eine Insel.« 

; Scliellings Gedanken von der ~Unuordenklirhlreit des Wissensa hat Waltcr 
Schlrlz in seinem grundlegenden Werk: nDie Vollendung des deutschen 
Idealismus in der Spätphilosophie Scliellings«, 1955, lierausgestcllt. (Vgl. 
auch: W. Scliulz, Das Verhäln~is des späten Schelling zu Hegcl, Schel- 
lings Spekulation über den Satz, in: Zeitschrift fiir pliilosophische 
Forschung 8, 1954, S. 336-352.) 

Zu der im I. Band versuchten Erläutcruig der Legitimität von Schd- 
lings Interesse ati der Kunst sei hier auf eine - nach dem Erscheuien des 
I. Bandes veröffentlichte - Untersuchung über die Legitiniitit von 
SchellLigs Interesse an der Natur verwiesen: WofJ&zng Wieland, Die An- 
fänge der Philosopliie Schellings und die Frage nach dcr Natur, in: 
N a m  uud Gescluchte, Kar1 Löwith zum 70. Geburtstag, 1968, S. 406- 
440, Wielielaiid erklärt das Entstehen von Schellings Namrphilosophie aus 
einer »Selbstkritik der Philosophie« (S. 437). Die Abhandluig, die mir, 
gegeniiber der - uotz den Arbeitcn von Szilasi (vgl. Band I, Anm. 4) - 
noch immer herrschenden ramantisch-»spekulativen« Vorstellung von 
Schellings Naturphilosophie, eiiie Wende zu versprechen scheiiit, schließt 



mit der Fe~tstelluiig: rEr wird bemerke~~swert bleiben, daß Sdi~llings 
Zuwendung zur Welt der Natur ihrer Intention nach keinen Rüdcfall 
in einen längst abgetanen philosophisclien Dogmatismus bedeutet, son- 

6 Vgl. W. Bröcker, Hegels Philosophie der Kunstgeschichte, in: Bröcker, 
Auscinaiidersetzungen mit Hegd, 1965. S. 33-57; und D .  Jahnig, Hege1 
und dic These vom >Verlust der Mitte<, in: Spengler-Studien, Festgabe 
fiir Manfred Schröter, 1965, S. 147-176. 

7 Eine in Umfang u id  Niveau den Forschungen zu Hegels und Kants 
Ästhetik vcrgleichhare Litcrafur zur Ästhetik Schellings gibt es in Deutsch- 
land nicht. (Nähere Angaben zu den folgenden Hinweisen: in der 
Sdielliiig-Bibliographie von Guido Schneeberger, 1954.) 

Aus der Steren Literatur sei verwiesen: auf die Sclielling-Abschnitte 
in den ersten Werken zur Gescliidite der Ästhetik von Lotze (1868). 
Schaler (1874, E.  v .  Hartmann (1886), H Cohcn (in seinem Werk über 
Kants Ästhetik von 1889) und in R .  Haymr ~Romantisdier Schule« 
(I. Aufl. 1870); s o d m  auf die - außer dem bis licute umfarsendsteii 
Wcrk Zimmermanns ausnahmslos aus Dissertationen zwischen 1907 und 
I940 bestehenden - selbständigen Referate über Scliellings Ästhetik: 
Rudolf Zimmermann (1875), Max Adam (1907), Chaim Nuta Briistiger 
( IP I~ ) ,  Brate Berwin (1913), Margnrete F~thrmnnn (1923), Hildegard Schra- 
der (1933). Jean Gibeiin (Paris 1934) und Margit A t z  (1940) (über eine 
Reihe von Spezialreferaten zur Poetik und Musiktheorie Schellings aus 
dem gleichen Zeitraum s. Schneeberger) ; weiter auf die Diskussion über 
das i>Systemprogramm« von 1796 in den zwanziger Jahren (Biblio- 
graphie: Große Stnttgarter Hölderlin-Ausgabe, Band 4, S. 425f.), b e  
sonders die Beiträge von Franz Rorenzweig und Ludtuig Shaujl; und 
schließlich auf die historischen Darstellungen von Adolf Alltuohn, Der 
Mythos bei Schelling (Kantstudien, Ergäiizungshefte 61, 1927) und 
Hinrich Knitternieyer, Scheiiiiig und die romitische Schule (1928). -Eine 
ausdrückliche Würdigung des Kustbegriffs in Sdiellings Tranrzenden- 
talryrtem findet sich in dem Aufsatz von Oskar Becker: ,>Von der Hin- 
fälligkeit des Schönen und der Abenteuedichkeit des Kiiiistlers« von 1929 
(jetzt in: 0. Becker, Dasein und Dawesen, 1963, S. 11-40; die darin ge- 
äußerten Gedanken iiber da, »Kiuistler« sind neu aufgenommen worden 
in einem Aufsatz von 1958, a.a.O., S. 103-126, hes. S. 11%-116); vgl. 
unten M. 82. 

Seit etwa dreißig Jahren gibt es iin deutschen Sprachbereich kaum 
noch Zeichen einer Beschäftigung mit Schellings Ästhetik. Ausnahmen 
sind der katholische Tlieologe H. U. von Balthasar, der in seiner monu- 
mentalen und - in dem Verlassen neuzeitlicher Maßstäbe - revolutionä- 
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reii Ästhetik Schclling als »I<airos eher  >ästhetischen Theologie<« zu- 
gleicl~ würdigt und kritisiert (von Balthasar, Herrlichkeit. Eine theolo- 
gische Ästhetik, Band 111, Teil I, 1965, S. 889-904; s. an& den Scbel- 
ling-Abschnitt in von Balthasars ~Prometheus, Studien zur Geschichte 
des deutschen Idealismus«, 1947, S. zoq-=SI, besonders S. irrf.: über 
den ästhetischenEnthusiasm~~s) ;und derKunsthistoriker LorenzDittntann: 
Schellings Philosophie der bildenden Kunst, in: Kunstgeschichte und 
Kunsttlieorie im 19. lahrhundert, 1963 (Probleme der Kunstwissen- 

der Ktuist, 1959 (vgl. Band I, Anin. 3), S. 147-165, u id  Arnold Berg- 
sträsrer im Nachwort zu seiner Ausgabe von Schellings Rede &her das 
Verhältnis der bildenden Künste zur Natur« im Sdiiller-National- 
Museum Marbach, 1954. 

Anders steht es in Italien. Nach einer älteren Arbeit von A .  Faggi, 
Scheliing e la filosafia ddl'arte, Modena 1909, ist hier gerade in den drei 
letzten Jahrzelinten ein wachsendes Interesse an Schellings Ästhetik zu 
bemerken: N. Petruzzellis, L'estetica dell'idealismo, Padova 1942 (Schel- 
liiig: S. 96-160) ; A. Alioffn, L'estetica di Kaiit e degli idealisti romntici, 
Roma 1950 (Schelling: S. 169-z37), C. Semerari, Interpretazione di 
Schelling, Napoli 1958 (zur Kunstpliilasophie: S. 164-173). Rorario 
Arsunto, Estctica dell'identiti, Lettura della uFilosofia del19arte« di Schel- 
ling, Crbiiio i.,o>. . i .r i . ,  Lc ~ ~ l a z i t ~ n i  Ir1 arrc C rilur<>ri~ i i i lh  Pl"l.>sophic 
Jcr K.uist rli S:Ii:ll;iic iicllc ,\'drl;>ii!iec~i uber <lic h,rli;tik, di Hczcl. - .  
in: Hegel-Jahrbuch 1965, S. 84-121. (Von L. Pareysonr Werk ~L'estetica 
dell'idealismo Tedescoe ist mir bis jetzt nur der I. Band: uI<ant, Schiller, 
Fichte«, 1960, b h t  geworden.) 

8 Zuin Begriff des »Genier« im 18. Jahrhundert: O f t o  Schlapp, Katits Lehre 
vom Genie und die Entstehung der >Kritik der Urteilskraft«, 1901, be- 
sonders das Kapitel: »Die Lehre vom Gcnie und die Ästhetik von 1775 
bis 1790"; ferner: Heinrich von Stein, Die Entstehung der neueren Ästhe- 
tik, 1886; Aped Baeumler, Kants Kritik der Urteilskraft, Bald I: Das 
Irrationalitätspyohlcm in der Ästhetik und Logik des 18. Jahrhunderts bis 
zur Kritik der Urteilskraft, 1923 ;Ernst Cassirer, Die Philosophie der Auf- 
klärung, 1932, 7. Kapitel: Die Grundprobleme der Ästhetik (S. 368- 
48%); Bernhard Kna~ir, Das Künsderideal des Klassizismus und der 
Romantik, 1925. (Hier nicht mehr berücksichtigt: Giorgio Tonelli, Kant's 
Early Thcory of Gcnius, 177WI779. in: Journal of the History of Philo- 
s o p h ~  4, 1966, S. 109-131, 209-224.) 

Vor Kant, durch ihn und neben ihm waren in Deutschland besonders 
die Schriften von Young und Gerard für die Ausprägung des Genie- 
Begriffs von Bedeutung. Edward Youngs rconjectures on Original Com- 
positions von 1759 erschienen bereits im folgenden Jahr in deutscher 



Obcrsctzuig, unter deiii Titel »Gedaiikcri über die Origiiialwcrke« (Neu- 
ausaabe in der Reihe >>Kleine Texte für theoloaische u ~ d  ~hiloloeische - 
Vorlesungen«, hrsg. von Kurt Jahii, 1910). Youngs Schrift richtet sich 
in der Hauptsache gegcii den Nacliahiiiungsbegriff in der Ästhetik. Zu- 
sammen init dein Maßstab der »Originalität« stellt er den - dann von 
liant aufgcnoiiinienrn - Gedankcn einer »Gunst der Natur« heraus (Neu- 
ausgabe S. 14). R. Welleck sagt in seiner »Geschichte der Literaturkritik 
1750-18jo<i: »Genie, das einmal wenig mehr bedeutete als ingrnium, 
große Begabung oder Talent, erhält durch Young wieder seine antike 
Nebenbedeutung religiöser Inspiration u i d  iibernatürlicher Magie« 
(S. 119). -Na& Gcrardr »Essay on Geiiiust von 1774 (dcutsch 1776) liegt 
das Wesciitliclie des Genics in der i>Imagination«, die selber wieder iin 
rEntliusiasmusn als einein »Getriebensein<< von höheren Kräften<< wur- 
zelt, und dein daraus falgeiideii - aii Horner und Sophokles demoiistrier- 
teil - Vermögen, Gesetze (der Icunst) zu scha#en. 

g Iin Anschluß an die Erklärung der ~Naturhaftigkeit* des Genies bemerkt 
Kant (Kritik der Urteilskraft 5 46): i>... daher denn auch vermutlich das 
Wort Genie von geiiius, dem eigentümlichen, einem Menschen bei der 
Geburt mitgegebenen scliützendeii und leitenden Geist . . . abgeleitet ist« 
(2. urid 3. Auflage S. 182). 

10 Ein Beispiel für die Ignoi-ierung diese1 Frage liefert der I. Tcil von H. G. 
Gadamerr »Wahrheit u i d  Methode*. Der klasririhe Geniebegriff wird 
hier -als »idealistisch-roma~~tischer« - nivelliert zu einem Entwicklungs- 
glied innerhalb des Prozesses der nsubjektivierung der Ästhetik«. 

Einleuchtend zeigt Gadaincr, daß der mit Kaiit anhebende Wandel im 
Verstätidais des Sdiöneii: von der (dem Menschen vorgegebenen) 
»Natur« zu der (vom Menschen selbst geschaffenen) uI<utista, konse- 
quent bei dem nioderiien »Erlebnire-Begriff endet. »I<ants wesentlidies 
Anliegen, eine autonoiiie, vom Maßstab des Begriffs befreite Grund- 
legung der Ästhetik zu leisten und die Frage nach der Wahrheit im Be- 
reiche der Kunst überhaupt nicht zu stellen, sondern das ästhetische Urteil 
auf das subjektive Apriori des Lebensgefühls, die Harmonie unseres Ver- 
mögens zur >Erkenntnis überhaupt< zu begründen, die das gemeinsame 
Wesen von Geschiiiack undErkenntnis überliaupt ausmacht, (kam) dein 
Irrationalisnius und dem Geniekdt des 19. Jahrhunderts entgegen« (S. 56). 
Das Aufkomme11 der Erlebnis-Ästhetik bedeirtet ein Untergehen des 
Wahrheitsaiispruchs des Schönen. 

Diese Verscliiebung »der Grundlagen der Ästhetik« (S. 5s) hat nun 
nach Gadamer in »Fichte und Scbellinga (S. 54) ihre eigentlichen Ur- 
heber. Durch sie iiäinlich sei (und zwar sowohl im Anschluß an Kant: 
im Gedanken der transzeiidentalen Einbildungskraft, als auch »im Unter- 
schied zu Kantu: iii der Akzentversdiiebung vom >>Geschmack« zum 
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uGciiie«) der »Standpurikt der Kunst als cincr bewußtlos genialen Produk- 
tion allumiassendn geworden. »Das moralische Interesse am Schönen der 
Natur, das Kant so enthusiastisch geschildert hatte, tritt nun hmter der 
Sclbstbegegtiung des Menschen in den Werken dcr Kunst zurück* 
(S. 54f.). Damit wird die iin spiiteren 18. Jahrhundert einsetzende, im 
späteren 19. Jahrhundert kulniinierende Subjektivierung-Tendeiiz, der 
Wcg von Kaiit zu Diltlicy, als ein geradliniger Prozeß erklärt, in dein 
»Fichte und Schelluig« (an der folgenden Stelle wird nur noch Fichte 
genannt) dadurch, daß sie »den Standpiirikt des Gaiies u i d  der genialen 
Produktion zu einem universalen Standpunkt erliobeni, hatten, dni Em- 
scheiduiigspuikt darstellen. inIm 19. Jahrhundert [stieg] der Geniebegriff 
zu einem universalen Wertbeeriff auf und erfuhr - in eins mit dem B e  
griff des Scliöpferischen - eine wahre Apotlieosc. Es war der roniantisch- 
idealistische &griff der unbcwußten PGduktion, der diese Entwicklung 
u u e  und durch Scliovenhauer und die Philosovhie des Unhewußten 
eine ungeheure Breitenwirkung gewann« (S. 57). 

Die Suspendiemirng der Wahrhuitransprurhs in der Erlebnirärthetik (dieser 
grundsätzlich überzeugende Gedanke, durch den der I. Teil von #Wahr- 
heit und Methode* ntit dem Thema des ganzen Werkes zusarnmnihängt) 
wird nach Gadamer also im späteren 18. Jahrlruiidert lediglich vorbc- 
reitet, im Verlauf des 19. Jahrhunderts nur noch uriiversalisiert, fundiert 
dagegen durch den Gaiie-Begriff »Fichtes urid Schellings«. Ausschlag- 
gebend ist für diese Einordnung des Idealisinus in den übergreifenden 
Subjektivierungsprozeß dic Annahme, daß der Befdfdes >Genies« seit 
Kant (seit den Engländeni und dem »Strrrm und Drang«) im wcseiit- 
lichen von konstanter Bedeutung geblieben sei, riänilich als der Name für 
die uunbewuJte Produktions, und die Veränderungen im Verlauf des 
Prozesses lediglich iiiiierhalb dcr Reichweite dies; Begriffs: als Ver- 
laeerune von einer Rand- und A~tsnahmeerscheinune (wie bei Kant) zuni - .  
universalen Wertmaßst~b, zu suchen seien. Die Möglichkeit, daß sich im 
Namen des »Genies« und innerhalb dcr (für eine I i i t ik  der Herma~eutik 
des 19. Iahrhu~derts unahsehhar verdieiistlich iiitervretiertenl historischen ."  
Efltwirklung an eben jenem Knotenpunkt einegege~sfrrbige Eifahruiig und 
Wirklichkeit "on K u s t  erhoben haben könnte, wird nidit erwogeii. 

11 Aus der Literatur zur Geschidite der Deutungen und Sellistde~itungen <irr 
uKünrtlerre sei lucr - im Hinblick auf das zweite Kapitel im Ganzen - aui 

Neue Heidelberger Jahrbücher 1924, jetzt in: B. Schweitzer, Ausge- 
wählte Schriftcn, Band I, 1963 (ergänzend dazu: vorn gleichen Autor, 
Xenokrates von Atheii, und Zum antiken Künstlerbild, ebenfalls in den 
Ausgewählten Scluiften, Band I, und Fritz Wehdi, Die antike Icunst- 
theorie und das Schöpferische, in: Museum Helveticuin 14, 19~7,39-47); 



2. Emd und Otto Kurz, Die Legende  von^ Künstier. Ein geschiiclit- 
lichcr Versuch, 1934. (Das Werk von R. und W.  Wittkower, Born 
under Saturn, The Character and Conduct of Artists. A Documented 
History froin Atitiquity to theFreiichRcvolution, London 1963, deutsch: 
Künstler, Außenseiter der Gesellschaft, 1967, ist von vo!wicgend 
psychiatrischem Interesse.) 

