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Vorwort

Im Mittelpunkt der Arbeit steht Karl Wilhelm Ferdinand Solger, dessen
dsthetisches Hauptwerk ,,Erwin. Vier Gespriache iiber das Schone und die
Kunst* (1815, 395 S.) bisher noch nicht erschlossen ist. Es gibt weder
einen zusammenhidngenden Kommentar noch eine ausfiihrliche
Interpretation zu dem Werk, das zuletzt von W. Henckmann als Nachdruck
der Ausgabe Berlin 1907 im Jahr 1971 in Miinchen herausgegeben wurde.

Dieses Werk wird in einer darstellenden Interpretation bearbeitet und
gleichzeitig in den kunstphilosophischen Diskurs zwischen 1790 und 1830
eingebunden. = Dabei  werden die  zentralen  Gestalten  der
kunstphilosophischen Diskussion nur am Rande gestreift, wihrend weniger
bekannte erneut in die philosophiegeschichtliche  Darstellung

miteinbezogen werden.

Solgers ,,Erwin“ ist der Zentralpunkt der Arbeit. Vor- und nachgestellt sind
interpretative Darstellungen der Kunsttheorien von F. Schiller, W. v.
Humboldt und F. D. E. Schleiermacher. Dabei wird Schillers Bemiihen,
tiber Kant hinaus das Schone zu bestimmen, in den Zusammenhang seiner
Diskussion mit Korner gestellt, mit dem nur wenige Monate spéter auch
Humboldt eine dhnliche Diskussion fiihrte, die ebenfalls erstmals ausgelegt
wird. Schleiermachers Asthetik rundet in ihrer Erklirung den Kreis um
Solger, vom Kantischen Standpunkt aus neue Bestimmungen des Schénen

zu finden.



Die zentralen Gestalten der Zeit, ndmlich Kant, Schelling und Hegel
werden nur am Rande behandelt, aber sie bilden einen weiteren
konzentrischen Kreis um Solger, sowie Schiller, Humboldt und
Schleiermacher, der als FEinfilhrung, Zwischenbemerkung und

Abschlussbetrachtung zu sehen ist.

Die Asthetiken von Schelling, Hegel und Schleiermacher sind
Veroffentlichungen von Vorlesungsmanuskripten, Mitschriften aus
Vorlesungen und sonstigen Aufzeichnungen. Nur Solgers Buch ,,Erwin.
Vier Gespréche iiber das Schone und die Kunst“ wurde vom Autor selbst
verfasst und herausgegeben. Es ist deshalb die einzige authentische und

umfassende Darstellung der Asthetik jener Zeit.

Auf die Problematik von nicht durch den Urheber autorisierten
Veroffentlichungen wird bei den Kapiteln Schleiermacher und Hegel
hingewiesen. Solgers Asthetik hingegen, die fast in Vergessenheit geraten

war und hier aufgeschlossen wird, ist originérer Text.



Einleitung

Immanuel Kant (1724 — 1804) hat mit seinem strengen Denken auch in der
,Kritik der Urtheilskraft™ (1790) MaBstdbe gesetzt, die weit {iber seine Zeit
der Aufklarung und des beginnenden Deutschen Idealismus hinaus giiltig
sind fiir Fragen der Asthetik und der Schénheitsbestimmung. Das gilt vor
allem fiur den ersten Teil des Werkes, die ,Kritik der &4sthetischen
Urtheilskraft”, in dem die Schonheit bestimmt wird in Vergleichung mit
dem Angenehmen, dem Guten und dem Wahren und als Paradigma der
Asthetik gegeniiber dem Erhabenen. Sein subjektives Prinzip des
Geschmacks wird als Prinzip der Urteilskraft tiberhaupt festgestellt. Der
Ubergang von der Asthetik zur Ethik deutet sich an in der ,,Schonheit als
Symbol der Sittlichkeit*.

Kant war Ausgangspunkt fiir zahlreiche Asthetiken im Deutschen
Idealismus und auch noch spidter. Kein Denker nach ihm konnte die
zwischen Verstand und Vernunft angelegte Urteilskraft bezweifeln, die drei
Seelenkréfte Erkenntnisvermdgen, Begehrungsvermogen und
Empfindungsvermdgen waren endgiiltig festgelegt. Aber die Subjektivitit
des Schonheitsurteils fand nicht allgemein Zustimmung. Es mul3 doch eine
objektive Bestimmung der Schonheit geben, war der Grundgedanke der
Erforschung des menschlichen Denkens bei Schiller, Wilhelm von

Humboldt und weiteren Philosophen.



Dieser Forschungsweg im Deutschen Idealismus, dieser Kampf um die
Erkenntnis menschlicher Denk- und Gefiihlsvorgédnge im Hinblick auf
dsthetische Vorgidnge im Menschen soll an namhaften Philosophen des
Deutschen Idealismus und ihren Werken im Anschlufl an Kant dargestellt
werden. Dazu werden zunichst die Schonheitsbestimmungen Kants an den

Anfang dieser Schrift gestellt.

Kant will ergriinden, was im Menschen vorgeht, wenn er von einer Sache
oder einem Ereignis sagt, es sei schon, das heif3t, er will die Grundlagen

des Schonheitsurteils suchen.

Friedrich Schiller (1759 — 1805) wird, soweit es seine philosophische
Asthetik betrifft, vielfach als herausragender Schiiler Kants bezeichnet. Er
war seit 1789 Professor in Jena und beschiftigte sich ab 1791 mit Kant.
Seine Kant-Studien begann er mit der ,,Kritik der Urtheilskraft®, dehnte sie
jedoch bald aus auf die anderen Werke Kants und entwickelte daraus seine
eigene Asthetik. Bis 1795 befaBte sich Schiller mit Philosophie, ehe er im
Freundschaftsbund mit Goethe zu seinen dichterischen Bemiihungen
zuriickkehrte. Schillers Kantstudien gehen auch auf Koérner zuriick, der als
,Kantianer® schon vor Schiller von dem gro3en Denker entziindet worden
war; Korner hatte Schiller mehrfach das Studium der Kantischen Kritiken
empfohlen. Doch dieser wollte seine Asthetik selbst entwickeln, wie er am
16.5.1790 an Korner schreibt. ,, Ich mache diese Aesthetik selbst, und
darum wie ich denke um nichts schlechter“ (NA 26, 22). Im Gedicht ,,Die

10



Kiinstler* hatte Schiller schon 1789 den beriihmten Satz geschrieben ,, Nur
durch das Morgenthor des Schonen drangst du in der Erkenntnify Land
(NA 1, 202).

Anfang 1791 begann Schiller mit dem Studium von Kants ,,Kritik der
Urtheilskraft®, die ihn hinreil3e ,, durch ihren neuen lichtvollen geistreichen
Inhalt” (NA 26, 77), wie er am 3.3.1791 Korner gegeniiber bekennt. Der
Inhalt dieses Werkes beeindruckte ihn so sehr, dal3 er sich in den folgenden
Jahren intensiv mit der Kantischen Philosophie befallte. Er bestellte sich
am 16.12.1791 die , Kritik der reinen Vernunft“ und schreibt am 1.1.1792
an Korner: ,, Ich treibe jetzt mit grossem Eifer Kantische Philosophie “ (NA
26, 127).

Schiller beginnt Ende 1791 seine eigene schriftstellerische Tétigkeit iiber
Asthetik mit einem Aufsatz iiber das tragische Vergniigen (NA 26, 116),
den er 1792 in der ,,Thalia“ vertffentlicht. Es folgen bis 1796 zahlreiche
dsthetisch — philosophische Abhandlungen, in denen er Kants #sthetische
Theorien durch seine eigene Erfahrung zu ergédnzen versucht. Die Briefe
,Uber die #sthetische Erziehung des Menschen® bilden den Héhepunkt von
Schillers philosophisch — schriftstellerischem Schaffen. Kantischen
Gedanken folgt Schiller vor allem in der 1793 erschienenen Schrift ,,Uber
Anmut und Wiirde“, zu der sich Kant zustimmend &ullerte in einer
Anmerkung zur Arbeit ,,Die Religion innerhalb der Grenzen der bloBen

Vernunft” (AA 1914, VI, 23).
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Schiller erhielt Anregungen fiir seine Asthetik von Goethe, den er seit 1788
kannte, von Fichte, auf den er in zwei Anmerkungen zu den ABr hinweist
und von Wilhelm von Humboldt, mit dem er seit 1789 befreundet war. Die
Entwicklung seiner Bestimmung der Schonheit als Freiheit in der
Erscheinung geschah jedoch in der Diskussion iiber den Kantischen

Schonheitsbegriff mit dem Freund Christian Gottfried Korner.

Die Auseinandersetzungen mit Korner iiber die KU und die Weiterfiihrung
des subjektiven Schonheitsbegriffs zum objektiven finden sich im
Briefwechsel von 1792 bis 1794 und sind als Fragment unter der
Bezeichnung ,,Kallias-Briefe* in die Literatur- und Philosophiegeschichte
eingegangen. Diese ,Kallias-Briefe“ und die Weiterfilhrung der
oKantische[n] Grundsdtze* (NA 20, 309) in den Briefen ,,Uber die
dsthetische Erziehung des Menschen im Hinblick auf die Schonheit sollen

untersucht werden.