12 Als >Aussage« eines Künstlers unserer Zeit stehe hier eine Äußerung von 
GrorgcrBraque: »... C'est une Sorte de fatalite qui conduit, ni art, a des 
dicisions valables. Pour Ic reste, pour tout ce que nous ne sentoiis pas 
s'iniposer avec une puissance irr6sistible, irrüutable et qui engage 
I'adhision de tout l'etre, sans possibilit6 de discussion, il nc peur y avoir 
que promesse de ratage et de destruction. Que nous exprimions de la 
~e~eriite par consequent, ou au contraire de l'inquidude, cela se passe L 
notre insu .. .« (Aus: Caluers #Art, 14, 1939, S. 65). »...Eine schicksals- 
hafte Macht führt iii der Kunst zu gültigen Eiitschlüssen. Alles andere, 
das sich uns nicht mit einer unwiderstehlichen. unwiderleebaren Kraft 
~~~ ~ 

aufzwingt, die den Einsatz des ganzen Menschen, ohne Möglichkeit zur 
Diskussion, verlangt, all das kam nur Mißerfolg und Zerstörung ver- 
sprechen. Ob wir dann in der Folge Abgeklärtheit oder Unruhe aus- 
drücken, geschieht ohne unser Wissen . . .« (Obersetzung nach: Georges 
Braqne, Vom Geheimnis in der Kunst, Geramnielte Schriften, Eritinc- 
rungen und Gespräche, übertragen von S. Bütler und J. C. Berger, 
Samrnluig Horizont, Arche-Verlag Zürich, 1958, S. 50.) 

13 Auf das Problem, daß der >>Stil«, obwohl er das von der Person des Küiist- 
lers, von der »Manier*, Unabhängige der Kunst ausmacht, deniioch ge- 
schichtlich ist, geht A. W. Schlegel in seinen, von einem brieflichen Aus- 
tausch mit Sclielling begleiteteii, Berliner Vorlesungen »'Ober schöne 
Literatur und Kus t«  von 1801 ein. (Die folgenden Zitate nach der Aus- 
gabe: A. W. Schlegels Vorlesungen übcr schöne Literatur u i d  Kunst, 
hrsg. von J. Muior, Teil I, Die Kunstlehre, Deutsche Literaturdenk- 
male 17, 1884; zusätzlich die Seitennummern der neuen Ausgabe von 
E. Loliner: A. W. Schlegel, Kritische Schriften und Briefe, Teil 11, Die 
Kunstlelue, 1963.) 

»Das Maiiierirte ist also eine unerlaubte Einniischnng der darstellenden 

oft so vorlaut aufdrängt für etwas positives halten, und so könnte man 
das entgegengesetzte, den Styl, bloß verneinend erklären, als die gänz- 
liche Abwesenheit der Manier; so wie es immer am Wasser getadelt 
wird, wenn es einen Geschmack hat, da die Reinheit des Wassers sich 
darin zeigt, daß es eigentlich gar keinen Geschmack hat. Es würde hier- 
aus folgen, daß es tiur einen einzigen Styl geben köniie. Dennoch hört 

man die Kcnticr der K~uist von verschiech~en Stylen reden, und zwar soll 
inan an dem Style eines Werkes, so gut wie an der Manier, das Zeitalter, 
woraus es sich herschreibt, oder gar seinen bestimmten Urheber er- 
kennen. Es fragt sich nun mit welchem Rcchte dieß gcrchieht? Ob man 
entweder die Behauptung inelirer Stylt, oder diese bloß negative An- 
sicht vom Styl fahren lasse11 muß, oder wie sich beydes mit einander 
verträgt?« (S. ~oqf., Lohner S. 93). 

Schlegel referiert zunächst die Ansichten, wonach der Stil sich da- 
durch von der Manier unterscheidet, daß er sich auf die moralische (aus 
einer »Maxime des Willens« geforderte) Unterwerfung der Individuali- 
tät des Kiuistlers unter das Werk oder die um der Wahrheit willen ver- 
langte Einfügung in ein objektives »System der Kunst« gründe (S. 106- 
108, Lohner S. 94-96). Doch sei damit das Problem noch nicht gelöst, 
»wie es mehr als Einen Styl geben kann, da das Wahre nur Eins ist?« 
(S. 108, Lohner S. 96). 

Schicgels Antwort besteht aus Hinweisen auf drei - von ihm nicht 
weiter erklärte - Sachverhalte. Der erste ist das Xänomen der Art- und 
Gattungsunterx~hiede: DES giebt verschiedene Künste, deren jede eiii andres 
Prinzip der Darstellung, folglich auch schon für sich, ohne Rücksicht auf 
die Ausübenden, einen eignen Styl hat: es giebt einen plastischen und 
pittoresken, einen musikalischen und einen poetischen Styl. Sind in einer 
dieser Künste diirch ilu Wesen verschiedne Sphären nothwcndig voraus 
bestimmt, d. h. giebt es dariii Gntturzgen, so haben auch diese ihre eignen 
Style, wie es z. B. in der Poesie einen epischen, lyrischen und drama- 
tischen Styl giebtx (S. 103, Lohner S. 96). 

Das zweite Phänomen ist die Gesetzmäßigkeit von Entwicklungsstufen 
innerhalb jeder Kunstart: >>Wo wir aber eine Kuiistnlasse als gesclilossnes 
Ganzes übersehn, und die Gesetzinäßigkeit in ihrem Fortgange wahr- 
nehmen, da sind wir berechtigt, sie auch durch Bezeichnung der ver- 
schiednen Epochen mit der Benennung Styl anzudeuten. Styl heißt als- 
dmn: eine nohend ige  Stufe in der Entwidielung der Kunst. Daher 
kann es, so genommen, auch unvollkommne Style geben. Sie sind es riur 
isoiirt betrachtet, historisch betrachtet sehen wir in ihnen die vorher- 
gehende oder foigeiide Stufe zugleich mit; sie köiiiien somit nicht für 
bloße Manieren, das hieße für zufällige Episoden in der Geschichte a u ~  
gegeben werden* (S. 109, Lohner S. g6f.). 

Neben dieser immanenten Historizität der Kunst sieht Schlegel 
scliließlich als dritten Grund fiir die Verscliicdenheit der Stile eine Ge- 
setzmäßigkeit, die in der Verschiedenheit der Zeitalter gründet (ehe Ver- 
schiedenheit, die sich für ihn exemplarisch in dem Gegensatz von antik 
und modern ausprägt). Um der hier, im Bunde mit Schüler und Schel- 
ling, zum erstenmal sich äußernden Einsicht in die Bedeutung und die 
Aufgabe einer eigentlich geschichtlichen, das Prinzip einer Epoche auf- 
deckenden, Ku1stinterpretation wiilen, zitieren wir diesin Gedanken 



vollst&~dig: »Au& in der Gesetzinäßigkcit der Kuiistbildung geht dii 
Natur in große Gegensätze auseinander, wie wir es aii der Gescliidite der 
antiken Kunst und der modernen sehen, die aber freylicb erst angefangen, 
und in der wir mit begriffen sind, so daß wir nur eine mehr uiivoll- 
koinmene Einsicht und Übersicht davon hsben, uid sie mehr errathen 
müssen, als wissen können. Das verworrene u id  cliaotisd~e des ersten 
Anblicks köiriite Jcmai~deii, dessen Geist mit den einfachen Mustern des 
classischen Alterthums angefüllt, und an ihre Vergleichung gewöhnt 
wäre, leid~t zu der Behauptung verleiten: es gebe in der neuem Kuiist 
keine bestimmten Bilduiigsstufen oder Style; so wie dcr ganze entgegen- 
gesetzte Charakter derselben, die nach den Grudsätzen der alten Kunst 
irrationalen Gattungen, u.s.w.: die modernen Dichter und Künstler 
hätten cigentlidi keinen Styl, sondern bloß Manierm.Diese wirklich auf- 
gestellte Beliauptung muß aber bey näherer Prüfung durchaus zurück- 
genommen werden, und es wird unser Augenmerk seyii, sowohl der 
niodemeir als antiken I h s t  Gerechtigkeit widcrfaliren zu lassen. -Wer 
kann z. D. Iäugrien, daß Sliakspeare einen Styl hat, ein System seines 
Kunstfacl~cs, und zwar ein erstaunenswürdig gründlidies und tiefgc- 
dachtes, das in der Anweiiduiig nich Maßgabe der verschiednieii Gegen- 
stände seiner Dramen sich auf dasmaiiiiigfaltigste madifizirt . . . Calderon 
kann uns als das Beispiel eines von dem Sliakspeare'schen ganz verschied- 
nen, jedoch ebenso vollendeten Styles im roniantischnl Drama dienen« 
(S. rogi., Lohner S. 97). 

Uber August Wilhehn Sdilegels Stellung und Bedeutung in der Ge- 
schichte der Kuiistwissenscliaft handelt W. Waetzoldt: Deutsche Icunst- 
historiker, 1924 (Neudrudi 1g6j), Band I, S. 232-$52; zu A. W .  
Schlegels Begriiiidug dcs geschichtlichen Deiikens in der K~uistwiuissen- 
scliaft: besandcrs S. 242-245. 

14 Vgl. den wichtigen Aufsatz von Hans RobcrtJauJ: Literarische Tradition 
und gegenwärtiges Bcwußtsein der Modernität, Wortgcschichtliche 
Betrachtungen, in: Aspekte der Modernität, hrsg. von Hms Steffen, 
1965 (Kleine Vandenhocck-Reihe 217 C), S. rs%197. (Die beideiiletzte~i 
Abschnitte, S. 175ff., behandeln speziell die Geschichte des Wortes 
aromatitische.) - Unter den srufenweiscn Wandlungen des Begriffs 
»modern«, die Jauß aufzeigt, vom Bewußtsein des Untergangs der 
Antike bei chrisdiclicn Autoren in, 5. Jahrhundert n. Chr. bis zu einem 
rein formalen Begriff des »Modernen« als dem jeweils Aktuellen (dein 
»Modischen<<) seit den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts, scheint mir 
die singuläre Zäsur des Traditionsbrnchs gegeii Ende (oder um die Mitte) 
des 18. Jahrhunderts und das Bewußtsein dieser Zäsu seit etwa 1800 
selber zu sehr historisch relativiert zu werden (so eindringlich dieses Be- 
wußtsein im einzelnen belegt u id  beschrieben wird), - eine Zäsur, die 
selber zu eiiiein bleibenden Wesenszug des i>iieucii« Zeitalters wird und 

auch den späteren, j i rninler i  »Aktualitäts«-Begriffiioch mit begründet. - 
(Der Aufsatz von Rirhard Ullniann »Der BegriE>Romantisch<« von 1928 

15 Die Überschrift dieses Abschnitts soll auf den erst iin späteren 19. Jabr- 
hundert, durch Afoir Riegl geprigten, Begriff der nKunsfu>ollenr« weisen, 
um dessen Zusammenhang mit dem Idealismus anzudeuten. Airf den 
historischen Zusammenhaiig, der insbesondere - vermittelt durch den 
Kunsthistoriker Kar1 Schnaase - zwischeii Riegl und Hege1 besteht, soll 
hier nicht eingegangen werden (s. Ernst Heidriik, Beiträge zur Geschichte 
und Methode der Kunstgeschichte, 1917, S. 50-69; R. Zeitler berührt 
dzgegciiiii seinem Aufsatz uHegel e Schnaase<<, in: Critica $Arte 5, 1958, 
S. 20;-222, Riegl so wenig, wie er sich für den ontologisdieii Sinn der 
idealistischeii Geschiclitsmetaphysik interessiert). Es seien hier lediglich 
die Punkte sachlidicr Verwandtscliaft und Verschiedenheit zwischen 
Srhellings und Rieglr Begriff der Gescliichtlichkcit der Kuiist bezeichnet. 

~ e ~ e i n s a m  ist beiden zunächst, überhaupt den Zusammenhang mit 
dem Zeitalter als für die ICuiist wesentlich aiiziisehcn, weiter auch noch 
die nähere Bestimmung dieses Zusammnihaiigs als eiiier Objektivation 
der einem ~eiialter zueruiidelieecndeii »Interessen« (um mit dem Aus- - 
druck Hcgels zu sprechen) durch die Kiiiist: Der jeweils bestehende 
Kunst-Stil muß aus dem jeweils zrigruideliegei~dcii Kunst-Wollen als 
dem jeweiligen »Stilprinzip« heraus verstanden werden (s. Riegl, Spät- 
römisclie Kunstiidustrie, 2. AuR. 1927, S. 90-93) Entscheidend daran 
ist nicht die Wendung von einer »I<ünstlerästhetik« zu einer ~Kuiistge- 
schichte ohne Namain, sondcrn die Verlagerung des Blicks von den 
Resultaten zu den Intentionen, die die Phä~ioriiene erst aus sich selbst 
heraus verständlich machen, die MUglichkeit einer nicht ästhetisch, son- 
dern geschichtlich »autonomen« Interpretation. Die Bedeutung dieser 
Konzeption bestand (wie sehr auch letzten Endes Riegl selber einem 
Fortschrittsdenken noch verhaftet blieb) in dcr Befreiung des Urteils von 
den Kategorien des uPrimitivcii« uid des »Verfalls«. In dieser Hinsicht ist 
Riegls Rchabilitatiaii der Spätantike vergleichbar den (methodisch ganz 
verschiedenen) Rehabilitationen des Barock durch Wölfflin, der Gotik 
durch Worringer, der griechischen Archaik durch Buschor. 

Darüber sind aber die Unterschiede der Rieglschen Vorstellung des 
»KunstwoUens« zu Schellings Schaffenstheorie nicht zu verkaiiien. Sie 
liegen in derselben Richtung wie dcr Unterschied zwischeti Hegelr und 
Sdiellings Kuist-Begriff 

Wesenhaft verschieden ist hier wie dort bereits der Grund des »Wrol- 
leris«. Geschiditsbezug heißt für ScIielling nicht geschichtliche Deter- 
miiiiertheit. Die geschichtliche Situation ist nach Sclielling nicht Vor- 



sclirift, sonderii lediglich Basis der künstlerischeri Produktion. Was auf 
dieser Basis entsteht, ist - für den Erklärer - nicht nachkonstruierbar. 
Das Werk l'äßt sich nicht als etwas voraussagbar Notwendiges begreifen. 
(Schellings Gedaiike voii der hewußtseins-schaffenden Kraft des Genies.) 

Zweitens liegt für Sdielliiig auch der Sinn des I<uiist-Wolleiis nicht 
in dein bloßen Wollen. Der Sinn ist nicht, das »Schicksal« (Kunst- 
industrie, S. 130), die »Ideen« oder »Bedürfnisse« lediglich »auszudrücken«, 
sondern sie durch das Werk zu erfüllen. Das Wesentliche am Kunst- 
wollen ist für Schelling nicht das »Wollenn, sondern die Kunst. Das he- 
sagt, daß das Maßgebliche der Kunst in demjenigen zu suchen ist, was 
das jeweilige Werk mit den großen Werken anderer Zeiten gemeinsam 
und mit den anderen »Ausdrücken« (den anderen »Objektivationen<,) der 
eigenen Zcit nicht gemeinsam hat: in dem küiistlerisclien Rang. Nach 
Schellings Konzeption würde eine Kunstgeschichte als »Geistes«- oder 
Sozialgeschichte am Weseil der Kunst vorbeigehen. 

Drittens schließlich deiikt Schelling noch radikaler geschichtlich als 
Riegl (oder Hegel), weil er nicht nur von einem einliiiigen, sondern 
auch von einem dialektischen Fort~ihrittrglauben frei ist. 

Alle drei Momente sind in der kunsthistorischen Praxis vereint bei 
Jacob Burckhardt. 

Riegls Werke und Literatur über ihn: s. Lorenz Dittmann, Stil, Symbol, 
Struktur. Studien zu Kategorien der Kunsteeschichte. 1067. S. 16-AO. , .. 
213-216. Besonders sei hier verwiesen auf Hans Sedlmayr, Riezls Erbe, 

~ "~ ~~~~- ~~- 

sioti von G. von Kaschnitz-Weinberg vaii 1929. - Über udas Kunstwerk 
als Ausdruck des künstlerischeii Wilieiis« lmidelt Dagobert Frey in seinem 
Buch: Kuistwissenschaftlicl~e Gudfrageii, 1946, besonders S. 80-92, 
107, 151 (die zitierte üestiiiuiiung: S. 81). 

16 Bei Pindar wird der antike Gedanke voll der Vollendung der Gedichts 
als einer »Gunst« und eines »Geschenks« (so wie der besungene Sieg selber 
eine »Gabe<, h6o15 ist) zum Thema der Dichtung. (Vgl. H. Gundert, 
Pindar und sein Dichterberuf, Frankfurter Studien zur Religion und 
Kultur der Antike, 10, 1935, besonders S. 29 und die Stellennachweise iii 