Wilhelm von Humboldt (1767 — 1835) war seit 1789 mit Schiller
befreundet und lernte dessen Freund Korner auf seinen Reisen kennen. Er
lebte ab 1794 kurze Zeit in Jena und wird oft als der ,,Dritte” im ,,Bunde
der Deutschen Klassiker* bezeichnet. Unter seinen vielen Schriften hat die
Asthetik bisher wenig Beachtung gefunden, obwohl gerade seine Briefe an
Korner von 1793 und 1794 ein gutes Beispiel dafiir sind, wie Kantische
Positionen, hier das subjektive Schonheitsempfinden, in einer groBen

geistigen Auseinandersetzung weiter entwickelt werden konnen. Dieser

12



LKampf des Denkens“, wie er sich aus Humboldts Briefen an Koérner
ergibt, soll erschlossen und dargestellt werden. Humboldt bringt die
Ergebnisse dieses ,,Denkprozesses auf Kantischen Wegen* in sein
4sthetisches Hauptwerk ,,Asthetische Versuche, Erster Teil, Uber Gothes
Herrmann und Dorothea® ein, das weit mehr ist, als die Interpretation eines
einzelnen Kunstwerks der Dichtung, weil es die gesamte Dichtungsésthetik

seit der Antike umfaft.

Tilmann Borsche hat in seiner Biographie {iber Wilhelm von Humboldt den
Zusammenhang zwischen dem Hauptwerk ,,Asthetische Versuche, Erster
Teil, Uber G6thes Herrmann und Dorothea® und den Briefen Humboldts an
Korner, mit anderen Akzenten, schon einmal aufgearbeitet (Borsche 122-

131).

Christian Gottfried Korner (1756 — 1831) ist vor allem als Freund Schillers
in die deutsche Geistesgeschichte eingegangen. Er war aber auch
befreundet mit Goethe, Wilhelm von Humboldt, den Briidern Schlegel und
Heinrich von Kleist. Er hatte Philologie und Philosophie studiert, bevor er
Jurist wurde und als Beamter in Dresden lebte. Sein Vermdgen erlaubte
ihm, junge Schriftsteller und Kiinstler zu unterstiitzen; am bekanntesten ist

seine Hilfe fiir Schiller.

Korners Wirkung blieb nicht auf die Unterstiitzung von anderen

beschriankt, er nahm in seiner Zeit selbst teil an der Diskussion iiber die
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Philosophie, die Kunst und das Schoéne. Er veroffentlichte Studien tiber den
Rhythmus der Sprache, tiber Musiktheorie und Tanz, tiber Statistik, die
ProzeBordnung und osteuropdische Politik. Er rezensierte Werke der
Gegenwart, was Goethe zu dem Ausspruch veranlaite: ,, Die Klarheit und
Freiheit, womit er seinen Gegenstand iibersieht, ist wirklich
bewundernswert “ (Brief an Schiller v. 19.11.1796; Goethe 20, 275). Neun
Aufsitze iiber Asthetik stellte er 1808 in einem Band zusammen mit dem
Titel ,,Aesthetische Ansichten”, der zunichst ohne Verfasserangabe
erschien, aber zur Grundlage fiir Korners ,,Gesammelte Schriften®, Leipzig

1881, wurde.

Koérner war kongenialer Freund von Schiller und Humboldt in den
Bemiihungen, den Kantischen subjektiven Schonheitsbegriff aus der
,,Kritik der Urtheilskraft“ zu tiberwinden. Schillers ,,Kallias-Briefe®“ und
Humboldts , Korner-Briefe“ von 1793 und 1794, die in dieser Arbeit

analysiert werden, geben davon Zeugnis.

Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775 — 1854) trat 1790 ins Tiibinger
Stift ein, wo er Freundschaft mit Hegel und Holderlin schloB. Er studierte
Theologie und Philosophie und &uBlerte sich schon als noch nicht
Zwanzigjdhriger zu Fichtes Philosophie. Als Hauslehrer erginzte er seine
Studien in Leipzig um Mathematik, Medizin und allgemeine
Naturwissenschaften und gab erste Aufsédtze zu Fragen von Philosophie

und Natur heraus, die ihm Goethes Anerkennung einbrachten. Die
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Bekanntschaft mit Fichte und ein Treffen mit Goethe im Mai 1798 fithren

zur Berufung des Dreiundzwanzigjéhrigen als Professor nach Jena.

Schellings Philosophie begleitete sechzig Jahre lang, von seiner
Abhandlung ,,Uber die Moglichkeit einer Form der Philosophie iiberhaupt®
im Jahre 1794, bis zu seinem Tod 1854 die weltgeschichtliche Entwicklung
und pragte die deutsche Philosophie und Geistesgeschichte. Er war mit den
Geistesgroflen der Zeit bekannt und verkehrte mit den ersten Romantikern.
Seine GenialitdtsanmalBung fand Kritiker und Anhinger, und seine

Philosophie ist nach wie vor hochst aktuell.

Zu Schellings Schiilern und Anh#ngern gehorten auch Solger und
Schleiermacher. Solger horte Schellings Vorlesungen im Wintersemester
1801/1802, und Schleiermacher nahm fiir seine Asthetik von Schelling
Grundsitze und Gedanken auf. Schelling liegt zeitlich vor und nach den
beiden, aber seine Philosophie der Kunst, die beide durch Mitschriften und
Nachschriften der Vorlesungen kannten, wurde erst nach seinem Tod aus
dem NachlaB veroffentlicht. Es soll auch nur eine Ubersicht iiber seine
Asthetik gegeben werden und iiber die Grundsétze seiner Schonheitssuche

im Vergleich mit Solger, Schleiermacher und der Entwicklung seit Kant.

Karl Wilhelm Ferdinand Solger (1780 — 1819) wurde durch den frithen Tod
daran gehindert, seine Philosophie fertig zu stellen. Er war erst 38 Jahre alt,

als er kurz nach Vollendung seines dsthetischen Hauptwerkes ,,Erwin. Vier

15



Gespriche tiber das Schone und die Kunst“ und seiner philosophischen
Prinzipienlehre ,,Philosophische Gespriache® starb. Er plante zusammen mit
Ludwig Tieck ein Journal, in dem er in einem Manifest seine Philosophie
und die Entwicklung seines Systems zusammen fassen wollte, weil er
selbst erkannt hatte, daB3 seine Philosophie in Dialogform der Ergénzung

bedurfte. Daran wurde er durch den pl6tzlichen Tod gehindert.

Sein frither Tod und die Unvollendung seines Werkes diirften auch mit
bewirkt haben, daB3 er im Laufe der Zeit fast in Vergessen geriet. Hermann

Fricke hat das in der Lebensbeschreibung tiber Solger 1941 so ausgedriickt:

Es ist, als ob der Schleier des Schweigens iiber das Leben und Wirken
von Solger gebreitet sei und nur in seltenen Stunden auf Augenblicke ein
Dichter oder Denker diesen Schleier hob, in staunender Bewunderung
vor diesem Reichtum stand, von diesem Reichtum nahm und still den
Schleier wieder senkte. So Ludwig Tieck, dem Solger der wichtigste
Freund ward, so Hegel, der seine Berufung nach Berlin diesem Mann
verdankte, so Schleiermacher, der dem Freunde die letzten Worte ins
Grab sprach, so Goethe, der dem damals schon Heimgegangenen nicht
mehr danken konnte, so Friedrich Hebbel, dem Solger der Wegbereiter
zu seinem Drama wurde, so Willibald Alexis, der an Solgers Geist die
Walffe seiner kritischen Kunst schdrfte (Fricke 6).

Solger war in Schwedt in der Uckermark geboren und kam mit flinfzehn
Jahren auf das Gymnasium zum Grauen Kloster in Berlin-Spandau. Er war
Musterschiiler und besonders sprachbegabt. ,, Der Ddmon kam im antiken
Gewande *“ (Fricke 22), schreibt sein Biograph, denn schon als Primaner

{ibersetzte er den ,,Odipus Tyrannos* des Sophokles, die Grundlage seiner

16



Ubersetzung der gesamten Werke des Sophokles, mit der er 1808 in Jena

promoviert wurde.

In Halle studierte Solger Jura und ging seinen philologischen Neigungen
nach; neben den alten Sprachen beherrschte er Franzosisch, Englisch,
[talienisch und Spanisch. In Jena studierte er 1801/1802 Philosophie und
horte Schelling. Auf Bildungsreisen durch Europa schirfte er sein
Kunstverstdndnis. Von 1803 bis 1806 war er als Verwaltungsjurist in
Preuflen titig und blieb dann als Privatgelehrter in Berlin und Schwedt, wo
er sich mit Philosophie und Poetik befaf3te und sich auf die Laufbahn als
Hochschullehrer vorbereitete. Dazu gehorten nach AbschluB3 der
Sophokles-Ubersetzung u. a. Ubersetzungen von Pindar-Hymnen. Als
junger Dozent und Professor in Frankfurt a. d. O. war Solger immerhin so
angesehen, daBl die Birger ithm im Mai 1810 den gut dotierten
Oberbiirgermeisterposten anboten, den er mit Riicksicht auf seine
wissenschaftliche Laufbahn ablehnte. Hegel vergleicht das mit einem
Beispiel aus der Antike: ,,Oberfldchlich angesehen konnte man hierbei an
die Mitbiirger Demokrits erinnert werden (HW 11, 210). Solger war
schon bekannt mit Wilhelm von Humboldt und Schleiermacher und schlof3
Freundschaft —mit Ludwig  Tieck, die zu  umfangreichen
Shakespeareforschungen fiihrte. Die Berufung nach Berlin war 1811 der

vorldufige Hohepunkt seiner Laufbahn.