den Anmerkungen 117 und 118 auf S. 119.) Die Dichtung uvollendet 
sich durch die Gunst der Götter, d i i v  ~ t j ~ a i  9 ~ u i v  (haipovo$). Das Werk, 
das der Mensch leistet und vollhringt (Epb~i ,  npdoosi), empfängt er 
zugleich, E$ n d o ~ w v ,  als Geschenks (Gundert, S. 29). - Vgl. auch das 
große Musengedicht von Horaz »Desceiide caelo ... N (Carm. 3, 4); dar- 
über Friedrich Klinper, Römische Geisteswelt, 3. AuR. 1961, S. 335-337 
und 376-394; und E.-R. Schwinge, Zur Kuiisttheorie des Horaz, in: 
Philologus 107,1963, S. 75-96, besonders S. 87-93 (vgl. U. Anm. 42). 

Ein Zusammenhang wie bei Pindar : von Sieg als Geschenk iin Kampf 

und Sieg i n  Wettstreit der jenen ersten Sieg feiernden Werke, besteht 
auch im Selbstverständnis bildender Künstler: s. Riihard Ilarder, Paionios 
und Grophon, zwei Bildhauerinschriften, in: Beiträge zur klassischen 
Altertumswissenschaft, Festsdirift fürßernhard Schweitzer, 1954, S. 192- 
201, besondirs S. 196. 

17 Carl Jusfir große Monographien über Winckelmann, Midielangelo und 
Velasquez deutet Wilkelm Wnetzoldt aus dem Interesse des Autors arn 
n8ätsd des Genies« (Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, 1924, Neu- 
druck 1965, Band 11, S. 252-258). uAm Beispiel Michelangelos schrieb 
Justi die Naturgeschichte des Genies« (S. 256). 

r8 Vgl. 0. Walzel, Das Prometheussymbol von Shaftesbury zu Goethe, 
2. Auß. 1962; H. G. Gadamer, Vom geistigen Lauf des Menschen, 1949. 
S. 9-27 (jetzt in: Gadamer, Kleine Schriften, Band 11, 1967, S. 106-117). 

19 Es ist also ein Mißverständnis der Theologen, wenn sie die Metaphysik 
des Deutschen Idealismus als eine Verabsolutierung der menschlichen 
Suhjckriv~c5c inicrprc~icrcn, r>:r hlc~ijrli i,t liicr gccxd: tti.Idf Jis I ~ C ~ I -  

~ l ivai<chc Subickr. Vcr Irriurii eriui.ier d~riii. diß sir dis Kuiiziorioii - ,  
des ~bsolu te i  als Autonomie A t  dem ~edanken einer menrrhiiihen 
Autoriomie als absoluter verwechseln. - So gipfelt z. B. die ,>Kritik der 
idealistischen Kuistdcutung«, die H. E. Bahr in seinem Buch ~Poiesis. 
Theologische Untersuchung der Kunst*, 1961, unter der Oberschrift 
uDie Diesseitigkeit der Kunst« gibt, in dem Satz: »Das Schöne wird eine 
menschliche Setzung* (S. 169), der, als verstehe sich das von selbst, der 
idealistischen Anschauung von der Kunst als nGenic-Produkts unterstellt 
wird. 

zo Zum Nachieben des Mania-Gedankens s. Otfo Päggelrr, Dichtungs 
theorie und Toposforschung, in: Jahrbuch für Ästhetik und allgemeine 
Kunstwissensdiaft 5, 1960, 89-201 (S. 112-123: >Der Topos vom gött- 
lichen Wahnsinn der Dichters). - Ober den antiken »Inspirations<<- 
Gedanken in der mittelalterlichen und neuzeitlichen bildenden Kunst 
handelt - ausgehend voll Werken Poussins - die schöne Studie von 
Gerlzard Kleiner: Die Inspiration des Dichters, 1949 (Kunstwerk und 
Deutung 5). - Während der Drucklegung erschien die auischlußreiche 
Abhandlung von Eike Barrncyer: Die Muscn. Ein Beitrag zur Inspira- 
tionstheorie (Humanistische Bibliothek, hrsg. v. E. Grassi, 1, 2), 1968. 

zr Vgl. in dem (iri Anm. 11) genantiten Werk von Kris und Kurt, Die 
Legende vom Kiiiistler, den Abschnitt »Deus artifex - Divino artistae, 
s. 4745. 



22 Vgl. audi Plato, Apologie 22b, C: Sokrates sicht, daß dic Diclitcr sniihr 
durch Weisheit dichten, was sie dichten, sondern durch eine Naturgabc 
und in der Begeisterung« (Ubers. n. Sdileiermacher). Gadßriier sagt zu 
dieser ~Anerkennuig des dichterisdien Enthusiasmus~, sie sei »voll der 
gefährlichsten Zweideutigkeit. Allem Glanze solcher Schilderuiig zum 
Trotz ist ihr ironisch-kritischer Grundton beherrschcnds (Plato und die 
Dichter, 1934, S. 7f.). 

23 Giordano Brunos »Heroische Leidenschaften« werden zitiert nach der Aus- 
gabe von P. de Lagarde (Bruno, Le opere itdianc, Göttingen 1888, 
2. Band; die Zitate: S. 64od42), die deutsche Ubersetzuiig iiach der 
Auswahlausgabe von E. Crassi: G. Bruno, Heroische Leidenschaften und 
individuelles Leben, Rowohlts Klassiker 16, 1957; die Zitate: S. 68-70; 
einige Formnlierntigen nach: Eugenio Garin, Der italienische Hurnanis 
mus, 1947, S. 268-271. - Vgl. die Erläuterungen zu der zitierten Stelle 
von Grassi, S. 6668, und das Aktaion-Gleichnis Bruiios, S. 70-76 bei 
Grassi. - Garin ist in sehen Erläuterungen zu der Stdle mehr an dem 
(pädagogisdie~~) Moment der Aktivität im Erleiden des Göttlichen 
interessiert als an dcr Dialektik von Mensch und Gott, von nIndividuunie 
und »Ursprünglichein«. in deren Erörterung die geschichtliche Bedcri- 

- U ~~ - ~ .  
Giordano Brunoo: *Das Individuelle ist nicht das, was abseits vom Ge- 
meinsamen sich verwirklicht, nicht das Subjektive, das Relative, das Ich- 
bezogene, soiidern gerade umgekehrt das, was das Gemeinsame er- 
schließt, das Objektive offenbart« (Grassi, Verteidig~uig des individuellen 
Lebens, 1946, S. 31). 

Über das Verhältnis Schellings zu G. Bruno siehe: H. Heimroefh, 
Giordano Bruno und die deutsche Philosophie, in: Heimsoetli, Studien 
zur Philosophiegeschichte (Kantstudien, Ergänzuiigshefte 82) 1961, 
S. 120-151, besonders: S. 132-145. Danach hat Schelling Bruno in dem 
von Jacolii 1789 (als »Beylage« zur zweiten Auflage seiner Schrift »Ober 
die Lehre des Spirioza«) veröffentlichten »Auszug« aus Brunos Werk 
»Von der Ursache, dem Prinzip und dem Einen« kninengelernt. -Heim- 
soeth sagt: Durcli Hamann, Goetlie und Jacobi sei die Aufgabe gestellt 
gewesen, »die Lelire Brunos philosophisch zu erklären und sie, aus tiefe- 
rem Verstäiidnis ihrer Intentionen, ins gegenwärtige Weltdenken aufzu- 
neliinen. Das Nt, in einer großen, den Ruhm des italienischen Philo- 
sophen ein f ü r  allemal sichernden urid sein geistiges Wollen mit den 
höchsten Zielsetzuiigen der neuen Spekulation verbindenden Geste - 
Schelling. Niemand in dieser ganzen Zeit der Deutschen Bewegung 
war mehr dazu veranlagt, Bruno auf sich selber zu beziehen, niemand 
hatte - als Philosoph - tiefere Affinität zu den verschollenen Werken" 
(S. 136). 

1 24 Vgl. dazu Goethe* Wort uiid Gedanken des »Entsclbstigens«. Darüber 
W. Kayser in dem Aufsatz: ~Goethcs Auffassung von der Bedeutung der 
I<unst« (in: Kayser, Knnst und Spiel, 1y61), S. 81-85. Den Zusammen- 

I bang zwischen dem »Eritsclbstigcn« und der von ihm gleich darauf als 
weitere »Wirkung« der Kunst behandelten »Produktivität« sieht Icayser 

i jedoch nicht. 

25 E-I. Glockuer verweist iii seiner Ausgabe der nvorlesungen über das 
akademische Studiums (Schelling, Studium Generale, Kröners Taschen- 
ausgabe, 1954. S. 181) auf Schillers Gedicht »Der Genius« von 1775, aus 
dem Sclielling einige Wendangen wörtlich übernomnicn hat. - Hier sei 
an das Selbstbekenntnis eines späteren Autors eruinLrt: Nietzsrhcr Schil- 
derung der Konzeption des Carathustraa im >>Ecce Homo«. Trotz der 
siclierlich schon pathologischen Emphase dieser Selbstapothcose u i d  
der polcmisclicn Hervorliebung der leiblichen Symptome lißt sich das 
zitierte Stiick doch als die piazisc Beschreibung einer »Thatbestandes« 
ansehen: »Hat Jemand, Ende des neuzehnten Jalirlinnderts, einen 
deutlichen Begriff davon, was Dichter starker Zeitalter Inrpiration nann- 
ten? Irn aiidern Falle will ich's beschreibai. - Mit dem geringsten 
Rest V031 Aberglauben in sich würde man in der That die virsteiung, 
bloß Inkarnation, bloß Mundstiick. bloß Medium iibcrmächticcr G e  
walten zu sein, h u m  abzuweisen wissen. Der BcgrX Offenbaruiig in 

I dein Sinn, daß plötzlich mit unsäglicher ~icherheit-und Feinheit, ~ t k a s  
4 riihtbar. hörbar wird. Etwas. das Einen im Tielsten erscliüttert und um- 
3 wirft, beschreibt eii&di den Thatbestand. Man hört, man sucht nicht; 

i man nimmt, man fragt nicht, wer da siebt; wie ein Blitz leuchtet cin 
Gedanke auf. mit Nothwendiekeit. in der Forin ohne Zöeern. - ich 

U .  " .  
habe nie eine Wahl gehabt . . . ein vollkommnes Außersichscin mit dem 
distinktesten Bewußtseiii seiner Unzahl feiner Schauder und Über- 
rieselungen bis in die Fußsohlen, eine Glückstiefe, in der das Schmerz- 
lichste und Düsterste nicht als Gegensatz wirkt, sondern d s  bedingt, als . - 
herausgcfordcrt, als eine nothrvendige Farbe innerhalb eincs solchen 
Lichtüberfliisses . . . Alles eescliicht im höchsten Grade unfreiwillig. aber ". 
wie in einem Sturme von Freiheits-Gefühl, von Unbedingtsein, von 
Macht, von Göttlichkeit ... Die Unfrciwiliigkeit des Bildes, des Gleich- 
nisses ist das Mcrkwiirdigste.~ 

26 Vgl. Ernst Hoffmann, Nikolaus von Cues und die deutsche Philosopliie, 
in: Hoffmann, Nikolaus von Cues, Zwei Vorträge, 1947. bes. S. 58-66. 
Hoffmanii stellt fest, daß »die Auswirkung des Cusanus im deutschen 

I Idealismus, von Goethe bis Schclling und Sclileiermacher« nur, und 
zwar hariotsächlich durch dieVermittluncGiordaiioBrunos. »~seudonvm . . 
erfolgte« (S. 63). Zuerst habe, in einem (1936 erstmals veröffentlichten) 
Brief vom 27. Juli 1807, Fr. Schlegel auf Cusaniis hingewiesen (S. 64). 



27 Zu Cusaiius' »De beryllo<,: vgl. K. H. Volkmann-Schluck, Nikolaus 
Cusanus, 1957, IV. Teil; H .  Bluntenberg (Herausg.) Nikolaus von Cues, 
Die Kunst der Vermutung, 1957. S. 320-322; Karl Fleischmann in, Nach- 
wort zu seiner Übersetzung: Nikolaus von Cues, Über den Beryll, 
Philos. Bibl. NI. 217, 1938. Zu Cusanus' philosophiegeschichtlicher B e  
deutung im Ganzen: W. Srhulz, Cusanus und die Geschichte der neu- 
zeitlichen Metaphysik, in: W. Schulz, Der Gott der neuzeitlichen Meta- 
physik, 1957, S. 13-32, 

28 Der aus dem Nachlaß veröffentlichte Text der Vorlesungen a u r  Ge- 
schichte der neueren Philosophie« (10,71-2oo) stammt zwar nach den 
Angaben des Herausgebers (10, VI) aus dem Jahre 1827, dem Anfang der 
Münchener Zeit; die eingefügten Texte aus einen1 inErlanger Mau-  
skript vom Jalue 1822« (10, 96) (z. B. der im 11. Teil von Band I aus- 
führlich behandelte Abschluß von Schellings Darstellurig seiner eigenen 
Transzendentalphiloraphie: 10, 9-8) zeigen aber, daß eine erste 
Fassuig dieser Vorlesungen bereits aus der Erlanger Zeit stammt. 

29 Zum Zeus des Pliidias in der antiken Kunsttheorie: Josef Liegle, Der 
Zeus des Phidias, 1952. (Die literarischen Zeugnisse werden ausführ- 
lich in dem, dein Standbild selbst gewidmeten, Mittelteil des Buches, 
S. 114-332, behandelt. Verwiesen sei auch auf den Versuch Liegles, das 
Zeusbild »in seiner ursprüngiiclien Punktion, als Kultbild vorzustellen«, 
S. 526-529.) B.  Schweitzer, in der (in der Anm. 11 genannten) Abhand- 
lung »Der bildende Künstler und der BegriRdes Künstlerischen in der 
Antikes: S. 84-104. E m i n  Panofrky, Idea (I. A d .  1924), 2. Aufl. 1960, 
S. 6-12, 74f.. 80. 

Über das sachliche Recht, im Falle des Phidias nach dein persönlich 
Schöpferischen zu fragen (und die Stellung der ,>großen Meisters in der 
Geschichte der Kuiist überhaupt): B.  Sihwritzer, Um Pheidias, Ausge 
wählte Schriften, Band 11, S. 76-80. 

30 Panofdy (Idea, S. I I ~ . )  leitet mit dieser Stelle seine Plotin-Besprechung 
ein, die selber wieder die Grundlage des ganzen - auf die nachantike 
Ästhetik abzielenden - Buches bildet. 

31 Die Zwölfte (»olympische<<) Rede des Dion von Prusa wird zitiert nach 
der Ausgabe von L. Dindari, Dionis Chrysastomi Orationes, Band I, 
Leipzig 1857, S. 213-240. Übersetzuiigen: Kar1 Kraut, Dioii Chrysosto- 

. . ..  , L 

W. Elligcr in der Einleitung zu seiner Übersetzurig, S. XXXVII-XL; 
B. Schweitzer, Der bildende Künstler (s. Anm. 11) S .  91-95: J. Liegle 
(s. Anin. 29) S. 264-266. (Paiiofsky zitiert - S. 8 - lediglich einen Satz 

Dioiis über den Eindruck der Oberinenschlichkeit des Zeusbildes, er- 
wähnt aber Thema uiid Problem der Rede nicht.) - Die Frage, was in 
dieser Rede eigenes Denken Dions oder äitere stoische Uberlieferung 
ist, spielt in unserem Zusammenhang keine Rolle. 

32 Übcr ein (früher in Rom, jetzt im Britischen Museum befindliches) 
Weiherelief aus dem Ende des 2. Jahrh. V. Chr., das eine Huldigung 
Hoiners durch den ganzen Erdkreis und die Aufnahme des Dichters 
unter die Musen dustellt, handelt Goethe, der Teile davon in Abgüssen 
besaß, in dem Aufsatz nHomers Apotheose« (Schriften zur Kunst, 
Artemis-Ausgabe, Band 13, S. 1009-1012). Zu dem Relief: K. Schefold, 
Die Bildnisse der antike11 Dichter, Redner und Denker, 1943, S. 148f. 

3 j Das besondere Interesse von J .  Lieglr, an Hand einer neu gefundenen 
Zeus-Münze das klassische Bild des Phidiasisclien Zeus im Unterschied 
zu dem homerischen und archaischen zu klären, führt ihn zu einer 
Kritik nn der Liebiingsvorsteiiung der späteren Antike, wonach sich 
Phidias Homer zum Vorbild genommen habe. Für die ganz andere 
Frage, wie weit überhaupt die dichterische Konzeption für den bilden- 
den Künstler eine Rolle spielt, ist es aber weniger widitig, ob man - ui 
antik-runhistorischere Vorstellung - den »Urdichter« Homcr oder - in 
moderii historisdrer Reflexion - Aischylos und Pindar als Phidias' Vor- 
bilder anführt. (So brauchen wir hier auch nicht auf die von Liegle be- 
wundernswert herausgestellte spezifisch uklassische«Prägung des Pludiasi- 
schen Zeusbildes einzugehen.) Dagegen liefert sein Nachweis der ge- 
sdiichtlicheii Wirkunp dieses Werkes eine Bestätigung der Pludias-Deu- 
tung Dions. Das gilt sogar noch von der ~ e c h t f e r t i ~ & ~  der hellenistisch- 
römischen Berufune auf Phidias mit ihrer neuartigen nviiterlich-xnädi- 
genn Zeus-Vorstellung durch dcn von Liegle behandelten Münz-Fund; 
vgl. Liegles Bemerkungen zu Dion, S. z6jf.; s. auch K. Schefold, Grie- 