Solger war durch seine Studien mit allen Arten des literarischen Dialogs

vertraut. Er hatte den dichterischen Dialog an den alten Tragédiendichtern

17



studiert, er kannte die religiose Form von Dante und die philosophische
Form aus Platons Werken, deren Wertschitzung ihn besonders mit
Schleiermacher verband. Das Gespriach, der Dialog war fiir ihn
Grunderlebnis seiner Philosophie und seiner eigenen Menschlichkeit. Er
hatte fiir die Philosophie sein eigenes System aufgestellt und glaubte, es
nur im Gesprich richtig darstellen zu konnen. Aus dieser Einstellung
entstand in Dialog-Form sein &sthetisches Hauptwerk ,Erwin. Vier
Gespriache liber das Schone und die Kunst“, das im Mittelpunkt dieser

Arbeit steht.

Der ,Erwin“ fand Zustimmung und Kritik; Zustimmung wegen des
schopferisch-philosophischen Inhalts, Kritik vor allem wegen der Dialog-
Form. Tieck feierte das Werk als ,,ein wahres philosophisches Lustspiel *
(Fricke 147), Raumer dagegen schrieb an Solger: ,, Ihre Gesprdche sind zu
schwer, und sie miissen ... die kiinftigen verstandlicher machen* (Fricke

147). Raumers Kritik wurde im Laufe der Jahre vorherrschend.

Tieck und Krause betrieben die Herausgabe von Solgers Nachlal und
Briefwechsel, die in zwei Bianden 1826 bei Brockhaus erschienen. ,, Die
Reihenfolge der philosophischen Abhandlungen bestimmte Hegel ** (Fricke
213). Unter den Besprechungen sind als bedeutendste Rezensenten Hegel

und Goethe zu nennen.

Hegels Rezension umfa3t im Band 11 der Werkausgabe stw 70 Seiten (S.

205 —275) und beginnt mit biographischen Daten, denen einige allgemeine
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Aussagen iiber Solger vorausgehen, z. B. {iber seine Sprache: ,, Nur
wenigen Menschen war dieser Zauber der Sprache verliehen“ (HW 11,
206). Mit Hegelschem Tiefsinn und Genauigkeit werden Solgers Aufsitze
und die Korrespondenz analysiert und geschichtsphilosophische und
literaturhistorische Vergleiche angestellt. ,, Es ist Solgers ausdriickliche

Bestimmung der Philosophie, nicht in einem Dualismus befangen zu sein “

(HW 11, 241), sagt Hegel tiber ihn.

Er kommt dann auch auf Solgers dialogische Form, welche, wie Solger
gesagt habe, der Bedeutung und Bestimmung am besten geniigen konne.
Aber, meint Hegel, das sei ,,ein Mifigriff, der ihn seine ganze Laufbahn
hindurch verfolgte (HW 11, 262). Er zitiert Solger, der an dieser Form

festhielt, obwohl er schon erkannt hatte, daf sie nicht in die Zeit paBte:

Ich mochte gern das Denken wieder ganz ins Leben aufgehen lassen; ...
daher kam es, dafs ich mir die kiinstlerische dialogische Form gleich als
mein Ziel hinstellte. Fast glaube ich nun, daf} ich etwas unternommen
habe, was die Zeit nicht will und mag (HW 11, 267).

Das ist nach Hegel ein Zitat aus Solgers NachlaBB-Band I S. 620. Er meint,
Solger habe die plastische Form des Dialogs, die er noch bei Platon gehabt
habe, allzusehr in Konversation verdandert, wodurch der Vorteil dieser Form
verlorengegangen sei und nur die Nachteile, , ermattende Breite des
Vortrags, ein ldstiger Uberfluf“ (HW 11, 268) oder Zufilligkeiten und
Storungen des Fadens das Lesen erschwerten. Und er zitiert einen Freund,
der Solger geschrieben habe: ,, Bis jetzt verstehe ich noch das Straf3burger
Miinster besser als deinen Erwin“ (HW 11, 268).
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Hegel gibt Empfehlungen, wie Solger den ,,Erwin® verstdndlicher hétte
machen konnen, denn vom philosophischen Gehalt ist er iiberzeugt.
Alsdann wire leicht zu fassen gewesen, ,, was mit der schweren Miihe des
Durchlesens der Gesprdche kaum erreicht wird” (HW 11, 269). Er
analysiert Meisterwerke des dialogischen Vortrags von Platon bis zur
Gegenwart, bei denen die Form der Sache untergeordnet sei und beklagt
die episodische Armut im ,,Erwin“. An der spekulativen Kiihnheit jedoch
fehle es Solger nicht, auch nicht an der spekulativen Einsicht, und seine
Fertigkeit zur klarer Diktion habe einen besonderen Wert, hilt Hegel
abschlieflend iiber Solger fest.

Mit dem Satz: ,,Alle Memoiren einigermafien bedeutender Menschen liest
man mit groffem Anteil“ (Goethe 14, 373) beginnt Goethes Besprechung
der NachlaB-Schriften Solgers, die wenige Seiten umfat und mit einer
Empfehlung der beiden Bénde schliefft. Goethes und Hegels positive
Rezensionen waren wohl ausschlaggebend dafiir, daBB fiir kurze Zeit
Solgers Schriften viel Beachtung fanden. Aber schon vorher hatte Goethe
am 21.7.1817 in einem Brief an Knebel vor der Form von Solgers
Philosophie gewarnt (Goethe 21, 238), obwohl er von Solgers Odipus-
Ubersetzung begeistert war, wie Vo3 am 7.10.1804 an Solger schrieb und
den Goethe-Ausruf tiber Solger wiedergab: ,, Der versteht’s “ (Goethe 22,
357). VoB3 berichtet wenige Tage danach auch im Brief an Abeken von
Goethes Beifall fiir Solgers Odipus (Goethe 22, 361).
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Eckermann beschreibt unter dem Datum 21.1.1827 ein ausfiihrliches
Gesprach mit Goethe iiber Solger und zitiert Goethe zu Solgers
Philosophie: ,, ... die er in der Form der platonischen Dialoge gibt, ist er
nicht so gliicklich* (Goethe 24, 219). Aber Goethe habe sich ausfiihrlich
und lobend mit Solgers Abhandlung {iber die ,,Wahlverwandtschaften®
befalt.

Goethes und Hegels Kritik an der Dialog-Form von Solgers Philosophie
wirkte in die Zeit hinein. Man fand es ermiidend und anstrengend, den
,»Erwin® zu lesen, und deshalb geriet er in Vergessenheit. Ein Beispiel
dafiir ist die Philosophie-Geschichte von Erdmann, der zu Solgers Form

zunéchst sagt:

Solger erkldrt fiir die eigentlich philosophische Form den Dialog, weil
im Dialog das Ich sich selber aufgibt, weil nach Erigena darin de duobus
intellectibus fit unus, oder nach Solger. gemeinsam fiir das gemeinsame
Gut der Menschheit gewirkt wird, indem jeder der Unterredenden eine
Gestaltung der Idee darstellt und so der Leser gespalten, dann aber sich
vereinigend, das vor sich sehe, was das Daseyn seines eigenen Innern
ausmacht. Es handelt sich namlich darum, ein Verfahren zu finden, in
dem das Subject eben so sehr selbstthditig hervorbringt, als andererseits
resignirend sich hingibt (Erdmann 3, 149).

Erdmann meint weiter, bei Solger sei der urspriinglichen Wortbedeutung
gemidl3 die Philosophie durch die dialogische Form zugleich seine
Dialektik. Er bezeichnet das als Nachteil, denn die Form trage die Schuld,

., dafs Solger so wenig gelesen worden ist“ (Erdmann 3, 150).
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Bei der Beschreibung des ,,Erwin® folgt Erdmann dem Original, um dann

aus den o. g. Griinden zu erkléren:

Das dritte Gesprdch des FErwin enthdlt zuerst allgemeine
Erorterungen, welche in den Vorlesungen iiber Aesthetik so viel

bestimmter und besser entwickelt sind, dass die Darstellung sich nur an
diese halten wird (Erdmann 3, 157).

Erdmann vermischt dann den Inhalt des 3. und des 4. Gespriachs
miteinander, weil die analytischen Untersuchungen in den ,,Vorlesungen®

einen anderen Verlauf nehmen als der Dialog im Erwin.