chische Kunst als religiöses Phänomen, Rowohlt-Enzykl. 98, 1959, S. 93. 

34 Vgl. in den1 Werk von Liegle die beiden Abschnitte: »Die Werkstoffe, 
Elfenbein und Gold* und »Die Farbe des Goldes und ihre Bedeutuiigx, 
S. 168-182. 

35 Vgl. Th. Hetzer, Francisco Goya und die Krise der Kunst um 1800 (Vor- 
trag von I&, in: Hetzer, Vortrnge und Aufsätze, 1957, S. 177-198; 
ferner H. V .  Einem, Das Problem des Mythischen in der christlichen 
Kunst, in: Deutsche Vierteljahresschrift, 13, 193 j, S. 260-279. 

36 Hier sei an den - von Kant als unergründlich deklarierten - Gedanken 
der uKritik der UrteiIskraft« erinnert: >Der Freiheitsbegriffsoll den drirch 
seine Gesetze auigegebenen Zweck iii der Sinnenwelt wirklich machen* 
(2. U. 3. Aufl. S. XIX, vgl. S. LIV). 



37 Vgl. dazu: R Scli@ld, Das Dimonischc in der griecliischeii Kunst, Fest- 
schrift für Otto Regenbogen, 1952, S. 28-39. 

38 In der Ausgabe dor Philosophischen Bibliothek steht (S. 287; 3, 618) 
fälschlich ~iiisgelieiine statt »insgemein«. 

39 Über das Wort »Kund«: s. Jost Trier, Die Worte des Wissens, in: Mit- 
teiluigen des Uiiiversitätsbuiides Marburg, 1931-1935, S. 33-40: Franz 
Dounsei& List u id  Kunst, in: Deutsche Vierteljahresschrift 22, 1944, 
S. 231-236. -Über den griechisclieii Begriff T E X V Q :  s. B. Schweifzer, Der 
bildende Küiistler (Anm. 11) S. 42-58; Karl Ulmer, Wahrheit, Kunst 
und Natur bei Aristotclei, EinBeitrag zur Aufklirung der metaphysischen 
Herkunft der modernen Technik, 1953, S. 129-131 (über T E X V Q  und 
iraiqois), S. 229-234 (»Über den Bedeutungswandel des Begriffs der 
T E X V ~  in1 Sinne der schönen Kunst<,); Kla~ir Barfels, Der Begriff der 
Techiie bci Aristoteles, in: Synrisia, Festgabe für Wolfgang Schade- 
waldt, 1965, S. 275-287; und verschiedcnc Stellen bei M. Iieidegger, be- 
sonders: Die Frage nach der Technik, Vorträge u id  Aufsätze, 1954, 
S. zof. und 42f.; Eirifiihrung iii die Metaphysik, 1953, S. 121-12.3; Der 
Ursprung der Kunstwerkes, Holzwege, 1950, C. 47f. - Iri der Diclituig 
koiimt die Dimerision der ~ E x v q  besonders naclidrücklich zur Sprache 
iin Prometheris des Aischylos, V. 197-254, V. 442-~oz. und in dein b e  
rühmten zweiten Charlicd der Antigoiie des Sophokles, V. 332-375. 

40 Das Alter der Polarität zwischeii einem »bewußtcn« und einem »un- 
bewußtent Eleincnt der Dichtung urid zugleich auch der ReAexion 
darauf bneugt der Aufsatz ~Br$hmaii« von Pdul Thietne in der ZeitschTift 
der deutschen morgenläiidisdien Gesellschaft 102, NE 27, 1952, S. 91- 
129, besonders S. 100-108 (n. 8-10). »Die Merischeu >machen< - >zim- 
mern< auch - das brjhman, aber es ist zuglcidi ... >von der Gottheit ge- 
schenkt~ (devittam)~ (S. 101). »brihman im eigeiitlidicn Sinn bezeichnet 
die Titigkcit, die zwischen der Gedankeneingcbuiig (dhi) und dem Vor- 
trag (uktha) liegt, die mülievollc Geistesarbeit l«mrtgerechter sprach- 
licher Stilisierung« (S. 104) Jedes Lied »ist das Ergebnislaiiger Schulung - 
davon verraten die ysi so wenig wie die homerischen Sänger von der 
ihren -, höchster Ko~orizentration der Gedanken, der die Diditer durch 
asketische Übungen, und einer gewissen Beschwingtlieit, der sie, wenn 
wir ihren Worten glaribcii diirfni, nicht selten durch den Genuß von 
Stirnulaiitien (Soma) nachgeholfen habeile (S. 104). In den ältesten Veden 
ist nach Thieme voii einem vierfachen brihman die Rede; Thieme sieht 
darin (im Aiischluß an einen Aufsatz von Retiou aus dem Jahre 1949) den 
»Vorgang der dichterischen Farmuig« beschrieben. (Die Belege sind im 
folgenden Zitat weggelassen, in Klammern: Renous Übersetzuigen der 
I-Iauptbegriffc.) »Au£ die dliiti (>l'intuition<), mittels deren man zum An- 

fang der Rede, d. 11. zu ihrein ersten gedaiiklichcn Iceiin, gelangt, folgt 
das stille Sprechen iin Denken (Ja rPpexion<), wciter das dritte Stadium 
der Forniulierung, in welchem sie (indem sich Wort an Wort, Vers aii 

Vers reiht) wädist, und schließlich das vierte, etidgultige, das den (Fertig 
geformten) sprachlichen Gedankai, nidnman, bringt« (S. 106). - Iii un- 
serem Zusanimenhang sind diese Beobachtungen um so wichtiper, als 
sie den besonderen Wahrheits-Cliarakter der vedischen Dichtungen cr- 
klären, von dein Thieme in den folgenden Abschnitten des Aufsatzes 
(n. I I E )  handelt. - Ich nxöchte hier Herrn Professor Thicme für wert- 
volle Gespräche über diesen Aufsatz bei einem früheren Atilaß danken. 

41 Über die Vergleiche in der Antike zwischen r&vq einerseits, &vßouoiao- 
p65 und qav~aoia  atidererscits: B. Schweitzer, Der bildende Künstler 
(s. Anm. 11) S. 58-81, S. 103f. 

42 Zur Ars poetiin des Horaz: s. Horst Riidiger, Horatius, De arte poetica 
liber. Einführung, Übersetzung und Erläuterung, Zürich 1961, und den 
wichtigen Aufsatz von Ernst-Richard Schwinge, Zur Kuiisttheorie des 
Horaz, 1963 (s. Anm. 16). (Im gleichen Jahr, mit neuen Untersuchungen 
zur Gliederung der Schrift: Paiil Händel, Zur ars poetica des Horaz, in: 
Rheinisches Museurn, NE 106, 1963, S. 164-186.) Aus dein Aufsatz voii 
E.-R. Schwingi- wird (S. 87-96) die Dialektik zwischen Dichtung als 
ingenium und ars, als visia und studiwn, als insaiiia und labora, zwi- 
schen Dichtung als munus und Dichten als facere bei Horaz deutlich. 
ivDichtuiig bedarf von den Göttern her der Begiiadung, dcr Inspiration, 
der Muse - des ingeniuni, von den Menschen her der harten Arbeit, des 
Kunsdeißes und Kunstverstandes - der ars« (S. 94). 

43 Zu Schopenhn~ier: s. Otto Piiggeler, Scliopenhauer und das Weseri der 
Kuist (s. oben Anm. 3) lind Walter Sclzulz, Bc~neikungen zu Schopai- 
hauer, in: Natur und Geschichte, Kar1 Löwith zum 70. Geburtstag, 1968, 
S. 302-321, bes. 312. 

44 S. die Briefe Schrilings an A. W. Schlegel vom Herbst 1802, in denen er 
zuerst auf briefliche Mitteilungen des Reuiides iibcr dessen Berliner Vor- 
lesungeri zur Ästhetik, dann auf das Manuskript der Vorlesiingcn, das er 
sich ausliiht (Bitte arn 3. September, Daiik am 24. Septe~nber 1802) ein- 
geht (Plitt I, S. 284, 397f., 402, qoaf., qzof., 423-433). Ain 4. Oktober 
schreibt er: »Ihr Heft der Ästhetik macht mir ein immeiinbares Ver- 
gnügen; es entzückt mich es zu lesen. Einen Theil davon lasse ich wirk- 
lich ganz abschreiben, einen andern lese ich mit der Feder in der Hand<< 
(Plitt I, S. 408f.). 

45 Nietzsche ist zu dem Begrfipaar »Apalliiiiscli-Dio~~ysisch<< wohl in 
erster Linie durch Ricliard Wagner angeregt worden, literarisch durch 



das Buch des Craezisten Anselm Feuerbacli, Der vaticaiiische Apoli, 
1833, das er vermutlich durch Wagner keniienlerrite (s. Kurt von 
Westernhagen, Richard Wagner, 1956, S. 145-161). Feuerbach spricht 
von »dionysischer Begeisterung* und »plastischer I b s t u  als zweier ent- 
gegengesetzter Prinzipien und deren Vereinigung in der Tragödie (vgl. 
besonders das XIV. Kapitel des genannten Buches). Die Duplizität über- 
haupt war Nietzsche vermutlich aus den Schriften von K. 0. Müller, 
Wdcker und Creuzer vertraut, die sein Lehrer Ritschl, im Unterschied 
zu den Fachkollegen seiner Zeit, sch'ätztc. Ritschl sprach selbst von einem 
Unterschied zwischen ~apoliiiiischer Kitliaristik und dionysischer Aule- 
tik. (vgl. Ernst Howald, Friedrich Nietzsche und die klassische Philo- 
logie, 1920, S. 3 f.). Im Hinblick auf diese Autoreii könnte man von einem 
indirekten Zusarnmaihang mit Schelli~ig sprechen. Von einer Schelling- 
Lektüre finden sich (dank Schopenhauer) bei Nietzsche keine Spuren 
(vgl. die wertvolie Ubersicht von Otto Kein, Das Apoliinische und 
Dioiiysische bei Nietzsche u id  Scliellimg, 1935, Neue deutscliePorsch~ui- 
gen 16). 

Ein Vergleich des Begriffspaars »apollinisch-dionysisch« bei Schelliiig 
uiid Nietzsche gehört besser in eine Nietzschv als in eine Schelling- 
Untersuchung. Nur zweierlei sei festgehalten: I. Der Uiirerschied im 
Bedcutuugsfeld der bciden Begri@ Ihre Steilung zueinander ist bei 
Nietzsche ein Gegeniiber, bei Schelling eine Uberardnung des ~Apolli- 
nischen« über das ~Dioiiysische<<. z. Die Verwandtschaft in der Sache: 
Das Gegenüber von uAppollinischem« und rDionysischem« bei Nietzrche 
Iäßt sich dem Gegenüber von uKuiistu und uPoesie« bei ScheUiiig an die 

, . 
Synthese von nDiotiysiscliein« u d  >Apolliiiischeina in der TragDdie an die 
Seite stellen (wobei noch bemerkt werden kann, da8 auch für Scheilirig 
die Tragödie die höchste Weise von Kunst, die uI(unst in der Potenz«, 
ist). - Die wesentlichen Unterschiede liegen nicht in diesen Begriffen, 
auch nicbt in dem dualistischen Grundbegriff von Kunst, sondern in der 
jeweiligen Gruidbestimmung des Verliältnisses von Kunst und Wissen- 
schaft. 

46 111 einer solchen Formulieruiig könnte man einen WiderhaU auf Hegels 
Gedanken von der »Macht des Negativen* in der irPhänomenolagie<,- 
Vorrede vermuten (S. ~yf . ,  ed. Hoffmeister). (Schelling hielt die Rede am 
12. Oktober 1807, die uPh'änomenologie des Geistes* war im April 1807 
erschienen; Schellings Brief an Hegd, in dem er auf die Vorrede reagiert, 
sein letzter Brief an Hegel, stammt vom 2. November 1807 uid ist das 
Begleitschreiben zu eincni Druckexcrnplar der Müncliener Rede. Vgl. 
Fuhrmans, Scheliing, Briefe, I, S. 526-gzg.) Wichtiger ist jedoch die 
Einsicht, daß allenfalls der Nachdruck in der Formulierung, keinesfalls 

ScheEngs Gedanke über die Bedeutung von »Schmerz und Pein der 
Form" durch Hegel veranlaßt sein kann. 

47 Verwiesen sei hier auf die in Atim. 4 genannten Untersuchungen zur 
»Wiener Klassik<<. Ein Aufsatz des Verfassers über ,>Klassik und Historie« 
soli demnächst erscheinen. 

48 Dcr Würzburger Maler Mnrtin Wngnrr hatte die 1811 auf der Iiisel 
Aegina gefundenen Giebelskulptureii des archaischen Aphaiatempels im 
Auftrag des bayerischen Kronprinzen Ludwig 1812 unter abenteuer- 
lichen Umständen erworben und von ihrer römischen Zwischenstatian 
aus eine Beschreibung der Werke verfaßt, die Scheliitig auf Wagners 
Wunsch Iiin und als Generalsekretär der bayerisdien Akademie der bil- 
denden Künste 1817 bei Cotta herausgab. (Im gleichen Jahr hielt Goethe 
auf der Grundlage von Zeichnungen Wagiiers eiixn *Vortrag über die 
aeginetischeii Marmorwerke<i; Tagebücher vom 15. und 16. Oktober 
1817, WA 111, 6, S. 12zf.) In Rom wurden die Skulpturen von Thor- 
waldsen ergänzt, so daß sie eist 1827 nach München kamen. Dort sind sie 
jetzt, von den klassizistischen Eiitstclluigrn befreit, in dem wiederlierge- 
stellten schönsten Bau des Klassizisinus, neu erstanden. - Uber Martin 
Wagner zuletzt: Hans Möbius, Das Martin von Wagner Muscurn der 
Universität Würzburg, und: Goethe uiid Martin Wagner, beide Aufsätze 
in: Ilans Möbius, Studia Varia, 1967, S. 162-186. Ober die Aegineten: 
S .  IUjf., 182-184. FrühereLiteratur: dort, Anm. 37 und 38. 

49 Uber Scliellings Verhältnis zu Goethe und Schiller: Kurt Hildebrarrdt, 
Schelfing-Goethe. Vom deutschen Gaiius, Dokumente der deutschni 
Bewegung. 1942 (Reclam); H .  H Boriherdt, Schiller und die Romanti- 
ker, 1948 (über Schiller und Schelling: S. 67-80, über Goethe und 
Scheliing: S. 74). - Der Briefwechsel zwischen Goethe und Scheliing 
in: Goethe lind die Romantik, Briefe mit Erläuterungen, hrsg. V. 

Schiiddekopf und Walzel, Band I, 1898 (Schriften der Goethegeseli- 
schait, Band 13) S. 204-273. Ein darin nur auszugsweise abgedruckter 
wichtiger Brief Schellings (vom 26. Januar 1801) an Goethe (mit einer 
längeren Ausführung über den Gedanken der iiMetainarphose~~) jetzt 
vollständig in: Fuhrmans, Scheiling, Briefe 1, S. 240-244. S. auch die den 
Stationen von 1787-1790 und 179-1798 gewidmeten Abschnitte in den 
Lebenserinnerungen von Heinrich Steffens (Was ich erlebte, 10 Bände, 
1840-1844, Auswahlausgabe von Willi A. Koch im Winkler-Verlas: - - 
München, 1956). 

Drei Zimte aus dem Briefwechsel Scliellines mit Goethe und Schiller: " 
Am 27. September 1800 schreibt Goethe an Scheliing: »Seitdemich mich 
von der hergebrachten Art der Naturforschung losreißen und, wie eine 
Monade, auf mich selbst zurückgewiesen, in den geistigen Regionen der 



Wisseiischaft uinl~erschwrbeii inußte, liabc ich sclteii hier- oder dortlUii 
einen Zua verspürt; zu Uirer Lehre ist er entscliiedeii. Ich wiinsche eine - - 
völlige Vereinigung.# Am 26. Januar 1801, nachdem er den Jahres- 
wechsel nüt Scliillcr und Steffens bei Goethe verbracht hatte, sclireibt 
Sihelling an Goethe: »Die Erinnerung an den wohlthätigeii und glük- 
lichen Aufenthalt ui Ihrem Hause und unter Ihren Augen verließ inich 
keinen Augenblick, und wurde in dieser Zeit für mich von einem uiend- 
lichen Werthe.« Sil~iller dankt am I. Mai 1800 für ein Exemolar des 
Traiisznidentalsystems - 8 .  .. das ich mit großem Interesse zu lesen und 
zu studiren angefangen«, uid fügt hinzu: »Alles Gute begleite Sie auf 
lhren Wegen und alle Musen seien Ihreii Vorsätze11 hold. Da Sie selbst 
in Ihrcm Systeme ein so enges Band zwischeii Poeten und Philosopheii 
flechten, so lassen Sie dies auch urisere Freuiidschaft uiizertrerinlich 
knüpfen.« (Das erste Zitat iiach: ~Goethe und die Romantik« S. 211, das 
zweite nach: Fuhrmaiis, S. 240, das dritte nach: Plitt, I, S. 298.) 

Andrear B. Warhrnwth sagt in einem Aufsatz iiber ~Goethc und Schel- 
fing« im Ilinblick auf die Bedeutuiig, die Scheliingr Naturpliilosopliie in 
den Jahren mn 1800 und seine Religionsphilosophie in da, Jahren zwi- 
schen 1804 und 1812 für Goethe zukommt: >Unser bisheriges Bild von 
Goethe mriß durdi ein neu zu schreibeiides Kapitel ergänzt werden, durch 