Benedetto Croce wiirdigt 1930 in seiner ,,Aesthetik* das Schaffen Solgers,
aber trennt in der Darstellung nicht zwischen dem ,Erwin“ und den
,Vorlesungen* (Croce 1, 308-310). Dieses Schicksal des Werkes ,,Erwin.
Vier Gespriache tiber das Schone und die Kunst®“ soll durch die Arbeit

unterbrochen werden.

Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher (1768 — 1834) war Theologe und
seit 1796 Prediger in Berlin. Dort traf er mit den Romantikern zusammen,
schloB Freundschaft mit Henriette Herz und Friedrich Schlegel und
arbeitete an der Platon-Ubersetzung. Von 1804 bis 1807 war er Professor in
Halle und ging dann zuriick nach Berlin. An der neuen Universitdt wurde er
1810 Professor und Dekan der Theologischen Fakultit. Er war mit W. v.
Humboldt, Solger, Schelling und Hegel bekannt, mit dem er sich 1819

wegen  politischer = Meinungsverschiedenheiten  entzweite.  Seine
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dsthetischen Lehrmeinungen treten hinter dem Reichtum seiner Schriften
und Vorlesungen in anderen Bereichen zuriick, obwohl sie, wie Croce sagt,
,, Vielleicht die beachtenswertesten ... jener ganzen Periode ““ (Croce 1, 325)
gewesen seien. Schleiermachers Schonheitsbestimmung ist bisher noch

unklar; sie soll aus seiner Asthetik herausgearbeitet werden.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 — 1831) kommt 1801 durch
Vermittlung des fiinf Jahre jliingeren Freundes Schelling nach Jena, wo er
sich habilitiert. Er tritt dort in den Kreis der ,,Dichter und Denker* ein, in
dem auch Schelling verkehrt. Seine erste philosophische Schrift ist
,Differenz des Fichteschen und Schellingschen Systems der Philosophie®,
die 1801 erscheint; 1802 begriindet er mit Schelling ein kritisches ,,Journal
der Philosophie®; 1805 wird er Professor fiir Philosophie; mit dem Werk
,Die Phianomenologie des Geistes” beginnt 1806 sein Weltruhm. Wohl
durch Mitwirkung Solgers kommt Hegel 1818 nach Berlin, wo er als

,,Professor der Professoren bis zu seinem Tod wirkt.

Hegel hatte neben Solger den zweiten Lehrstuhl fiir Philosophie in Berlin
und traf regelméBig mit diesem zusammen. Auf diese Verbindung ist im
Kapitel ,Schleiermachers ~ Asthetik® hingewiesen. Aus Hegels
,Vorlesungen iiber die Asthetik* sollen Schonheitsbegriffe erliutert werden
im Hinblick auf die Entwicklung von Kant bis Hegel und unter

Berticksichtigung einer moglichen Beeinflussung durch Solger.
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|. Immanuel Kant. Einfiihrende Erlauterung

Diese einfiihrende  Erlduterung soll nur eine stichwortartige
Zusammenfassung der Kantischen Asthetik sein, die Riickbeziige auf Kant
aus den folgenden Abschnitten erleichtern soll. Es geht dabei weder um
eine erschopfende Darstellung der Kantischen Position, noch um eine
interpretative Auseinandersetzung mit Kant, sondern nur im Hinblick auf

das Spitere um eine Ubersicht seiner Theorie des Schonen.

1. Einfiihrung in die ,,Kritik der Urtheilskraft*

In der ,Kritik der reinen Vernunft“ sind Moglichkeiten und Grenzen der
theoretischen Erkenntnis aufgezeichnet. In der ,Kritik der praktischen
Vernunft“ wird bewiesen, dafl der menschliche Wille nicht nur der
Naturkausalitédt unterworfen ist, sondern daf3 er frei und autonom sich seine

Gesetze selbst gibt.

In der ,Kritik der Urtheilskraft kniipft Kant eine Verbindung der beiden
Gebiete der Erfahrungswelt und der Vernunftwelt durch die reflektierende

Urteilskraft.
Als Verbindung zwischen Verstand und Vernunft ist die Urteilskraft das

Vermogen, das Besondere dem Allgemeinen unterzuordnen (KU XXV).

HIst das Allgemeine durch den Verstand schon gegeben, so ist die U.
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‘bestimmend’, muf} es erst gefunden werden, so ist sie ‘reflektierend
(Eisler 1989, 563). Nach Kants Worten: ,,Ist aber nur das Besondere
gegeben, wozu sie das Allgemeine finden soll, so ist die Urtheilskraft blof3
reflectirend* (KU XXVI). Das bedeutet also, dal die Urteilskraft als
reflektierend zu bezeichnen ist, wenn sie iibergreifende Allgemeinheiten

sucht und dazu von vorhandenen Besonderheiten ausgeht.

Die KU ist aufgeteilt in die ,Kritik der &sthetischen Urtheilskraft und in
die ,,Kritik der teleologischen Urtheilskraft®.

Die , Kritik der dsthetischen Urtheilskraft behandelt im ersten Abschnitt
ihre Analytik und im zweiten ihre Dialektik. Zu Beginn des ersten
Abschnitts werden in der ,,Analytik des Schonen* die vier Momente des

Geschmacksurteils bestimmit.

Die ,,Analytik des Schonen® beschiftigt sich nur mit der Aussage ,,schon*
und nicht mit anderen Geschmacksurteilen wie ,,héBlich®, ,gelungen®,
»genial“ oder ,schlecht, um nur einige Beispiele zu nennen. Kant
analysiert die AuBerungen oder Gedanken bzw. Empfindungen iiber schone
Dinge, aber nicht den schonen Gegenstand selbst. Er bezeichnet den
Geschmack als das ,Beurtheilungsvermogen eines Gegenstandes in
Beziehung auf die freie Gesetzmdfigkeit der Einbildungskraft (KU
69).
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Kant will in der KU zeigen, dal3 die reflektierende Urteilskraft auch ein
Prinzip a priori hat, welches flir das Gefiihl genau so besteht wie die
Prinzipien a priori des Verstandes fiir die empirische Erkenntnis oder die
der praktischen Vernunft fiir das Begehrungsvermdgen. Er nennt die
Urteilskraft ,,das Vermogen, das Besondere als enthalten unter dem
Allgemeinen zu denken* (KU XXV-XXVI). Die Urteilskraft hat nur die
kritische Aufgabe, Bedingungen von Moglichkeiten der Bestimmbarkeit

nach Zwecken aufzuzeigen. Sie setzt jedoch selbst keine Zwecke.

Das Schone wird nach Kant im Gefiihl erfahren und in der Erfahrung
gefiihlt. Das Urteil tiber das Schone ist subjektiv, und doch heil3t es nicht
,das gefillt mir“, sondern ,das ist schon“. Das ist der
Allgemeinheitsanspruch ~ des  é&sthetischen  Urteils  oder  des

Geschmacksurteils.

Geschmack ist flir Kant nicht ein weiterer Sinn oder eine besondere
geistige Fahigkeit, sondern ,,Geschmack haben bedeutet, alle geistigen und
sinnlichen Fahigkeiten im Akt des Beurteilens ins Spiel zu bringen und im

Spiel zu belassen* (Schaper 1990, 18).
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2. Die vier Momente des Schonen

2.1. Das Schone als Gegenstand interesselosen Wohlgefallens

In den §§ 1 — 5 der KU (KU 3 — 16) behandelt Kant das Geschmacksurteil
nach der logischen Funktion der Kategorie der Qualitdt. Er fragt also

danach, wie das Geschmacksurteil beschaffen sei.

In § 1 bezeichnet Kant das Geschmacksurteil als &dsthetisch und
unterscheidet es damit vom logischen Urteil, das durch den Verstand auf
ein Objekt bezogen ist. Ein &sthetisches Urteil dagegen ist durch
Einbildungskraft auf das Subjekt und dessen Gefiihl bezogen, es meint
nicht das Objekt, sondern das im Subjekt entstandene Gefiihl von Lust oder
Unlust. Es ist kein logisches Erkenntnisurteil, sondern ein subjektiv-

asthetisches Urteil des Gefiihls.

In § 2 erklédrt Kant das interesselose Wohlgefallen des Geschmacksurteils
bei der Frage, ,,0b etwas schon sei (KU 5). Bei Interesse an der Existenz
des zu beurteilenden Gegenstandes liege, so definiert er, kein

Geschmacksurteil vor.
Er grenzt in den néchsten beiden §§ das Wohlgefallen am Schonen gegen

das Wohlgefallen am Angenehmen und Guten ab und stellt fest, da3 das

Wohlgefallen am Angenehmen und Guten mit Interesse verbunden sei.
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Wenn etwas den Sinnen in der Empfindung gefillt, dann ist das angenehm,
aber es ist mit Interesse verbunden, weil durch die Empfindung eine
Begierde nach dem Gegenstand entsteht. Das ist also kein reines

Geschmacksurteil.

Auch das Gute ist Gegenstand von Interesse, denn es ist Objekt des durch
Vernunft bestimmten Begehrungsvermdgens. Das Interesse wird also nicht

nur vom Geschmack, sondern auch vom Willen bestimmt.