das Kapitel Goctlie und Schellinge (iii der Essay-Sainmlung rGaethe und 
seine großen Zeitgenossen«, hrsg. von Albert Schaefer, 1968, S. 112f.). 

- * 

kiiüpfcnden Darlegung über »Auffassuig« und »Darstellung« zitiert: 
»[Wir sind] davon ausgegangen, daß jegliche, die größte wie die ge- 
ringste Leistung der Kunst, zween Thätigkeiten voraussetze: die Auf- 
fassung und die Darstellung. Sollte es uns ~elingen, ihren Beariff rein - - - - 
aufzufassen: so werdeii wir aus solchem gewiß jedes allgemeinere Gesetz 
der Kunst mit Sicherheit ableiten kömeii. - . . . Auffassune ist uns der ~ ~~ 

Inbegriff von jeglichen, Leiden uiid Wirkeii, Empfangen und Gestalten, 
so den Gegenstand künstlerischer Darstellungcii zu jener Klarheit der 
inneren Anschauung erhebt, weldie die Möglichkeit genügender Dar- 
stcllung durchaus bedingt. Darstellurig dagegen ist uns der Inbegriff 
aller Thätigkeiteri, durch welche ein soldics Selbstangeschauete auch 
Anderen inöglichst klar und erfaßlich mitgetheilt wird. - Unter diese11 
Thiitigkeiteri ist die Auffassung einleuchtend die vorangeheiide und, 
wenn es iiöthig wäre, ihren verhälmißmäßigeii Werth zu bestimriien, 

Kunstwerken eiiieii größeren Werth, als Weisheit, Richtigkeit, Kraft 

bedingt läugneii, oder l'äugnen werden. Indeß ist die Darstelluug, weiin 
gleich die untergearduete urid abhängige Thätigkeit, dennoch die uner- 
läßliche Bedingung einer liditen und deutlichen Erscheinung des Auf- 
gdaßteri, ja in gewisser Beziehung der einzige Bürge für die Güte oder 
Schwäche der Auffassung selbst. Da sie demnach sogar aus dem Stand- 
punkt einer denkbaren ganz einseitigen Würdigung der Auffassung be- 
trachtet, jederzeit fiir das Gesammtergebiiiß der Kmst voii höchster 
Wichtigkeit ist, so wird es eine bloße Fliichtigkeit seyn, durch welche 
Einige, bey billiger Ehrfurcht vor den Alterthümern der neueren Kunst, 
ganz nutzlos in die Paradoxie verwickelt worden: da eine besondere 
Tiefe und Erhabenheit der inneren Ansc l~~u~u~g  vorauszusetucn, wo die 
Fäliiekeit der DarstcUune kaum liinreichte. eine milde und eütiee Ge- - 
müthsart, eine schöne Unbefangenheit der Sitte auszudrü&en. Ganz im 
Gegeiitheil scheint es, daß Kunstwerke einer gewissen Obereinsti~unu~g 
beider Thätiekeiten bedüaeii. wenn sie überhauot befriedigen sollen. " " 
was doch meist bezweckt wird« (Italienische Forschungen, Teil I , 1827, 
S. 14-17). 

über  C. F. von Ruinohr: Wilhelin Waetzoldt,  Deutsche Kuiisthistori- 
ker, Band I, S. 292-318. - Waetzoldt sagt: »Um die beideii Begriffe: 
>Auffassung< und >Darstellung< kreist ... Rumohrs Kunsttheorie. ... Er 
ist für den romautikfeindlidini, zur materialistisdi-tediiiologischen 
Kunstai~schzuudg neigenden Runiohr überaus bezeiduieiid, wie äiigst- 
lich er einer Überschätzung des Momentes der Aliffassung, dessen, 
was wir heute >Gesinnung< zu nennen pflegen, entgegen arbeitet. Die 
Darstelluiig ist ihm >in gewisser Beziehung der einzige Bürge für die 
Güte oder Schwäche der Auffassurig selbst<. Rumohr warnt die r o m -  
tische Generation davor, dort, wo die Darstellungsfähigkeit nicht aus- 
reiche, eine besondere Tiefe und Erhabenheit der inneren Auffassung 
finden zu wolleri. Was die Priniitiveii gegeben haben, ist auch, was sie 
gehabt haben, ihre Auffassung war ehe11 noch besdiräiikta (S. 310). - 
~ u ~ n o h r s  Nälic zur Philosophie des Idealismus und sein Abstand zugleich 
ist mit zwei Sätzen Waetzoldts bezeichnet: »Er eeliörte iiiclit zu ieiieii " 
trivialen Empirikern der I<unstforsdiung, die glauben ohne das Denken 
zu wisseiisdiaftlidien Ergebnissen kommen zu kötineii. Man wird 
Rumahrs Gedankenwelt aber nur richtie verstehen. wenn maii ilin von " 
seiner starken Sinnlichkeit her zu begreifcii unternii~unt« (S. 308) 

51 A. W. Schlegel bemerkt zu Kants Genie-Begriff: »Er sticht dein Genie 
zuvörderst die Auge11 aus, und um dein Cibel abzuhelfen, setzt er ihm 
alsdann die Brille des Geschmacks auf« (in den Berluicr Vorlesuiigeii, 
s. Anm. 13, S. 83, Lohiier S. 75f.). - Im Fortgang handelt A. W. Schlcgel 
über den Unterschied von nachträglicher Verbindung und ursprüng- 
licher Beziehung des »Poctisclien« uid >Künstlichen«, von »Instinkt« u id  
»Absichte, und beruft sich dabei auf Schellings Transzendentalsystein. 



Schelling habe »zuerst angefangen, die Grundliiiien einer philosopliischcn 
Kunstlelire mit dem Prinzip des traiisszendentalen Idealismus ausdrück- 
lich inVerbindung zu setzen, und in seinem System desselben der Kunst 
eimi eigenen Abschnitt gewidmet+ (S. 89f., Lohner S. 80f.). 

52 Schellings Gedaiike, daß uKunsta und »Paesieu, Reflexion und Intuition 
nur zusammen »das Höchste« der Kunst hervorbringen, sei, in Gestalt 
eiiies Exkurses zum 4.  Abschnitt von Kapitel 11, noch durch zwei Zeug- 
nisse aus der modernen Kunst illustriert, einen Aufsatz von Paul Klee 
über das >Genie« und eine Beschreibung der Arbeitsweise von Picarro. 
In dem Aufsatz von Klee aus seiner Bauhaus-Zeit dominiert das Inter- 
esse an der Polarität überhaupt, die Rechtfertigung seiner Lehr-Tätigkeit, 
also der Notwendigkeit von Lehre in der Kunst, mit dem Motiv: das 
Mißverständnis abzuweisen, es könne die Lehr- mxd damit Machbarkeit 
die »Intuition« ersetzen. - Das Zeugnis über Picasso zeigt das Wechrel- 
rpiel zwischen Intuition und Koustruktiori bei der Arbeit. - Was in 
diesen (und den meisten) Zeugnissen moderner Maler über alle Kuist- 
theorie des Deutschen Idealismus ruid der Gaethezeit hinausführt, das ist 
die Einsicht in den eigenen denkerischen Charakter des Bildens und 
Baueus selbst, das abildnerische Deukenu, eine Einsicht, die französischer 
Tradition zu verdanken ist. 

ller Aufsatz von Paul Klee ist unter dem Titel oExakte Versuche iin 
Bereich der Kunst« zuerst im »bauhaus<,, 2. Jahrgang, Nr. 213, 1928, er- 
schienen, wiederabgedruckt bei H. M. Wingler, Das Bauhaus, 1962, 
S. 156f. Wingler bemerkt dazu, daß der Aufsatz aus einer Zeit stammt, 
wo sich Klee ganz besonders mit geometrischen Konstruktionspro- 
blemeii beschäftigte. 

W i r  konstruieren und konstruieren und doch ist Intuition immer 
noch eine eute Sache. Man kann ohne sie beträchtliches. aber nidit alles. 
man kann lange tun, mancherlei u id  vielerlei tun, wesentliches tun, aber 
nicht alles. 

Wo  die Intuition der exakten Forschung sich verbindet, beschleunigt 
sie den Fortschritt der exakten Forschung zum Vorsprung. Durch 
Intuition beflügelte Exaktheit ist zeitweise überlegen. Weil aber exakte 
Forschung exakte Forschung ist, kommt sie, vom Tempo abgesehen, 
audi ohne Intuition vom Fleck. Sie kann prinzipiell ohne sie, sie kann 
logisch bleiben, kann sich konstrriieren, sie kann auf kühne Weise vom 
einen ins andere brücken. Sie kann im darunter und darüber geordnete 
Haltung bewahren. 

Auch der Kunst ist zu exakter Forschung Raum genug gegeben und 
die Tore dahin stehen seit einiger Zeit offen. Was für die Musik schon 

U 

bis zum Ablauf des 18. Jahrhunderts getan ist, bleibt auf dem bildneri- 
schen Gebiet wenigstens Beginn. Mathematik und Pliysik liefern dazu 

die Handhabe in Form voii Regeln für die Innchaltung und für dir Ab- 
weichung. Heilsani ist hier der Zwang, sich zunächst mit den Funktionen 
zu befassen und zunächst nicht mitder fertigen Form. Algebraische Auf- 
gaben, niechaniscbe Aufgaben sind Schulurigsmomente in der Richtung 
zum Wesentliciien, zum Funktionellen gegenüber dem Impressiven. 
Mai, lernt hinter die Fassade sehen, ein Ding an der Wurzd fassen. Man 
lernt erkennen, was daruiter strömt, lernt die Vorgeschichte des Sicht- 
baren. Lernt in die Tiefe graben, lernt bloßlegen, lernt hegrüiiden, lernt 
analysieren. 

Man lernt Formalistisches gering acliten und lernt vermeiden, Fertiges . - 

zu übeniehmen. Man lernt die besondere Art des Faaschreitens nach der 
Richtuna kritischen Zurückdrineens. Nach der Richtung zum Früheren, " " - 
auf dem Späteres wächst. Man lernt früh aufstehen, um mit dem Ablauf 
der Geschichte vertraut zu werdeii. Man lernt Verbindliches auf dem 
Wege von Ursächlichem zu Wirklichem. Lernt Verdauliches. Lernt 
Bewegung durch logischen Z~isarnmenhang organisiereii. Lernt Logik. 
Lernt Organismus. 

Lockerung des Spaniiungsverhältnisses zum Ergebnis ist die Folge. 
Nichts überspanntes, Spannung im Inneren, dahinter, darunter. Heiß 
nur zu Innerst. Innerlichkeit. 

Das ailes ist sehr gut, und doch hat es eine Not: Die Iiituition ist trotz- 
dem ganz und gar nicht zu ersetzen. Mau belegt, begründet, stützt, man 
konstruiert, maii organisiert: gute Dinge. Aber man gelangt nicht zur 
Totalisation. 

Man war fleißig. Aber Genie ist nicht Fleiß, wie ein weit gefehltes 
Schlagwort meint. Genie ist nicht einmal teilweise Fleiß, weil etwa 
geniale Männer außerdem noch fleißig waren. Geiiie ist Genie, ist Be- 
giiadung, ist ohne Anfang und Ende, ist Zeugung. 

Genie schiilt man nicht, weil es nicht Norm ist, weil es Sonderfall ist. 
Mit dem Unerwarteten ist schwer zu rechnen. Und doch ist es als Führer 
in Person immer weit voriie dran. Es sprengt voran in gleicher Ridituig 
oder in anderer Richtung. Vielleicht ist es heute sdion in einer Gegend, 
an die niaii wwig denkt. Dem Genie ist zum Dogma oftmals Ketzer. 
Hat keiii Prinzip außer sich selber. 

Die Schule schweige über den Begriff Genie mit bewußtem Seiten- 
blick, mit taktvollem Respekt. Sie wahr ihn als Geheimnis in verschlos- 
senem Raum. Sie wahre ein Geheimnis, das, aus seiuer Latenz heraus- 
tretend, vielleicht unlogisch und töricht trüge. 

Das gäbe Revolution. Fassungslosigkeit aus fherrasdiung. Entrüstuig 
und Verbannung: Voll~~nthctiker hinaus! Hinaus Totalisator! Wir sind 
dagegen! Und dann die hagelnden Schimpfworte: Roinaiitik! Kosrnik! 
Mystik! 

... Aber beruhigen wir uns, konstruktiv gilt nicht für total. Die 
T~gend ist, daß wir durch die Pflege des Exakten Grund legten zur 



spezitischeii Kunstwisseiisdiaft. Mit Eiiischluß der unbekaiiiitni Größe X. 
Aus Not Tugend. 

Die Schule lebt. Sie lebe!« 

Das Zeugnis über Piiasro enhielirnen wir dem meisterhaften Werk des 
Fotografen Edward Quinn: Picasso, Werke und Tage, 1965. Zu dieser 
Dokumentation von Leben uid Arbeit Picassos hat Roland Penrosc eine 
Einleitung und Erläuterungen geschrieben. Besonders aufschlußreicb 
sind die zahireidieii Fotografien, die Quinri 1956 während der Auf- 
nahmen zu euiem Film von Clouzot über Picasso gemacht hat, luid zwar 
über die Arbeit an einein monumentaleii Büd: »La Garoupes. Wir geben 
zunächst eine gruridsätzliche Bemerkung von Penrose über das Verhält- 
nis von uVisioii« und »Erfindung« bei Picasso wieder, darauf soll, zur 
Erläiiterung dieser Bemerkung, der Bericht von Penrose iiber die Eiit- 
stehung von »La garoupes folgen, ein Bericht, der freilich erst beiin An- 
blick der fotografierten Arbeitsstadien des Bildes sehe Evidenz gewinnt. 

uVision urrd Er$ndung. - Der Augenblick der Inspiration ist, wie das 
Wort schon sagt, ein außergewöhnlich flüchtiges Ereignis, und im all- 
gemeinen kommt sie anscheinend als unerwarteter Schock, als Einbruch 
in die normalen Denkgewohnheitcn. Der Künstler lebt jedoch ein dem 
Visionär viel verwandteres Leben und am Beispiel von Picasso kann iiiaii 
sehen, wie verwickelt hier I<antcniplation, Inspiration und gezielte Aus- 
drucksgebung zusatnrnenwirkai. Sein berühnites Epigramm >Ich suche 
nicht, ich finde< zeigt an, wie empfänglich er ist für Einwirkungen von 
außen und wie sehr er beim Finden seino Entdeckungen zu nutzen uid 
ihnen ihre Poesie abzuringen versteht. Hat man die Möglichkeit, die 
Entwicklung seiner Arbeit in einer Folge von Fotos zu studieren, so ist 
man betroffen durch das Zusammaispicl zweier widerstreitender Ein- 
Ausse. Der erste ist die positive Klarheit, mit der die Idee geboren wird. 
Wenn er auf eine unbarülirte Lcinwand zu zeichnen beginnt, scheint 
Picasso die Umrisse einer Vision riachzuziehen, dir schoii da, aber nur 
für hi sichtbar ist. Eine Zeitlarig arbeitet er weiter mit völliger Sicher- 
heit; aber wenn die Zeichnung festere Form annimmt, beginnt eine 
zwcitc Phase, und die erscheint wie ein Zwiegespräch zwischen ihm tuid 
dem Bild, das er ins Leben gerufen bat. Das Bild hat bereits eine eigene 
Persönlichkeit, die Uberraschungen bewirken kann, weldie berück- 
sichtigt sein wollen. Picasso, >der Findcrc, kann nun die ungeduldigen 
Forderungen seuies Sprößlings dcuteii und mit väterlichcrn Verstäiidnis 
leitet er seinKindin seinem Wachstum oder hebt es auf, wenn es stolpert. 
Der Künstler und seine Schöpfrmg sind in diesein Stadium uiitrennbar 
initeinander verbuiidai, sie stehen in Wechselwirkung und steigen oder 
fallen zusammen. Er ist dar Geschöpf seines eigenen Werlis.« 

In den1 Bericht von Penrose über die Arbeit an »La Garaupee sclieirit 
mir die zeitweise Nervosität uild eine bis zur Verzweiflung gehende 

Unzufriedeiilieit Picassos a n  Ende eher Reihe von Veränderuiigen, die 
scliließlich zur Tilgung des Gemalten führt, aufschlußreich zu sein: als 
Folie für das Kriterium der Sicherheit, in dem sich der Zustand der Voll- 
ccdirng - für den Maler wie für den Betrachter - zu erkennen gibt. 

Zunächst cin Wort zuni Thema des Bildes: »Dis Sujet, das Picasso fiir 
diescs Bild gewählt hatte, war La Garoupe, ein Strand, den er jahrelang 
besucht und genossen liatte. Er wurde für ihn in diesem Bild ein Symbol 
für die Freuden des Lebens, ein Tummelplatz der Jugend uiter der Ein- 
wirkung von Sonne und See. Die Figuren, Häuser, Sonnensegel und die 
IIüstenlinie simd ihm vertraut, sie sind alle leicht wiederzuerkennen.« 

Der Bericht über die »Arbeit an der großen Komposition«: >>Mit et- 
staunlicher Energie trat er hunderte von Malen an einem einzigen Nach- 
inittag nah an seine Leinwand heran und wieder ziirüdc. Seine Um- 
gebung begann sich für seine Gesundheit zu sorgen, derin solche hoch- 
gespuintc Aktivität, iin Sommer, unter der Hitze der Scheinwerfer, ver- 
langte mehr Ausdauer, als man billig von ihm erwarten konnte. Diese 
Angst stieg auf den Höhepuikt, als das Bild nahezu fertig schien und 
Picasso iinmer nervöser und mit seiner Arbeit unzufriedener wurde. 
Während Unsicherheit aufkam, wohin all diese Betriebsamkeit führen 
werde, und Picassos Utigcduld wuclin, begann er die Komposition kiih- 
iier und drastischer zu verändern, nach dem Punkt suchend, wo er ent- 
scheiden konnte, daß das Gemälde volleiidet sei . . . 

Die Sequenz in dem Film, wo das Problem der Fertigstelluiig eines 
Gemäldes vorkorntnt, steigert sich zii einer dramatischen Klimax. Trotz 
den Änderungen, bei denen nichts geschont wurde, und nachdem ganze 
Teile des Bildes, die er zuvor mit meisterlicher Sicherheit gemalt hatte, 
gclöscht waren, offenbarte es sich allrnäblidi, daß h n  der Punkt ent- 
gaiigni war, wo er sich befriedigt von dcm Geinilde hätte abwenden 
köniicn. Plötzlich riß er mit euier abrupten Gebärdc der Unzufrieden- 
heit &L- gef3rbten Papierstüdie ab, die er in späteren Stadien auf die Lein- 
wand geklebt hatte, und warf sie weg. Dann malte er eine Weile weiter 
an der urspriinglicheii I<onipositioii, bis er überraschciid eine Flasche 
Tcrpeiitin nahm uid mit einein Malerpinsel praktisch das ganze Ge- 
mälde wegwischte, indem er sich Clouzat zuwandte und ausrief: >Ca 
va mal - trks mal!< Trotz Entmutigung und heftiger Selbstkritik ging er 
dann mit Entscldossetiheit auf die Hauptzüge der urspruiiglichen Kom- 
position zurück, wciterarbcitend, bis sie wieder komplett war. Aber ob- 
wohl diene letzte Fassuq eui höchst interessantes Gemälde wurde - vor 
allem weil wir das Drama reiiies Werdens, seiner Zerstörung ruid seiner 
Wiedergebiirt erlcben durften -, schienen die Signaturen der Iiispiration 
nicht mehr erkennbar, und Picasso verwarf die Koniposition und konnte 
nun diesc Erfahrungen für eine neue Version verwerten. Mit frischem 
Mut machte er sich nach einmal ari ein neries Gemälde von gleich manu- 
mentalem Format. Dieser Mal jedoch ließ er sich von der veliernenten 



Begeisterung nicht mehr hinreißen; er entwickelte systematisch aus deii 
kompositionellen Grundlagen die neue, stark vereinfachte Fassung. 
Dieser zweite Start auf einer neueil Leinwand erblühte tniihelos zu 
einem Bild von ausgewogener I<ompositiori und köstlicher Heiterkeit 
der Farben. Die Sporitaneität, welche in der früheren Fassung von 
Ängsten überlagert war, hatte er zurückgewounen.u 

53 Zur Mythologie in der Kunstphilosophie Schellings: s. F,& Shich, Die 
Mythologie in der deutschen Literatur von Klopstack bis Wagner, 
Band 11, 1910, S. 114-132; AdolfAllwohn, Der Mylbos bei Schelling, 
1927, besonders Kapitel 11: Der ästhetische Begriff des Mythos bei 
ScheUing (S. 23-82); neuerdings: Herbert Anton, Romantische Deutung 
griechischer Mythologie, in: Die deutscheRomantik, hrsg. V. H. Steffen, 
1967, S. 277-288; ferner: E. Ruprecht, Der Mythos bei Schelling, in: 
Blätter für Deutsche Philosophie, 12, 1gj8/jp, S. 389-404; S. auch die 
Literanir zum »Systemprograrnm« von 1796, die in der Großeii Stutt- 
garter Hölderlin-Ausgabe, Band 4, S. qzjf., verzeichnet ist. 

Zuni Symbol-Begrtriri der Goethcreit: s .  Hugo Kuhn, Der Begriff des 
Symbolischen in der älteren deutschen Ästhetik, in: Schlesische Jahr- 
bücher für Geistes- und Naturwissenschaft, 2, 1924, S. 168-178; Curt 
Müller, Die geschichtlichen Voraussetzungen des Symbolbegriffs in 
Goetlies Kunst-Anschauung, Palalaestra zrr, 1937; des . ,  Der Symbal- 
begriff in Goethes Kuiistanschauung, in: ~Goetheu 8, 1943, S. 26p-280; 
Herber1 V .  Einem, Das Problem des Mythischen in der christliclm Kunst, 
in: Deutsche Vierteljahresschrift für Literatur- und Geisteswissenschaft, 
13, 1935, S. 260-279; ders., Caspar David Friedrich, 1938, bes. das Ein- 
leitungslcapitel »Die historische Situation«, S. 7-22; Frifz Strich, Das 
Symbol in der Dichtung (1939), in: Strich, Der Dichter und die Zeit, 
1947, S.  13-40; H .  G .  Gadamer, Syrnbol und Allegorie, in: Unianesimo e 
Simbolismo (Archivo di Fiiosofia), 1958, S. 23-28; dcri., Wahrheit und 
Methode, 1960, bes. S. 66-77; Odo Marquard, Kant und die Wende zur 
Ästhetik, in: Zeitschrift für philosophische Forschung, 16, 1962, S. 231- 
250, 363-374; Wo&ang Janke, Das Symbol, in: Philosophisches Jahr- 
buch 76,1968/69, S. 164-180; s. auch: Max Müller, über Sinn und Sinn- 
gefährdung des menschlichen Daseins, in: Philosophisches Jahrbuch, 74, 
1966167, S. 1-29, ( A .  Baeumlcr behandelt in seiner Einleitung zu der 
Bachofen-Auswahl: »Der Mythos von Orient und Occident«, 1926, iii 
dem Abschnitt über Schelling - an dem er den romantischen Geist ver- 
mißt - nur die Naturphilosophie, S. 171-185.) 

54 Kar1 Pliilipp Moritz' ~Gotterlehret wird zitiert nach der Erstausgabe von 
1791. Ober die Bedeuning von Morirz' Zusmmaiscm nut Goethe in 
Rom auch fur dieses Werk: s. RudoifFnhrner, K. Ph. Moritz' Cott~rlehre, 
ein Dokument des Goetheschen I<lassizismus, 1932. Falirner sagt: »Die 

Götterlehre steht ain Beginn der Gründung der deutschen Klassik. Sie 
gibt den Glauben und das Wissen, die in dieser Gründung wirksam 
waren, noch ganz neu, stark und rücksichtslos und in ihrem weitesten 
Umfange (S. 20). (Eine schöne Neuausgabe der Götterlehre ist 1963 
im hsel-Verlag Leipzig und im Verlag F. A. Herbig, Berlin, München, 
Wien, erschienen.) 

55 Diese Kritik ist den historirihen Mythos-Erklärungen im Recht. 
Aber sie verkennt den wesenhaften Orts- und Zcitbezug des Mythos, - 
eine Blindheit, die Schelling, auch in seiner Spätphilosophie, mit dem 
ganzen Idealismus und Klassizismus teilt. Den g e m t e n  wissenschaft- 
lichen Erklär~gsvcrsuchai gegenüber ist diese Kritik (die ScheUing in 
der Spätzeit, in der ohistarischen Eileituiig« seiner »Philosophie der 
Mythologie", nur noch erweitert hat) aber nicht nur im Recht, sondern 
zugleich auch noch immer aktuell. Es sei darum auch der Schluß zu der 
im Text zitierten Stelle hier angeführt: *Sie [gemeint sind Schellings 
Zuhörer] werden sich nun ferner auch nicht wundern, wenn ich von 
jenen beliebten historisch-psychologiscl~en Erklärungen der Mythologie 
keinen Gebrauch geniacht habe, nach welchen der Urspriuig der Mytho- 
logie in den Bestrebungen roher Natursöhne gesucht wird, alles zu 
personificiren und zu beleben, ungefähr wie es der amerikaniache Wilde 
auch thut, wenn er die Hand in den Topf siedenden Wassers steckt und 
glaubt, daß ein Thier dariii sey, das ibn gebissen habe. Von dieser rohen 
Natursprache wäre die Mythologie, nicht dem Princip, sondern nur dem 
Grad der A~isführung nach verschieden. Nach andern ist sie ein bloßer 
Nothbehelf wegeii der Armuth der Bezeichnungen oder Unwissenheit 
der Ursachen, z. B. der Gott des Donners, des Feuers u.s.w.« (5, 413). 

56 H. G .  Gadamer (vgl. Anm. 53, 1958 und 1960) kritisiert (wie vor ihm 
sdion Walter Benjamin, Vom Ursprung des deutschen Trauerspiels, Neu- 
ausgabe 1963, S. 174-184) mit Recht die Einseitigkeit und (in der Ver- 
absolutierung) Fragwürdigkeit der symbolirrhen Konzeption von Kunst 
in der Goethezeit und versucht demgegenüber die unter diesem I h s t -  
ideai verworfene >Allegorie« als 1<uiist~r~zip zu rehabilitieren. Bei diesem 
Umwertunesversuch beruft er sich auf die eieene Größe des Barock. Der 

V 
Fehler dieser Gegenüberstellung ist, daß damit eine weseiitliche Kompo- 
nente der Kunst des Barock für das Werensmerkmal der Kiinst des Barock 

I genommen wird. Um die seit dem Kbssizismus und noch bis in das AU- 
gemeinbewußtsein unserer Zeit hinein verkannte I<unst von Bernini, Ru- 
bens oder gar Velasquez, von Tiepala oder Baithasar Neumann in ihrer 
Wesensart (und iii einer wirklichen Erweiterung unseres Begriffs von 
Kuist überhaupt) zu erfassen, bedarf es anderer als derartig gegenstands 

1 bnogenrr,liter~schmKategarien. In dieser gegenstäiidlich-senmtischen 
Orientierung bleibt die vermeuitliclie Veräiideruig des ästhetischen 



Blickfeldes der naclibarockeii Dei~kweise des 18. u id  19. Jahrliuiiderts - 
wie z. B. derjenige,, Hegels - gerade priiizipiell verliaftet. -Wie weiug 
dem entsprechend die berechtigte Kritik an der klassizistisch-romanti- 
schen Symbol-Theorie auch die klassische Kunst, die Dichtung und Musik 
um 1800, trifft, möchte diese Uiitcrsucbung zeigen. 

57 Am Phänomai wird Schelliiigs Symbol-Begriff besonders einleuchtend 
demonstriert in dem innerhalb der Paragraphen über die »Skulptur« be- 
fmdlichen Abschnitt über die ,osymbolische Bedeutung der menschlichen Ge- 
stalte (5, 604-608, vgl. auch 5, 525f.) Hier sei nur als Beispiel das erste 
Moment: »die aufrechte Stelluig bei gänzlicher Lasgerissenheit von der 
Erde«, genannt. Dabei beruft sicb Scheiliiig auf Ovid, der die »Bedeutung 
der aufrechteii Gestalts mit den Verscn cliarakterisiert habe: »Os homiui 
sublime dedit caelumque tueri / Jnssit, et erectos ad sidera tollere voltusa; 
Metainorphoscn I, 85f. (5. 604). 

58 Diese Bedeutuiigsfüllc itn Klaren, im Bestimmten, Entschiedeiien selbst 
wird auch heute, uiid bei aller Entfernung von dem romaiitisclien 
,>Symbol«-Begriff, noch immer als die iiPoesie« in der I h s t  verstanden, 
zumal in Frankreich. So spricht der »klassischste« der modernen Maler, 
Georges Braque (in einem Gespräch von 1957). von der >Poesie« als der 
»Macht des Mysteriuins* uiid der »Metamorphose<<, - jener Meta- 
morphose, die er in den ebenso kristallklaren wie unergründlich-beweg- 
teil »Atelier«+Bildein der fiinfziger Jahre gemalt hat (s. die in Anrn. 12 
genannten ,>Schriften« im Arche-Verlag, S. 63-73). 

59 Wie irrig es wäre, voii Sdiellings Interesse aii der grierhisihen Mytholo- 
gie auf eine Gleirhretzuitg von i>Mythologiea mit antiker Mythologie bei 
ihm zu schließrri, wie irrig aber zugleicli auch, ihm voreilig das Ideal 
einer »Natur«-Mythologie zum Vorwurf zu machen, das möge ein 
längeres Zitat aus seinem »Dante«-Aufsatz zeigen. Schelliiig erklärt hier, 
was er für das »Gesetz« der »modernen Poesie* hilt: »Das nothwendige 
Gesetz derselben . . . ist: daß das Itidividuum den ihm offenbaren Tlieil der 
Welt zu einem Gaiizni bilde, und aus dem Stoff seiner Zeit, ihrer Ge- 
schichte und ihrer Wissenschaft sicb sciiie Mythologie erschaffe [also 
gerade iiiiht aus der Natur - allenfalls der gescliichtlidi bestimmten 
Natur-Wisseiischaft]. Denn wie die alte Welt allgemeui die Welt der 
Gattungen, so ist die moderne die der Individuen: dort ist das Allge- 
meine wahrhaft das Besondere, das Geschlecht wirkt als Individuum; 
hier ist umgekehrt die Besonderheit der Ausgangspunkt, die zur Allge- 
meinheit werden soll. In jener ist ebcn deßwegen alles dauernd, ruiver- 
gänglich: die Zahl hat gleichsam keine Gewalt, da der Allgemeinbegriff 
mit dem des Individurims in eins fällt: in dieser ist Wechsel und Wandel 
bleibendes Gesetz, kein beschlossener, sondern iiur ein durch Individuali- 

tät iiis Uneiidliclie zu erweiternder Kreis faßt ihre Bestiinmungen, und 
weil Universalität zum Wesen der Poesie gehört, so ist die i~othweiidi~e 
Forderung diese, da0 das Individuum durch die hödiste Eigentbümlich- 
kcit wieder allgemeingültig, durch die vollendete Besonderheit wieder 
absolut werde. Eben durch das schlechthiii Individuelle, nichts aiiderem 
Vergleichbare seines Gedichts ist Dante der Schöpfer der modernen 
Kurist, die ohne diese willkiirliche Notliweiidigkeit u id  nothwendige 
Willkiir nicht gedadit wcrden kann.« Schelling charakterisiert die 
"moderne Poesie* als eine oeigcnthihliclie Mischuiig des Allegorisdien 
und Historischeii« und sagt: ~Dante ist in dieser Rücksicht urbildlicb, da 
er ausgesprochei~ bat, was der moderne Dichter zu thun hat, um das 
Ganze der Geschichte und Bildung seiner Zeit, den eitizigai mytho- 
logischen Stoti, der ihm vorliegt, in eiiiein poetischen Ganzen niederzu- 
legen. Er muß aus absoluter Willkür Allegorisches und Historisclies ver- 
knüpfen, er muß allegorisch seyn, und ist es auch wider seinen Willen, 
weil er nicht symbolisch seyn kann, und historisch, weil er poetisch scyn 
soll. Die Erfiiidung, die er in dieser Rücksicht macht, ist jedesmal einzig, 
eine Welt für sich, ganz der Pers011 angehörig. - Das einzige deutsche 
Gedicht von universeller Anlage knüpft die äußersten Enden in dem 
Streben der Zeit durch die ganz eigeiithiiinliche Erfindung einer partiel- 
Icii Mythologie, die Gestalt des Faust, auf äh~lidie Weise zusammen, 
obglcich es in bei weitem mehr Aristophaiiischer Bedeutung und in 
anderin mehr poetischem Sinne göttlich heißen kann a l s  das Gedicht des 
Dante. - Die Energie, mit welcher das hidividuum die besondere Mi- 
schung des vorlieyeriden Stoffs der Zeit und seines Lebens gestaltet, b- 
stimmt das Maß, in welchem er mythologische Kraft erhält. Die Per- 
sonen des Dante erhaltni schon durch die Stelle, an welche er sie ver- 
setzt und welche ewig ist, eine Art der Ewigkeit; aber nicht nur das 
Wirkliche, was er aus seirier Zeit aufnimmt, wie die Geschichte des 
Ugoliiio U. a., sondern auch, was er gänzlich erdichtet, wie das Ende des 