In § 5 werden die drei Arten des Wohlgefallens verglichen. Der Vergleich
ergibt, dal3 das Gute geschétzt wird, dall das Angenehme vergniigt und daf3
das Schone gefillt. Dabei bezieht sich das Wohlgefallen am Guten auf
Achtung, das am Angenehmen auf Neigung und das am Schoénen auf

Gunst.

Und Kant stellt fest: ,,Gunst ist das einzige freie Wohlgefallen* (KU 15),
denn beim Wohlgefallen am Guten bestimmen Vernunftgesetze das Urteil,

und beim Wohlgefallen am Angenehmen spielt der sinnliche Trieb mit.

Damit ist das qualitative Moment des Geschmacksurteils festgestellt, und

es flihrt zur ersten Erkldrung des Schonen:

Geschmack ist das Beurtheilungsvermogen eines Gegenstandes oder
einer Vorstellungsart durch ein Wohlgefallen oder Mififallen ohne
alles Interesse. Der Gegenstand eines solchen Wohlgefallens heifst
schon (KU 16).
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2.2. Das Schone als Gegenstand allgemeinen Wohlgefallens

In den §§ 6 — 9 der KU bearbeitet Kant das zweite Moment des
Geschmacksurteils, ndmlich das seiner Quantitdt. Die Quantitdt bezieht

sich auf die Frage nach dem Ausmal} des Urteils.

In § 6 erklidrt Kant das allgemeine Wohlgefallen am Schonen. Wenn es
ohne Interesse sei, im Urteil frei und ohne Privatbedingungen, dann kénne
das Urteil fiir jedermann gelten. Aber es handelt sich um ein &sthetisches
Urteil und nicht um ein logisches, bei dem durch Erkennen

Allgemeingiiltigkeit gegeben ist.

Und doch hat auch ein dsthetisches Urteil, das ohne Privatbedingungen und
ohne Privatinteresse  zustande kommt, einen Anspruch auf
Allgemeingiiltigkeit. Kant sagt, mit einem solchen Urteil sei ,,ein Anspruch

auf subjective Allgemeinheit verbunden (KU 18).

Eine subjektive Allgemeinheit konnte leicht wie eine subjektive
Objektivitdt widerspriichlich wirken. Aber dieses Kernproblem der
Kantischen Schonheitslehre zielt auf die Bestimmung des Geschmacks als
des Vermogens, die Allgemeinheit der Gefiihle festzustellen oder die
Ableitung der Allgemeingiiltigkeit &sthetischer Urteile aus der

Zusammenstimmung von Einbildungskraft und Verstand zu deuten.
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Das logische Urteil, das ,.durch Begriffe vom Objecte eine Erkenntnif
desselben* (KU 18) moglich macht, ist immer allgemeingiiltig. Nun ist
aber das Geschmacksurteil kein Erkenntnisurteil, das einen festen Begriff
vom Objekt hat. Dennoch hat das &sthetische Urteil unter Absonderung
aller Privatinteressen einen ,,Anspruch auf Giiltigkeit fiir jedermann® (KU

18).

Kant unterscheidet deutlich zwischen logischer und &dsthetischer
Allgemeinheit. Die eine bezieht sich auf begriffliche Vorstellungen der
Objekte, die andere auf das Gefiihl von Lust und Unlust. Die
Allgemeingiiltigkeit des Geschmacksurteils 148t subjektiv Allgemeines als
objektiv erscheinen und nihert damit das &sthetische Urteil an das logische
an. Obwohl Kant das Geschmacksurteil klar vom logischen unterscheidet
(KU §§ 34 und 35), ist doch die Ndhe zum objektiven Schonheitsbegriff
gegeben.

Die subjektive Allgemeinheit fordert Giiltigkeit fiir jeden und flir immer.
Wenn man etwas schon nennt, dann soll die Aussage verbindlich fiir alle
und nicht nur fiir den Augenblick, sondern auch fiir alle Zeiten sein. Kant
sagt deshalb vom Geschmacksurteil, es spreche so vom Schoénen, ,,als 0b
Schonheit eine Beschaffenheit des Gegenstandes und das Urtheil logisch ...
ware* (KU 18).

In § 7 vergleicht Kant nach dem Merkmal der Allgemeinheit das Schone

mit dem Angenehmen und Guten. Zum Angenehmen meint er: ,,ein jeder
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hat seinen eignen Geschmack (der Sinne)* (KU 19). So konne man

z. B. nicht dariiber streiten, welches Musikinstrument angenehmer klinge.

Anders ist es mit dem Schonen. Es erhebt nach Kants Meinung einen
universalen Anspruch. Beim echten Geschmacksurteil spricht man ,,von der
Schonheit, als wdre sie eine Eigenschaft der Dinge* (KU 20). Die Aussage,
wdie Sache ist schon* (KU 20), bezeichnet in Wirklichkeit keine
Eigenschaft der Dinge, sondern nur die Forderung nach Ubereinstimmung

mit anderen im eigenen Urteil.

Dagegen haben Urteile tiber das Gute stets Allgemeingiiltigkeit, weil sie

von der Vernunft bestimmt sind, denn

das Gute wird nur durch einen Begriff als Object eines allgemeinen

Wohlgefallens vorgestellt, welches weder beim Angenehmen noch beim
Schonen der Fall ist (KU 21).

In § 8 fithrt Kant aus, daB die Allgemeinheit des Wohlgefallens im
Geschmacksurteil nur subjektiv ist. Das Urteil tiber das Schone entspringe
dem Reflexions-Geschmack, das tiiber das Angenehme dem Sinnen-

Geschmack.
Objektiv allgemeingiiltig ist ein Urteil, das fiir alles gilt, was unter einen

gegebenen Begriff fillt, wihrend subjektiv allgemeingiiltig ein Urteil nur
ist, das fiir alle Urteilenden gilt.
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Kant sieht im Geschmacksurteil iiber das Schone eine 4dsthetische Quantitét
der Allgemeinheit, die im Urteil iiber das Angenehme nicht zu erkennen

sei, wogegen das Urteil {iber das Gute logische Allgemeinheit habe.

Es gibt keine Regel fiir die Vorstellung von Schonheit, auch wenn man sie

als allgemein empfindet: ,,Die allgemeine Stimme ist also nur eine Idee*

(KU 26).

Als ,,Schliissel zur Kritik des Geschmacks® (KU 27) bezeichnet Kant die
Auflésung der Aufgabe, ob im Geschmacksurteil Lust vor Beurteilung des
Gegenstandes oder danach vorhanden ist. Damit befaf3t sich § 9 der KU.
Das Geschmacksurteil miisse von allgemein Mitteilbarem ausgehen, und
daraus erst folge die Lust am Gegenstand, heift es. Im freien Spiel von
Einbildungskraft und Verstand entsteht die Vorstellung. Das gilt auch fiir

subjektive &dsthetische Vorstellung.

Daraus leitet Kant seine Erklarung des Schonen ab: ,,Schon ist das, was

ohne Begriff allgemein gefdllt* (KU 32).

2.3. Das Schone als Gegenstand unbestimmt zweckmifiger Form

Die §§ 10 — 17 der KU befassen sich mit dem dritten Moment des

Geschmacksurteils, ,.der Relation der Zwecke, welche in ihnen in

Betrachtung gezogen wird“ (KU 32).
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In § 10 begriindet Kant die ZweckmaBigkeit {iberhaupt. Es ist die Form, die
zur Wirkung zweckmaBig ist und die als Ursache von etwas angesehen

wird. ,,Die Vorstellung der Wirkung ist ... Ursache* (KU 33).

ZweckmiBig konne aber auch ein Objekt, ein Gemdiitszustand oder eine

Handlung sein, ohne daf3 ein Zweck als Ursache die Form bestimme.

In § 11 wird dargelegt, daB das Geschmacksurteil nur die Form der
ZweckmaBigkeit eines Gegenstandes als Grundlage hat. Es ist kein

Erkenntnisurteil, sondern ,,subjective Zweckmdpfigkeit in der Vorstellung*

(KU 35).

In den nidchsten §§ wird gezeigt, daBB auch das Geschmacksurteil auf
Griinden a priori beruht, und weiter, dal es von Reiz und Riihrung
unabhéngig ist und keine Empfindung als Materie des dsthetischen Urteils
als Bestimmungsgrund hat. Auch ist ein Geschmacksurteil von Begriffen

der Vollkommenheit vollig unabhéngig.

Die Aprioritdt des Geschmacksurteils liegt darin, dal3 die Zustimmung aller
zum Urteil gefordert wird, ohne Riicksicht auf die subjektive Erfahrung der
anderen; sie hidngt mit der subjektiven Allgemeingiiltigkeit zusammen. Das
Asthetische a priori bezieht sich also nur auf Empfindungen und nicht auf
Objekterkenntnisse. Es leitet sich von der Notwendigkeit des Gefiihls oder
des Gefiihlserlebens ab mit dem Anspruch auf Allgemeinheit. Die Lust im

34



dsthetischen Urtelil ist ,,contemplativ, und ohne ein Interesse am Object zu

bewirken* (KU 36). Sie ,,ist auch auf keinerlei Weise praktisch* (KU 37).