Ulysses und seiner Gefährten, hat iin Zusammenhang seines Gedichtes 
eine wahrliaft mythologisclie Gewißheitc ( 5 ,  153-156). 

60 Erwähnt sei dazu, daß gerade dieser erste, zumeist in den Vordergrund 
gestellte, Teil von Wiiickelmanns Formel nur die neue (verinnerlichte) 
Fassung eines ateren »kuisttheoretischen Toposr (W. Stammler) - aus 
den1 französisclien Klassizismus des 17. Jalirhuiiderts - ist (s. die Er- 
läuterungen zu der )>These« uEdle Einfalt, stille Größe< in: Wiiickel- 
mann, Kleine Schriften, ed. Rehm, 1968, S. 342; ferner: Rehm, Götter- 
stille und Göttertrauer, 1951, S. 200). 

61 S. besonders in der Rede »Über das Verh'aliluUs der bildeiidai ICtiiste zur 
Natur« die Stelle des Übergaiigs von der Betrachtung der antiken zu der 
der neueren ICunst, wo Scheiling erklärt, das nnothwendige Vorherrschen 



dyr Plastik im Altertum, der Malerei in der neueren Welt« gründe dariii, 
daß »jenes auch durchaus plastisch gesinnt wara, während diese mit ihrein 
»Übergewicht« der »Seele<, der »Hingehung und Duldsamkeitu, und da- 
mit der Tendenz zu »unbeschränkter Universalitat« von Haus aus mehr 
der Malerei entspräche (7, 317f.; vgl. das Zitat über Darite in der 
Anm. 59). 

62 Das *Zitat« bezieht sich auf eine Bemerkung, mit der '~chillcr (gegen 
Ende des fünfzehtitui der >>Briefe über die ästhetische Erziehung des Men- 
schen<<) seinen Satz #Der Mensch ist nur da ganz Mensch, wo er spielt«, 
erläutert. Schiller behauptet, bevor er diesen Satz angesichts sei:= Be- 
fremdlichkeit für die awissenschafte rechtfertigt: »Längst schon lebte 
und wirkte er in der Kunst und in dem Gefühle der Griechen, ihrer vor- 
riehinsten Meister; nur daß sie in den Olympus versetzten, was auf der 
Erde sollte ausgefülut werden ... Sowohl der materielle Zwang der 
Naturgesetze als der geistige Zwang der Sittmgesetze verlor sich in 
ihrem höhern Begriff von Notwendigkeit, der beide Welten zugleich 
umfaßte, und aus der Einheit jener bciden Notwendigkeiten ging ihnen 
erst die wahre Freiheit hervor. Beseelt von diesem Geiste, lösditeii sie 
aus deii Gesichtszügen ihres Ideals zugleich mit der Neigung auch alle 
Spuren des Willens aus« (Säkularausgahe, Philosophische Schriften, ed. 
Walzel, Band 11, S. 59f.). 

An der Art, wie Schelling den letzten Satz dieser Stelle heim Zitieren 
abwandelt, wie auch aus dem Zusammenhang, in dem er bei ihm steht, 
lassen sich zwei für Schellings Verhältnis zu Schiller im Ganzen b e  
zeichnende Unterschiede bemerken: 

I. Wälireiid Sdiiiier von einem Vers~hhuiinden des »Willens<< (den er der 
»Neigung« antithetisch entgegensetzt) spricht, spricht Schelling von 
einer Steigerung des Willens (der für ihn da, Gegensatz von *Neigung« 
und »Willkür« übergreift), und zwar in der Weise einer Einheit von Tat 
und Befriedigung. Ausgelöscht werden nur - und damit stimmt er mit 
Schiller überein - die Spuren dessen, was Schiller die #Arbeit« nennt. 
Aber das ist für SclieUing nicht der »)Wille« schlechthin, soiiderii iiur ein 
untergeordneter Modus des Willens. (Näher besehen liegt auch im Ideal 
des »Spieles« selbst ein Uiiterschied: In der Erhahenhit der Götter über 
die Träiieii und den Schweiß der Menschen sieht Sclielüng nicht das 
Gegenteil von Ernst, den paradiesischen Zustaiid von uMüßiggang« und 
»Gleichgültigkeit«, von dem Schüler an der Stelle spricht, sondern viel- 
mehr einen höheren Ernst.) 

2. Für Schiller liegt in einem solchen - an der griechischen Kunst auch 
fiir uns erkennbaren - Phänomen der Eiiiheit von Notwendigkeit und 
Reiheit das >Ideals eines metrsdiliihen Zustandes, ein Traumbild also, in 
dem die Griechen sich ausgenidt haben, wie sie selber gerne gelebt hätten. 
Das ist eine Vorstellung von griechischer Kunst und Religiosität, der 

gegenüber es für die moderiie Welt nur die zwei Alteriiativeii gibt: eiit- 
weder in der Weise ~ n i t  ihr Ernst zu machen, daß man den Traum der 
Griechen politisch-pädagogisch »auf der Erde auszuführen< versucht 
(Schillers eigene Konsequenz), oder aber, daß man in jenem »Ideal« nur 
für die moderne Welt einen Traum sieht, ihm fiir die Griechen selbst 
durchaus Wirklichkeit zugesteht, und nur in dem Versuch, es heute zu 
verwirklichen, d. 11. nach dem Fortschritt des Geistes auf dem Wegc zu 
seiner wahren Verfassung, der gänzliclieii Selbstdurchsichtigkeit und 
Selbstbestimmuhg, seit dem Christentum, einen verwerflichen Rückfall 
sehen würde (die Konsequenz Hegels). Im Unterschied zu heiden Alter- 
nativen sieht Scheiiing die griechischen Götter als Götter an, deiieii gleich 
sein zu wollen, dcr Frevel sdilechthin war. So ~repräsentirtc Promefheus 
odas ganze menschliche Geschlechte, wo zwar udie Freiheit sich als Un- 
ahhhgigkeit von den Göttern äußerte, das »Unendliche« aber »in seinem 
Hervortreten unmittelbar wieder gefesselt, zurückgehalten und be- 
grenzt« wird: »Ebenso wie in der alten Tragödie, wo die höchste Sitt- 
lichkeit in der Arrerkerinung der Schranken und der Begrenzung liegt, 
die dein menscliliclien Geschlecht gesetzt ist« (5,420, vgl. auch 5, 417). 
(S. zu dieser Auffassung vom Verhältnis zwischen Menschen und Göt- 
tern bei den Griechen: W. Schadewnldt, Der Gott von Delplii und die 
Hmnanitätsidee, 1965, opuscula 23 .) 

63 Zu Winckelwiann uid dem Apoll von Belvedere. 
I. Bei dem Streit von Guiist und Mißgunst in dcr Beurteilung 

Winckelmannr muR nian sich die in seiner revolutionäreii Situation he- 
gründete Verschiedenheit, ja Gegensätzlichkeit seiner Iiitentionen be- 
wußt machen: erstens die antibarocke (klassizistische) Zeittendenz und 
damit Zeitgehunderiheit; zweitens den neuplatonischen (der Renaissance- 
und Barodr-Ästhetik verpflichteten) »idea«&egriff; drittens Winckel- 
manns ganz persöiilichcs, vom Pietismus zwar zeitgemäß subjektiv ge- 
töntes, aber primär von seinem Homer-Enthusiasmus gewecktes und 
gen:ährtes griechisch-sinnliches Schönheitrpafl~os; m ~ d  schließlich - das 
heutevielleicht aktuellste Moment - seine Einsicht in den Zusammen- 
hang von Wahrheit und Sprache. 

. - " 
hilda~den I<ü~xste zur Natur* von 1807 rechnet Schelling diejenige An- 
sicht, die er hier zu iiberwinden sucht (die Ansicht von einen, Über- 
treffen der »Natur« durch die ICunst), nicht etwa Winckelmann selbst an, 
sondern sieht sie nur als auch von ihm noch nicht überwunden an, von 
ihm nämlich als demjenigen, dessen rixene Einsidit Schelling gerade als 

sie von dcr unwürdigen Abhängigkeit iii das Reich gcistigcr Freiheit. 
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Roni*) irn ersten Baiid. Von den Frcskeii im Vatikan erwälmt er aber 
lediglich die »Schule von Athen« und den »Parnaß«, und auch diese nur 
zu biograpbisch-chronologischem Zweck (S. 87-90), - Heinrich Meyer 
dagegen hat in einein Aufsatz uRafacls Werki im Vaticaiic, der 1799 im 
zweiten Stiidc des erstenBandes der ,>Propyläen<, erschien (S. 82-r63), den 
»Attila(< besprochen (S. 86-88). Aus dieser Beschreibung hat Sdielliiig 
einzelne Bcmerkungen in seine Beschreibung aufgenommen: Iii Bezug 
auf die »Buntheit der Gewänder« (die Schelling mangels Keniitnis iiidit 
erwähnt) spricht Meym vorn nAusdruck« der ~Bewegung und Unruhe<<, 
hesoriders an der Stelle gleich hinter dem Attila, wo zum Rückzug gc- 
blaseri wirdr. Der Mittelteil der Beschrcibuiig besteht in der Charakte- 
ristik des »Ausdrudcs« der verschiedenen uPcrsoiieii« und Gruppni, uin 
die jeweilige »Erfindung« zu loben. So sei der "Ausdruck ... im Papst 
und seinen Begleitern ruhig und sicher, in den Apostel, crzürnt und 
drohend, iin Attila erscbrackeii, das Heer ist in Verwirrung, Furdit uid 
Schrecken haben alle crgriffen<i. (Der Schlußteil eiithält Lob und Tadel 
iiher die A~isfiilirung von Einzelheiten, z. B.: Petrus sei »ein wuiig steif«, 
sein gelbes Gewand »fast zii grelle.) Bei allen iiberiiahmen einzelner 
Form~ilierriligeri ist aucli hier der grundsätzliche Unterschied der, daß 
sich bei Meyer nicht eine einzige Bemerkuiig über dieBeziehungen durch 
die Gegetrsätze, d a  antithetischen Ban des Bildes findet. Die beiden Bild- 
betraclitungen uiitersdieideii sich durch eine generelle Blickwendung, 
i~älniich von den EinzeUieiten zu den Beziehungen, von der Charakteri- 
stik zur I<ompositioii, von d ~ m  Gegenständen zur Situation. 

65 ZuniLaokoon s.: Laokoon, Einführung voii Hellmirt Sichterninnn, Redam 
Werkinonographien 101, 1964 (zuerst erschienen in der Reihe uOpus 
nobileu, 3, 1957). Zu der kunsttheoretischen Diskussion im 18. Jalir- 
hundert zuletzt: Horst Althaus, Laokoon, Stoff und Farm, 1968. 

66 L. Curtitis (vgl. Anm. 63,ii. 4) sagt: ,oWinckelriiann ist neben J. J. Rous- 
seau der andere Revolutionär der europäischen Kultur, der die müde 
geworduie Welt des ausgeliei~den Barocks und des Rokokos eiidgültig 
zertrümmerte, sosehr er selber ihr noch verhaftet wara (S. 131, s. aucli 
S. 136E.). Ernst Heidrich (vgl. ebenfalls Anm. 63, n. 4) erklärt: >Es ist die 
allgemeine Bewegung des 18. Jahrhunderts, in der die Laien kraft ihrer 
Bildung uiid unter Berufung auf die offensichtlichen Mängel imd die 
allinäliliche Verrottung des herrschenden Systenis enipordrängeii und 
eine Reform der besteheiiden Zustände voii Grund auf fordert,, in der 
auch Winckelmann steht -jene große Bewcgmxg des dritteii Standes, 
der die Privilegierten, die in Staat und Kunst Regierenden vor Gericht 
fordert, weil die von ihnen geübte frivole Souveränität des Könnens und 
Genießens das öffeiitlidie Leben zu depravieren uid allen Begriffen einer 
wahren Größe und Meiischlichkeit Hohii zu sprechen scheint. Und so er- 

Ii%lt nuii die Oppositiori, die, bereits längst vorher und auf alleti Gebieten, 
in den Kreisen der Fadileute selbst begonnen hatte, einen revolutionären 
Charakter, uiid die Ideen, die auf den verschiedenen Lebansgebieten und 
in g!ci&eiil Sinne der eigentlich >barocken< Tendenz der allgemeinen 
Eiitwickluiig entgegengestellt worden waren, strömcii ineinai~der und 
wachsen zu eher Flut, die das ancieri regime mit seiner gesamten Kultur 
vernichtete (S. 37). 

67 Zum aefriffdes »Erhaberzer'<. Die Geschichte des Begriffs (bis zu Schiller) 
hat vorziiglich dargestellt: Kar1 Viitor, Die Idee des Erhabenen in der 
deutschen Literatur (1937), in: Vietor, Geist und Form, 1953, S. 234- 
266; s. auch: Arthur Seidl, Zur Gcschid~te des Erhabaihntsbegriffs seit 
Karit, 1889; und die Einleitung von Friedriih Basienge zu der von ihm 
veranstalteten Ausgabe: Edmund Burke, Vom Erhabenen und Schönen, 
Aufbau-Verlag, 19 56. - Insoferii als man das >>Erhabene<, als ein Derivat 
der biblischen »Herrliclikeitr aiischen kann, gehört es zri dem ganzen 
Thema der (in Ami.  7 genannten) monumnitalcn Ästhetik H. U. von 
Balfharars, - dcr auf Sdiellings Begriff des Erhabenen freilich nicht cignis 
eingeht. Das tut als einziger Wilhelni Weischcdel in seinen1 Aufsatz 
~Reliabilitatioti des Erliabaieii(~, in: Erkenntnis und Verantwortung, 
Festschriff Theodor Litt, 1960, S. 33 5-345 (und zwar im Ausgang von 
Hegel). S.  (zur Sache) auch: Knrl Ulmer, Die Dimensionen der Welt- 
gescluchte, in: Zeitschrift für philosophisdie Forsdiung 11, 1957. S. 3- 
19; in H. G. Gadanlers >Wahrheit und Methode* (I. Aufl. 1960) den Ab- 
schnitt »Das Beispiel des Tragisclicn<i, S. 122-127; Wemer Hofniann, Vom 
Schönen und Erhabenen, in: Merkur Nr. 147 (Jahrgang 14, 1q60), 
S. 477-487. 

68 Zu Sihillerr A u ~ < j z  »Über das Erhabene«: s. Oskar VValzalzel iii seiner Aus- 
gabe der i>I'lulosophischeii Schriften« (in der Säkularausgabe von Schil- 
lers Werken) Band I, S. LXVI-LXXIII, und Baiid 11, S. 396f.; H. 0. 
Brirger, Schillers letzte Worte (Vortrag von ~ q j j ) ,  in: Burger, Dasein 
heißt eine Rolle spielen, 1963, S. 25 5-267, bes. C. 261, wo Burger, ent- 
gegen der gebräuchiichen Datierung auf 1795 (und sogar noch früher), 
den Aufsatz als kurz vor seiner Veröffentlichung (1801) entstanden er- 
klärt. 

Aus der philorophischen Liferaur über Schiller scieii hier mit Dank ge- 
nannt: D. Henrih, Der Begriff der Schönheit in Schillers Ästhetik, in: 
Zeitschrift für philosophisdie Forsdiu~g 11, 1957, S. 527-547; Ghter 
Rahrncorer, Zum Problem der ästhetisd~ol Versöhnung. SdiiUer und 
Hegel, in: Euphorioii 53, 1959, S. 3 51-366; 0. Marqrrard, Kant und die 
Wende zur Ästhetik (s. oben Anm. jj),  bes. S. 372f.; K. H, Volkmann- 
Schluck, Die Kunst und der Mensch, Sdiillers Briefe über die ästhetische 
Erziehung des Menschen, 1964; Heinz Wenzel, Das Problem des Scheins 



iii dcr Ästhetik, Sdiillers >Ästhetische Briefe<, Diss. ISöln 1958; PVo@aa>ig 
J a d e ,  Das Syinbol (s. oben, Anm. 53). 

69 In der Abweisung jeder, auch einer moralische~i oder wissenscliaftlichen, 
Nützlichkeit sieht Schelling das wesentlichste Verdienst von Kantr 
Ästlictik. Der Dank, den Scliclling in seinem, im März 1804 erschieiieneii, 
denkwürdige11 Nachruf auf Kanl(6 ,  1-10) diesem Gebiet seines Denkens 
abstattet, sei hier wiedergegeben: »Die in alle11 seinen Werken hervor- 
leuchteiide Naivität, durch die er oft die Güte seines Ccmüths nicht 
iiliiider als die Tide seines Geistes enthüllt, ein nicht selten göttlicher 
Instink!, der ihn sidier leitet, ist besonders in seiner Kritik der ärtketisihen 
Urtkeilskr~! erkennbar. Man kann es nur aus der Reinheit eines wahrhaft 
unabhängigen Gemiithr und den großen Anlagen eines klaren Geistes 
erklären, wenn aus der tiefsten Herabwürdigung der I<uiist durch eine 
Zeit, die, theils in leerer Sentinientalität aufgelöst, rheils dni  groben, 
inatcriellen Reiz vonjener begehrend, theils sittliche Besserung oder zum 
mindesten Belehrung oder andern Nutzen von ihr fordertid, auch das 
einzelne Herrliche, das ihr durch Winik~lmonn und Goethe geworden 
war, völlig vergessen oder verkannt hatte, Er sich zu einer Idee von 
Kunst in ihrer Unabhängigkeit von jedem atiderii Zweck, als der in ihr 
selbst liegt, erhebt, die Unbedingtheit der Schönheit darstellt uid Naivi- 
tät als das Wesen des ICunstgenics fordert . .. [Es ist] unleugbar: erst seit 
Kant und durch ihn ist das Wesen der I<uiist auch wissenschaftlich aus  
gesproclien worden: Ex gab, wahrhaft ohne es zu wissen, die Begriffe 
her, welche arich iiber das vergangene Schöne uiid Ächte in der dcut- 
scheu Kunst den Sinn aufschloßen, das Urtlieil bildeten, und, wie das 
meiste Lebendigere in derWissenschaft, läßt auch der kühnere Schwung, 
den die Kritik in den letzten Jalireri genommen, indirekt auf seiiiewir- 
kiuig sich zuriicldühren« (6, Sf.). 

70 Es sii dazu nodirnals auf die in Anm. 4 guiaiinteii Schriften von Thr. 
Georgiades und A. Feil verwiesen, inshcsondcrs auf die Äußerurigeii voli 
Georgiades %uni »Don Giovannie (in dein Vortrag nDas musikalische 
Theaters, S. 11-16) und zur »Missa Solemnisa (in: »Musik und Spracheu, 
S. 99-102) und den an den nlusikalischen Bcispiclen erläuterten Gcdan- 
keii des »Leibhaftig«- oder »Gegenwärtig<<-Werdens in dem Schubert- 
Buch von A. Feil (2. B. S. 100-105). 

71 In1 Zusammeiihang mit der metaphysischen E r k i h ~ g  dcr Farbe sagt 
Scheiiing über Tizinn (von dem er den »Mann mit der Paliner, die 
»Lavinia« und den bcrühinteri »Zinsgroschen« von Dresden her gekaimt 
habeii wird): »Wer die Gemälde des Tizian gesehen hat, dessen, der in 
dieser Beziehung [in Beziehung auf das ~Colorite] als der Erste zu neniieii 
ist, hat von selbst dic Einsicht und das Gdühl, da8 eine vollkaminenece 
Ideiitifkation des Lichts urid des Stoffes nicht denkbar sey, als er er- 
reidit hat« (5, 540). 

72 Zu dein Erkiigcr Vortrag von 1821 »Ober die Natur der Philosophie 
als Wisseii~cliafte: s. W. Schulz, Die Vollendung des deutschen Idealis- 
mus in der Spätphilosopliie Schellings, S. 100-102 und 115; und den 
zwciten Teil der Tiibinger Dissertation von Ki-Yang Lee, Der Begriff 
der intellektuellen Anschauung bei Sclielliiig (1966). 

73 Zu dein Aufeiithalt der »Roinaiitiker« 1798 inDresden: s. Plitt I, S. 2421.; 
Emrt Behler, Athenaeuin. Die Geschichte einer Zeitschrift; im Anhang 
des dritten Bandes der Faksimile-Ncuausgabe des sAthenaeum«, 1960, 
C. 38-41. Ober das Gespräch »Die Gcmählde« von A. W. Schlegel: W. 
Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, I924 (Neudruck rg65), Band I, 
S. 233-241. - Vg1. auch H. Fuhrmans in seiner Ausgabe ~Sclieliing. Briefe 
und Dokunente«, Band I, 1962, S. 153-156. Vor dem Hintergrund der 
von Fuhrmans aus den Zeugnissen aufgezeigten anbqlidien Distaiiz 
und späteren Differenz der Freunde Friedrich Schlegel und Novalis 
gegenüber Schclling hebt sich die ungetriibta und enge Beziehung 
Schelliiigs zu A. W .  Schlegel und Cdroline - von denn, allein auch das 
Gespräch *Die Gmähldee verfaßt wordeii ist - nur uin so deutlicher ab. 

Ober die Wirkung der Sintiniscken Madonna in der Zeit um 1800: S. 

Marlelene Pcitsiher, Raphaeli Sixtinische Madonna. Das Werk und seine 
Wirkurig, 1955, besonders: S. 65f., C. 150-172, S. 26s-291. 

74 Orkar Fisckel, Raffael iuid der Apoll voll Belvedere, in: Mitteilungen des 
kuisthistoiisclini Institutes Florenz z, 1912-1917, S. 90-101; ders. 
Rapkael, Berlin 1962 (deutsche Ausgabe des zuerst I948 in englischer 
Obersetziing erschienenen Werkes), S. 62 und r46f. - 

I Ein Gedanke, der das Buch von Fische1 durchzieht, ist die Bedeutung, 
die Dante für Raffael, zugleich aber auch dieser für Dante hat. Die Welt 
der Dichtutig ist für den Maler ein Vorbild, aber in der Weise, daß sie 
durch seine Kunst gedeutet und vergegenwärtigt wird. In diesem 
wecliselseitigen Verhältiiis zwisdieii Raffael und Dante kann inan ein 
besonders instruktives Beispiel aus iiachantiker Zeit für ScheUings Grund- 
satz, die >Mythologie* sei der »Stoffe der Kunst, sehn,. In der Einleitung 
seines i,Raphael« beruft sich Fischel auf Schclling: Schon »in der Atmo- 
sphäre um den Knaben [Raffael] lebte mit Bilden, und Rhythinen der 
Besten auch der Geist des gralien Toskaners, der nach Schelliiigs Wort 
>die modenie Kunst zu ihrer Bestimmung geweiht hat<. Dantes xiiinlich- 
bildlich wirkeiider Genius, barg, iiber seine Zeit und ihre Forincn er- 
haben, in sich das Vermäditriis aller aus der Fülle d d e n ~  Bewußtseiii 
vom All gestaltenden ISrait. So trifft ihn, den einzig Verwandten, auf 
einsamen Wegen Buonarotti utid grüßt iin Toskaner den Tusker; 
Motiv über Motiv haben sie zu teilen; Michelangelo tritt gleidisam die 
ihm ~ehörige Erbschaft an; iri seiner Fassung lebt nun erst vieles von da1 
Gedanke11 und Gesichten: das Ir~feriio hat wahrhaft durch ihn Gestalt 
gewonnen. Bei Raphael fühlt man, wie der Dichter ilim den angeborenen 



Mdersinii weitet1 half. Ihre Begegnimg wird zu eiiicin um seiner Selten- 
heit wilieii einzig schönen Beispiel von Anregung und Aufregung des 
gestaltenden Sinnes durch die Stimme einer andcren Kutist, ein Aus- 
tauscli und wechselseitiges Sichbinden getrennter Elemente; vielleidit 
sind wir erst heute empfänglich genug, um des Erlebiiisses würdig zu er- 
sdieiiien, das Schellings tiefes Wort ahiiurigsvoll andeutet .. . Mit Dante 
schuf [Raffael] den Himmel der Disputa, niit ihm erschaute er die heran- 
wogenden Gesichte der Hiinmelskönigiii auf Wolkni, ja durch ihn hat 
er, und einzig er, das echte Erlebnis der Epiplmie irn Apo11 von Bel- 
vedere« (Raphael, S. 6). 

75 Auf die Anklänge an Oetinger in der zitierten Stelle der i;Weltdter« bin 
ich durch Oetinger-Zitate bei R. Schneider (Sdiellings und Hcgels 
schwäbische Geistesahnen, 1938, S. 145) aufmerksam geworden. Sie 
stammen aus Oetingers Schrift ~Freyniüthige Gedanken von der ehe- 
lichen Liebe« von 1777. und zwar aus dem Abschnitt »Zeugnisse der 
alten Weisenn. Ein Stück daraus sei zum Vergleich mit der »Weltalter<<- 
Stelle hier wiedergegeben: 

~Orpheus, Parmenides, Pythagoras und Plato schreiben ..., die Liebe 
sei ein Verlangen, die Güte und Schönheit der Creatiir zu genießen. Nun 
genießt man diese Schönheiten mit den Augai, hernach mit den Ohren; 
es ist aber noch übrig der Geschmack, der Geruch und die Berührung, 
welche alle geordnet sind zu diesem Geiiuß, das Verlangen der Liebe zu 
sättigen ... Mit allem diesem empfindet man nicht nur das Liebens- 
würdige und Scliönc, sondern auch die Kräfte vorn Lebensbaum. Davon 
hat sich durch die himmlische Weisheit etwas auf die ganze Erde ansg* 
bieitet, so daß die Erde voll der Güte des Herrn ist. Es blickt veränderlich 
aus dem Menschcii hervor, so wenig man er auch ne~u~eii kann. Es ist das 
Offeiibarste und das Verborgenste. Es zcigt sidi an dem Geruch der 
Blumen und Kräuter, und rührt den Geruch und Geschmack des Meii- 
schen. Es ist der Grund des Wachsthums iri allem. Es ist das geheime 
Werkzeug der Weisheit, das Bildende in den Säften, das Scheidende des 
Reinen voii dein Unreinen. Es offenbart sich aber am ineisten,wenn man 
das Reinste der N a m  aus Minerii und Metallen scheiden kann. Es blickt 
~ U S  zesunden Menschen und Tuiiefrsucn voriiehmlich hervor. und das ist . 
dasjenige, welches die Liebe an sich zu ziehen verlangt. Es ist der Schön- 
heit Krone . . . Die Sihanlieit ist der G l a n z  der güftliiheri Güte .  Wcr etwas 
Schönes sieht, der wird gezogen, sogleich auf das Urbild in Gott aufzu- 
steigen, oder an die Liebe Gottes, als ein Feuer, das in sidi selbst lauft 
(Ezech. I,  4. ascli mitlakachat), mit cinem Schimmer der Schönheit um- 
gcberi, und auf die Geschöpfe ausstrahlt, zu denken« (Oetinger, Simmt- 
liche Schriften, Band 5, 186j, S. 401-403). 

76 uber die Zei t  bei Sdielling: s. Wo@ang Wirlnnd, Schellings Lehre von 
der Zeit, Grundlagen und Voraussetzimgen der Weltalterphilosophie, 

1956 (Ileidelberger Forschm~giii 4) ; Friedricli IGimrwel, Übcr den Begriff 
der Zeit, 1962, S. 44-86; Wolfgans ICarper, Dar Absolutein der Geschichte. 
Philosophie und Theologie der Geschichte iii der Spätphilosophie 
Schellings, 1965, S. 241-266. 

77 Zum Begriff der »Nachahmung« in der Kunst: s. H a i s  Bl~itnenberg, 
rNachahmulg der Natur«, Zur Vorgeschichte der Idee des schöpferi- 
schen Menschen, in: Studium Generale 10, 1958, S. 266-283; Dieter 
Henriili, Kunst und Natur in der ideaiistisclien Ästhetik (vgl. oben, 
Anm. 3); H. G. Gadamer, Kunst und Nachahmung, in: Gadamer, Kleine 
Schriften 11, 1967, S. 16-26; R o p D i e t c r  Denker, Natur als Gegenstand 
der Malerei. Eine vergleichende Vergegenwärtigung kunstphilosophi- 
scher Gedaiikeii Kants und kuiisttheoretisclier Anscliauungeii Goethes, 
Diss. TübLigeii, 1961. 

- - - 
tit der I h s t  kann man sich an dem Unterscliied zwischen dein Iiuova- 
tionscliarakter der Poesie Wielands (den I(ant neben Homer stelit; 
Kritik der Urteilskraft, 5 47) und dem Symbaldiarakter von Werken 
wie dem Wailensteiri, dem Wilhelm Meister oder der Zauberflöte ver- 
deutlichen. 

79 Wie stark auch die Plastik um 1800 philosophisdi und literarisch-poetisch 
geprägt ist, lehrt die Uiitersudiuiig von KudoyZei t ler ,  Klassizismus und 
Utopia, Interpretationen zu Werkeil von David, Canova, Carstens, 
Tl~orwaldse~i, Koch; Stodiholm 1954. (Man beurteilte die Kunst mach 
dem Modell der Dichtung«, S. 186.) - Sdielliiig sagt: >>Denn es soll die 
bildende Kunst, nach dem iltesteti Ausdruck, eine stumme Dichtkunst 
seyn« (7, 292). Und von Raffael, iii dem »die Kunst ihr Ziel erreicht. hat, 
heißt es: "Er ist nicht mehr Maler, er ist Philosoph, er ist Dichter w- 
gleiche (7, 320). 

Ai,.: dri U:Jciii i i i i~,  J i c  cii; .Tiribildu!iAntr ii.r d i i  \'i,i<t i i iJ i i lr  der 
1<iiii;i r.hlc;liiliii. i i i i  Vctl.iriI LI;, i h .  I..lii!iiiii.icrrj :c\vii,tir. I iili qirli dir. 
Dominanz der Diilihrng seit dem Ende des Barock, aus der »Verinner- 
lichung« der Wirklichkeit zur Reflexivität, zur Dynamik und Prozzß- 
haftigkeit, die sclioii im Baiock herrschend wird, die Dominanz der 
Musik seit dem Anfang des 18. Jahrhunderts begreifai, und an diesen 
heideti neu aufblühenden Kunstgattungen der neue - in einem spezi- 
fischen, der Philosophie von sich aus nahe kommenden, Sinn - ~poeti- 
sche« Charakter, den Dichtung und Musik seit der Mitte des 18. Jahr- 
hunderts amelimai. Auch der - nach dein Verfall am Ende des 18. Jahr- 
Iiunderts - neue Aufschwuiig der Malerei im 19. Jahrhundert ist, wie 
schon die radikale Ablösurig von der früher maßgeblichen Verbindung 



init der, auch jetzt irrelevant bleibenden, Architelctur und Plastik, lehrt, 
keinWiderspruch zu diesem Prozeß der Subjektivierung. Das roman- 
tische Seeleiigemälde und der folgende »Realismus« sind unter sich viel 
verwaudter als mit der Architektonik des Barock. 

80 Zu ScheEngs Begriff des Seins als »Wille der Liebe«: s. K.  H. Volk>nann- 
Srliluck, Plotins Lehre vom Wesen und der Herkunft des Scldechtai, in: 
Plulosophisclies Jahrbuch 75, 1967, S. 1-21, besonders den Schinü, 
S. 19-21, 

81 i h e r  den Zusammenhang von Platos Begriff der Icunst mit der Kunst 
seiner Zeit: s. Bernhard Schweitzcr, Platou und die bildende Kwst der 
Griechen, 1953 (Die Gestalt, q ) ,  besonders den Abschnitt über das Auf- 
konimni des illusionistischen Kunstbegriffs: S. 80-88. 

Gegen Platos Kritik aii der bildenden Kunst im 10. Buch der »Politeiau 
mnü m i  sagen, daß in Wahrheit eiii griechischer Künstler - auch nach 
dem Beginn des Illusionismus irn 4. Jahrhundert - niemals eine Kline 
malt, sondern allenfalls den Gott oder den Heldeii oder den Zecher auf 
seinem Lager, d. h.. eine heilig- oder komisch-festliche Sphäre, die von 
voriilierein am Maßstab dinglicher Tauglichkeit gar nicht zu messen ist, 
vielmehr ihrem Wesen nach der Rühmung in Bau und Bild bedarf. 

82 Der Augenblicktcharakter der Kunst in seiner metaphysischen Pra- 
bli-matik bildet das Hauptthema des Aufsatzes von Oskar Becker: uVon 
der Hinfälligkeit des Schönen und der Abenteuerliclikeit des Künstlers«, 
von 1929 (s. auch: >iVo~i der Abenteuerliclikeit des Künstlcrs und der vor- 
sichtigen Verwegenheit des Philosophen«, 1958; beide Aufsätze jetzt in: 
0. Becker, Dascin und Dawesen, Gesammelte philosophische Aufsätze, 
1963). Diesem Aufsatz gebührt das Verdienst, zum erster, Mal (seit A. 
W. Schiegel) auf die Bedeutung vaii Schellings Konzeptiori der ICuiist 
in1 Tra>szendentalryrtern hingewiesen zu haben. Bei sciner Würdigung 
des Gcdankens der Polarität von »bewußtcr« und ~unhewußter Tätig- 
keit« kehrt Becker jedoch die - vom »Genie« auf das Werk gehende - 
Intention Schelliiigs un, indem er dar Hauptinteresse auf dic Existenz 
des Künrflcrs richtet iind die »Hinfälligkeit des Schönen« nur als ein 
Zeichen für die »Fragilität< der ICünstlerexisteuz ansieht. 

83 Zu Comfable in seinem Verhältnis zur Ronmitik: s. Kurt Bndf, Wolken- 
bilder und Wolkengedichte der Romantik, 1960; darin, außer deii beiden 
Caiistable selbst gewidmeten Kapitehi, in1 Hinblick auf Schellings 
»Natur<<-Begriff und das 19. Jahrhundert: auch das Kapitel »Natur- 
wissenschaft und I<unst«, S. 75-84. (Uber die Bedeutung Constabler für 
die französische Malerei des 19. Jahrhunderts: s. vom gleicheii Autor: 
Eugkne Delacroix, Werke und Ideale, 1965; darin die zweite Abhand- 
lung: uDie Farbenlehre<, S. 46-73,) 
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