Kant bezeichnet als dullere ZweckméBigkeit die Niitzlichkeit, die fiir das
Geschmacksurteil ohne Bedeutung sei, und als innere ZweckméBigkeit die
Vollkommenheit, die ,,kommt dem Prddicate der Schonheit schon ndaher
(KU 44). Er untersucht dann, ob sich die Schonheit ,,in den Begriff der
Vollkommenheit auflésen lasse* (KU 45).

Die objektive ZweckmaBigkeit einer Sache ist die qualitative
Vollkommenheit, die sich von der quantitativen ,,als die Vollstindigkeit

eines jeden Dinges in seiner Art“ (KU 45) unterscheidet.

Kant sagt weiter, daBl ein Geschmacksurteil unrein sei, wenn ein
Gegenstand unter der Bedingung eines bestimmten Begriffs fiir schon
erklart werde. Er unterscheidet freie und anhidngende Schonheit. Freie, fiir
sich bestehende, Schonheiten sind ohne Begriff vom Zweck des
Gegenstandes: ,,Blumen sind freie Naturschonheiten (KU 49).
Anhidngende Schonheit, ,pulchritudo adhaerens* (KU 48), setzt einen
Begriff vom Zweck als Bestimmung des Dinges voraus und ist deshalb
kein reines Geschmacksurteil, denn Zwecke werden von der Vernunft

bestimmt.

Der § 17 handelt vom Ideale der Schonheit. Als hoéchstes Muster und
Urbild des Geschmacks nennt Kant die bloBe Idee, ,,die jeder in sich selbst
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hervorbringen muf3*“ (KU 54). Idee ist fiir Kant ein Vernunftbegriff ,,und
Ideal die Vorstellung eines einzelnen als einer ldee addquaten Wesens*
(KU 54). Das Urbild des Geschmacks kann also als Ideal der

Einbildungskraft das Ideal des Schonen genannt werden.

Als ein solches Ideal der Schonheit begriindet Kant nur das, ,,was den
Zweck seiner Existenz in sich selbst hat“ (KU 55), das ist der
vernunftbestimmte Mensch. Nur dieser Mensch ist des Ideals der Schonheit
fahig. Dazu gehoren &dsthetische Normalidee und Vernunftidee. Die
Vernunftidee des Menschen als Mal3 und Mitte kdnnte nach Kant das Ideal

der Schonheit sein.

Die SchluBBdefinition dieses dritten Moments lautet:

Schonheit ist Form der Zweckmdfigkeit eines Gegenstandes,

sofern sieohne Vorstellung eines Zwecks an ihm wahrgenommen
wird (KU 61).

2.4. Das Schone als Gegenstand notwendigen Wohlgefallens

Das vierte Moment des Geschmacksurteils ,,nach der Modalitit des
Wohlgefallens an dem Gegenstande” (KU 62) wird in den §§ 18 — 22 der
KU abgehandelt. Die Art und Weise des Erkennens ist hier die Frage, ob
ein Gegenstand notwendig oder notwendigerweise als schon begriffen

werden mulf3.
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Das Angenehme bewirke Lust, sagt Kant in § 18: ,,Vom Schonen aber
denkt man sich, daf} es eine nothwendige Beziehung auf das Wohlgefallen
habe* (KU 62). Warum aber soll jedermann etwas als schon empfinden,
wenn ein anderer so fiihlt? Es gibt keine ,theoretische objective
Nothwendigkeit* (KU 62) des Erkenntnisvermdgens oder eine Norm des
praktischen Vernunftwillens dafiir. Ein &sthetisches Urteil ist nicht
apodiktisch, d. h. nicht widerspruchslos giiltig. Doch Kant sieht eine
exemplarische ,,Nothwendigkeit der Beistimmung aller zu einem Urtheil*

(KU 62 — 63) als allgemeine Regel, ohne sie begriinden zu kénnen.

In den weiteren §§ wird zunichst gesagt, dall man beim Geschmacksurteil
die allgemeine Ubereinstimmung nicht voraussetze, sondern erwarte. Diese

Erwartung ist nur bedingt, doch ein Grund, ,,der allen gemein ist“ (KU 63).

Diese Bedingung der Notwendigkeit nun ist ein subjektives Prinzip, die
Sache eines Gemeinsinns, unter dem wir ,,die Wirkung aus dem freien Spiel

unserer Erkenntnifikrdfte verstehen* (KU 64 — 65).

Den Grund, einen Gemeinsinn voraussetzen zu koénnen, glaubt Kant mit

allgemeiner Mitteilbarkeit von Gefiihlen beweisen zu konnen.
In § 22 geht es um die ,,Nothwendigkeit der allgemeinen Beistimmung, die

in einem Geschmacksurtheil gedacht wird” (KU 66). Sie ist eine subjektive

Notwendigkeit, die aber durch den Gemeinsinn als objektiv gedacht wird.
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Das Geschmacksurteil griindet sich nicht auf Begriffe, sondern auf das
Gefiihl. Aber da man Allgemeinheit voraussetzt, siecht man es nicht als
Privaturteil an. Dieser Gemeinsinn ist ,,eine blofse idealische Norm* (KU

67) als ,,unbestimmte Norm eines Gemeinsinns* (KU 67).

Die aus dem vierten Moment gefolgerte Erklarung des Schonen lautet:

Schon ist, was ohne Begriff als Gegenstand eines nothwendigen
Wohlgefallens erkannt wird (KU 68).

In der Anmerkung zur Analytik des Schonen zieht Kant das Resultat aus
den Zergliederungen der vier Momente. Er sieht in der Freiheit der
Einbildungskraft die Hauptbedingung des Schonen, um das
Geschmacksurteil ,,productiv und selbstthditig“ (KU 69) wirken zu lassen.

3. Das Erhabene

Am Anfang des zweiten Buches bespricht Kant die Analytik des Erhabenen

in den §§ 23 — 29 der KU. Wichtig ist hier vor allem die Abgrenzung des

Erhabenen vom Schonen.

In § 25 sagt Kant: ,,Erhaben nennen wir das, was schlechthin gro/3

ist“ (KU 80); oder: ,,Erhaben ist das, mit welchem in Vergleichung alles

andere klein ist* (KU 84). Das Schone konne auch klein sein, beides
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jedoch gefalle fiir sich selbst und setze kein logisches oder Sinnesurteil

voraus, sondern ein Reflexionsurteil (KU 74).

Zur Reflexion sagt Kant:

Reflectieren (Uberlegen) aber ist: gegebene Vorstellungen entweder mit
andern, oder mit seinem Erkenntnisvermogen, in Beziehung auf einen

dadurch moglichen Begriff, zu vergleichen und zusammen zu halten (AA
20, 211).

Reflektierende Urteilskraft sucht {ibergreifende Allgemeinheiten, aus-
gehend von gegebenen Besonderheiten, und bezieht Einzelbeobachtungen
auf allgemeine Begriffe. Beim Reflexionsurteil geht die Urteilskraft vom
Objekt zuriick auf den Zustand des Subjekts, der vom Objekt ausgelost

wurde.

Die Analytik des Erhabenen iibernimmt Gliederungen der Analytik des
Schonen, z. B. hinsichtlich der Einteilung des Urteils und der
Bestimmungen zu den vier Kategorien. Aber in zwei Untergruppen, dem
Mathematisch-Erhabenen und dem Dynamisch-Erhabenen, wird die
Einbildungskraft auf das Erkenntnisvermégen und das Begehrungs-

vermogen des Subjekts bezogen.

In § 23 werden die wesentlichen Unterschiede zwischen dem Schénen und
dem Erhabenen aufgezeigt. Sie werden hier aufgefiihrt zur Verdeutlichung
des Schonheitsbegriffs und zur Abgrenzung des Schénen gegeniiber dem

Erhabenen.
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Kant fiihrt aus: Das Schone (als Naturschonheit) betrifft die Form der
Gegenstédnde; das FErhabene kann auch an formlosen Gegenstéinden

erscheinen, ,,sofern Unbegrdnztheit an ihm ... hinzugedacht wird*“ (KU

75).

So ist ,das Schone fiir die Darstellung eines unbestimmten
Verstandesbegriffs, das Erhabene aber eines dergleichen Vernunftbegriffs “
(KU 75) zu sehen.

Beim Schonen ist das Wohlgefallen mit Vorstellung von Qualitét

verbunden, beim Erhabenen mit Vorstellung von Quantitédt (KU 75).

Das Schone ist mit spielender Einbildungskraft vereinbar, das Erhabene
weder mit Reizen oder Spiel, weil Ernst in der Einbildungskraft zu sein
scheint (KU 75).

Der wichtigste Unterschied nach Kant aber ist: Bei schonen Gegenstdnden
nimmt man auf die ZweckmiBigkeit der Form Bezug; beim Erhabenen

nimmt man tiberhaupt nicht auf Gegenstdnde Bezug. Daraus sieht man,

dafy wir uns iiberhaupt unrichtig ausdriicken, wenn wir irgend einen
Gegenstand der Natur erhaben nennen, ob wir zwar ganz richtig
sehr viele derselben schon nennen kénnen (KU 76).

In der Anmerkung gibt Kant abschlieBende Erklarungen zum Schénen und

Erhabenen:
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Schon ist das, was in der blofien Beurtheilung (also nicht vermittelst
der Empfindung des Sinnes nach einem Begriffe des Verstandes) gefdillt.
Hieraus folgt von selbst, dafs es ohne alles Interesse gefallen miisse.

Erhaben ist das, was durch seinen Widerstand gegen das Interesse der
Sinne unmittelbar gefdllt (KU 114 —115).

4. Das subjektive Geschmacksprinzip beim Schénen

Ab § 30 der KU untersucht Kant unter der Uberschrift ,,Deduction der
reinen dsthetischen Urtheile” (KU 131), ob nach dem Prinzip a priori

dsthetische Urteile richtig begriindet sind.

Nachdem vorausgesetzt und erkldrt wird, dal Deduktionen &sthetischer
Urteile nur flir das Schone und nicht fiir das Erhabene moglich sind, wird
in § 34 erneut bestimmt, dal3 ,kein objectives Princip des Geschmacks

moglich® (KU 143) ist.

Das subjective Prinzip des Geschmacks als Prinzip der Urteilskraft
iberhaupt bestimmt dann der § 35. Da es keine objektive Erkenntnis gibt,
gibt es auch keinen logischen Beweis fiir die Schonheit. ,,Die subjective

Bedingung aller Urtheile ist das Vermdgen zu urtheilen selbst, oder die

Urtheilskraft“(KU 145).

Das empirische und intellektuelle Interesse am Schonen wird in den §§ 41

und 42 behandelt. ,,Empirisch interessirt das Schoéne nur in der
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Gesellschaft* (KU 162), und damit gilt das Schone fiir die Entwicklung
von Kultur. Das intellektuelle Interesse am Schonen der Natur ist ,,jederzeit
ein Kennzeichen einer guten Seele* (KU 166) und deutet damit auf die
Verbindung des Asthetischen mit dem Moralischen hin. Kant begriindet
das ausfiihrlich bei der Unterscheidung zwischen 4&sthetischer und
intellektueller Urteilskraft. ,,Die Lust oder Unlust im ersteren Urtheile
heifst die des Geschmacks, die zweite des moralischen Gefiihls* (KU 169).
Das Interesse am Schonen aber setze ein Interesse am Sittlich-Guten

voraus:

Wen also die Schonheit der Natur unmittelbar interessirt, bei dem hat

man Ursache, wenigstens eine Anlage zu guter moralischen Gesinnung
zu vermuthen (KU 169 — 170).

5. Das Schone in der Kunst

Noch unter der Uberschrift der Deduktion legt Kant in den §§ 43 bis 54 der
KU eine umfassende Kunsttheorie vor mit der Begriindung, da3 sich Kunst
von Natur wie Tun vom Handeln oder Wirken (facere von agere) oder das
Werk von der Wirkung (opus von effectus), unterscheide. Er unterscheidet
Kunst auch von Wissenschaft wie Kénnen vom Wissen und freie Kunst

vom Lohnhandwerk.

,Schone Kunst ... ist eine Vorstellungsart, die fiir sich selbst zweckmdf3ig

ist*“ (KU 179), und ,,schone Kunst ist eine Kunst, sofern sie zugleich Natur
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zu sein scheint* (KU 179). Das bedeutet, dal Kunst nur schén genannt
werden kann, wenn sie als Kunst erkennbar ist und doch wie Natur

aussieht.

Als Kunst des Genies wird in § 46 die schéne Kunst bezeichnet, und
»Genie ist das Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel giebt*
(KU 181). Fur die Beurteilung schoner Gegenstdnde geniigt Geschmack,
zur Hervorbringung aber wird Genie erfordert. ,,Eine Naturschénheit ist ein

schones Ding, die Kunstschonheit ist eine schone Vorstellung von
einem Dinge* (KU 188).

Schonheit ist ,, als unumgdngliche Bedingung (conditio sine qua non) das
Vornehmste, worauf man in Beurtheilung der Kunst als schone Kunst zu
sehen hat“ (KU 202).

6. Schonheit als Symbol der Sittlichkeit

Den Abschlufl der ,Kritik der &sthetischen Urtheilskraft bildet die
,Dialektik der dsthetischen Urtheilskraft in den §§ 55 — 60 der KU.

Gibt es dsthetische Urteile a priori? Oder noch schirfer formuliert: Gibt es

Schonheit a priori?
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Eine dialektische Urteilskraft miisse Anspruch auf Allgemeinheit haben,
sagt Kant in § 55. Aber nicht der Geschmack selbst, sondern nur die

Prinzipien des Geschmacks unterliegen einer Dialektik.

Kant 16st die Fragen im dialektischen Dreischritt.

In der These sagt er: ,,Das Geschmacksurtheil griindet sich nicht auf
Begriffen* (KU 234), denn sonst konne man dariiber disputieren und durch

Beweise entscheiden; also jeder hat seinen eigenen Geschmack.

Die Antithese behauptet, es gebe Begriffe, weil sich sonst nicht streiten

lieBe.

Die Synthese bringt die Auflosung der Antinomie, indem Kant sagt: ,,Das
Geschmacksurtheil griindet sich doch auf einem, obzwar unbestimmten,
Begriffe (KU 237). Er bezieht das subjektive Prinzip auf die unbestimmte

Idee des Ubersinnlichen im Menschen.
Die Begriindung der Synthese fithrt in den Bereich des sittlich oder
moralisch Guten. Es wird nicht schon und gut gleichgestellt, sondern Kant

spricht von ,, der Schonheit als Symbol der Sittlichkeit (KU 254).

Kant erldutert dann die Beziehung zwischen dem Guten und dem Schénen.

Dabei wird auch der vermittelnde Zusammenhang der KU zwischen der
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,Kritik der reinen Vernunft“ und der ,Kritik der praktischen Vernunft

deutlich.

Das Schoéne schafft den Ubergang zwischen der Theorie des Verstandes in
der KrV und dem Sittengesetz in der KpV. Kant begriindet das in der
Einleitung, indem er sagt, dall die uniibersehbare Kluft zwischen der
sinnlichen Natur und der Freiheit des Ubersinnlichen im Menschen ,,einen
Grund der Einheit des Ubersinnlichen ... mit dem, was der
Freiheitsbegriff praktisch enthdlt* (KU XX) geben miisse. Also zwischen
Vernunft und Verstand liegt die Urteilskraft als ein besonderes

Erkenntnisvermdgen.

Die Schonheit als Symbol der Sittlichkeit dient auch der Vermittlung
zwischen dem Sinnlichen und Moralischen, zwischen Erfahrung und Ideal,

und zwar dadurch, dal} sie edle Gefiihle im Menschen weckt.

Das fithrt zum moralischen Urteil, das vom Zweck der Sittlichkeit
bestimmt ist, wihrend das dsthetische Urteil zwecklos ist: ,,Der Geschmack

macht gleichsam den Ubergang vom Sinnenreiz zum habituellen

moralischen Interesse* (KU 260).

Damit wird auch die gemeinsame Herkunft von Ethik und Asthetik beriihrt,
ohne den Unterschied zwischen dem allgemeinen subjektiven Urteil der
Asthetik und dem allgemeinen objektiven Urteil der Moral aufzuheben,

doch beide entstammen der Autonomie der Urteilskraft.
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7. Kants Schonheitsbestimmungen und die Fragen daraus

Kant iibernahm den Ausdruck ,,isthetisch® in der KU in seiner besonderen
Bedeutung fiir die Kunst und das Schéne von Baumgarten. In fritheren
Werken, so in der KrV, hatte er unter ,,Asthetik“ noch eine allgemeine
Wahrnehmungstheorie oder Anschauung gesehen mit Raum und Zeit als
duBere und innere Form. Er betrachtete die Natur zunéchst als die grof3e
Kiinstlerin und menschliche Kunst als Sekundires, als aus der Natur
Abgeleitetes. Aber in der KU dringt durch, dal sich das Naturschone nur
nach Analogie des Kunstschonen bestimmen 146t. Er gibt damit der
Asthetik eine subjektivistische Grundlage, denn Lust und Unlust 16sen die
Gefiihle aus, die iiber die Einbildungskraft zu einer besonderen Erkenntnis
fithren. Seine Vorstellung vom interesselosen Wohlgefallen wurde zum

Paradigma der Kunsttheorie seit Erscheinen der KU.

Kants ,,Kritik der dsthetischen Urtheilskraft” wurde zum ,,Grundgesetz* der
Schonheitstheorien und bestimmte Aussagen sogar zu Gemeinpldtzen der
Sprache, wie die, daB3 sich {iber Geschmack nicht streiten 1463t und daf3 jeder
seinen eigenen Geschmack habe. Gleichzeitig wird eine Verbindlichkeit
des Schonheitsurteils vorausgesetzt, die Kant zu der Frage veranlaf3t, ob es
Grundlagen zur Schonheitsbeurteilung gibt. An diese Fragen kniipfen

andere Philosophen und Kunsttheoretiker des Deutschen Idealismus an.

Aber Kant bleibt auch in der KU seiner philosophischen Fragestellung nach

der Moglichkeit von synthetischen Urteilen a priori treu, der Frage, ob man
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vor aller Erfahrung ein Urteil treffen kann, das tiiber die reine
Begriffsanalyse hinausgeht. Hier also steht die Frage im Raum, wie ein
synthetisches Urteil a priori {iber das Schone moglich sei, wie die Grenzen
der dsthetischen Urteilskraft zu finden sind. In der Antwort wird der
Suchende auf den Geschmack als Beurteilungsvermogen fiir das Schone
verwiesen, und Kant legt die Untersuchung so an, daf3 er die vier Momente
des Schonen im Vergleich mit den vier mdoglichen Denkfunktionen in
logischen Urteilen darstellt, weil auch im Geschmacksurteil immer noch

eine Beziehung zum Verstand enthalten sei.

Aufler der Frage, ob nicht doch neben dem subjektiven Schoénheitsurteil
auch ein objektives moglich sei, versuchen andere Autoren nach Kant die
vermeintlichen Widerspriiche in der ,,Analytik des Schonen® aufzulésen
und zu beantworten. So bedarf das Wohlgefallen ohne Interesse der
Kommentierung; das gilt auch fiir die Spannung, da3 das Urteil keinen
Begriff vom Schonen habe, aber doch Allgemeinheit verlange; auch die
ZweckmiBigkeit ohne Zweck gehort dazu wie das notwendige subjektive
Wohlgefallen am Schoénen, das sich jedoch nur auf den Gemeinsinn
berufen kann. Schiller und Humboldt sind die ersten, die diese Fragen
aufgreifen, Solger schafft in einem groBen Entwurf eine
Losungszusammenfassung, die fiir Schleiermacher schon bestimmend ist,
Schelling und Hegel leiten das Ende der Diskussion ein, in der auch die
Schwierigkeit behoben wird, Kants Asthetik in eine Kunstphilosophie

uberzuleiten.
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Neben der ,,Analytik des Schonen® im ersten Abschnitt der KU war es vor
allem die ,,Dialektik der &sthetischen Urtheilskraft im zweiten Abschnitt,
die den spidteren Anstof3 gab, die ,,Kantischen Grundsitze* weiterzufiihren
oder auf , Kantischen Wegen* weiterzugehen. Fiir Schiller und Humboldt
war die ,,Schonheit als Symbol der Sittlichkeit” einer der Ausgangspunkte
der Uberlegungen, und die ,Antinomie des Geschmacks® reizte zu

Losungen iiber Kant hinaus.

Die Definition ,,.Schon ist das, was ohne Begriff allgemein gefdllt* (KU
32) fuhrte schon friih, wie auch heute noch, zu Fragen in der Kunsttheorie,
denn oft werden Werke der Kunst nicht nur wegen ihrer Schonheit
geschitzt, sondern weil sie beriihren, schockieren, faszinieren, weil sie
abstoflen oder anziehen, also Gefiihle ausldsen, die mit der Kantischen
Empfindung des Schonen nichts mehr zu tun haben. Aber das war im
Deutschen Idealismus noch nicht allgemein so, da ging es zunéchst noch
darum, dall Kunst schon zu sein habe, und die Suche nach dem
Schonheitsbegriff stand im Vordergrund derjenigen, die sich in der
Nachfolge von Kant sahen. Und auch die Frage, ob Schonheit iiber das
Symbolische hinaus zum Bestand der Moral geworden ist, ist bis heute

unbeantwortet in der Diskussion.
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Il. Friedrich Schiller

1. Einfiihrung in die Schrift ,,Ueber die fsthetische Erziehung des

Menschen in einer Reihe von Briefen“

Die Schrift ,,Ueber die 4&sthetische Erziehung des Menschen® wird
allgemein als das theoretisch-philosophische Hauptwerk Schillers
bezeichnet. Grundlage sind die Briefe, die Schiller als Dank fiir ein
Stipendium im Jahre 1793 an den Prinzen von Schleswig-Holstein-

Augustenburg schrieb.

Die ,,Asthetischen Briefe“ bilden den Hohepunkt von Schillers Bemiihen,
einen philosophischen Schonheitsbegriff im Anschlul an und in
Weiterentwicklung von Kant zu finden. Vorher schon hatte Schiller in
verschiedenen Schriften versucht, eine ,Analytik des Schonen®

aufzustellen.

In den ,Kallias-Briefen, die im néchsten Kapitel noch ausfiihrlicher
besprochen werden, versucht Schiller, den objektiven Schonheitsbegriff
aufzustellen und eine begriffliche Bezeichnung fiir das Wesen der

Schonheit zu finden.
Zur Abhandlung ., Uber Anmut und Wiirde* sagt Schiller selbst im Brief an

Korner vom 20.6.1793: ,, Betrachte sie als eine Art von Vorldufer meiner

Theorie des Schonen (NA 26, 246).
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Diese ,,Theorie des Schonen® wollte Schiller mit den Briefen ,,Uber die

dsthetische Erziehung des Menschen® endgiiltig aufstellen.

Die Originalbriefe an den Prinzen von Augustenburg iiber die &sthetische
Erziehung waren bei einem Brand des Kopenhagener Schlosses am
24.2.1794 vernichtet worden. Abschriften von Teilen der Briefe und
Schillers erste Entwiirfe aber waren noch erhalten. Sie dienten Schiller
dazu, den Briefen eine neue Fassung zu geben. Er verarbeitete dabei seine
Erkenntnisse aus dem etwa vierjdhrigen Studium der Werke Kants und die

Erfahrungen aus dem Umgang mit Humboldt und Fichte.

Auch die Freundschaft mit Goethe, die im Sommer 1794 begann, hatte
durch den Gedankenaustausch zwischen beiden EinfluB auf die neue
Fassung der ABr. Am 20.10.1794 schreibt Schiller an Goethe iiber sein
,Debiit in den Horen* (NA 27, 67), in deren erster Ausgabe der erste Teil

der ABr erscheinen sollte:

Sie werden in diesen Briefen Ihr Portrait finden, worunter ich gern Ihren
Nahmen geschrieben hdtte, wenn ich es nicht hafsite, dem Gefiihl
denkender Leser vorzugreifen (NA 27, 67).

Die Schrift besteht aus 27 Briefen, an denen Schiller von Mitte 1794 bis
Anfang 1795 arbeitete, und erschien in drei Folgen, in der ersten, zweiten

und sechsten Ausgabe der Zeitschrift ,,Die Horen* im Jahre 1795.
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Schiller erforscht und erklart darin die Wirkungsweise der Schonheit, und
er fordert fiir den einzelnen Menschen und die Menschheit insgesamt die
Zusammenfiihrung von Stoff- und Formtrieb in einer versdhnenden Mitte,
im Spieltrieb oder der Schonheit. Dazu gliedert er die Briefe in drei

Abschnitte.

Im ersten Drittel, etwa bis zum 10. Brief, analysiert er die politischen und
kulturellen Zustdnde der Welt, auch aus den Erfahrungen der franzosischen
Revolution heraus und fordert den Vernunftstaat durch &dsthetische
Erziehung auf dem Weg zur Freiheit durch Schonheit. Der Mittelteil, etwa
bis zum 22. Brief, behandelt Wesen und Wirkung der menschlichen
Grundtriebe, die durch Entwicklung des Schonen zur Einheit und Freiheit
des Menschen fiihren sollen. Im Schlufteil wird die Kunst dargestellt sowie
kiinstlerische Daseinsweise und kiinstlerische Gemeinschaft als Gipfel der

Kultur.

Ganz im Kantischen Denken stellt Schiller in die Mitte zwischen
Erkenntnisvermdgen und Begehrungsvermdgen das
Empfindungsvermodgen, dessen Ausbildung durch die &sthetische
Erziehung den Weg vom Naturstaat zum Vernunftstaat erméglichen soll.
Dabei soll sich ,der Mensch in der Zeit zum Menschen in der Idee‘

veredeln (NA 20, 316).

Es geniigt nicht, dal nur Verstand und Vernunft entwickelt werden — oder

Naturtrieb und Freiheitsbegehren — oder sinnlicher Trieb und geistiger
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Trieb — oder in Schillers Sprache: ,,Stofftrieb und Formtrieb®, es muf3 etwas
Drittes hinzukommen, das den einzelnen Menschen und die ganze
Menschheit in einer verséhnenden Mitte zusammenfiihrt. Dieses Dritte
wird von ihm als ,,Spieltrieb* bezeichnet, den er auch die ,,Schonheit“

nennt (NA 20, 355).

Schillers Vorstellung ist der Weg der Menschheit vom physischen Zustand
durch den &dsthetischen in den moralischen und damit zum Vernunftstaat

oder Kulturstaat.

Der Dichterphilosoph Schiller aber hatte die ,, Vernunftbegriffe der
Menschheit und der Schonheit in der Hohe der Spekulation, in einem
platonischen Ideenhimmel dialektisch gegeneinander bewegt.'

Die ,,Schonheit als Freiheit in der Erscheinung® kommt in den ABr zwar
nur in einer FuBnote vor, doch sie bleibt Schillers Zentralbegriff der
Schonheit fiir sein gesamtes Wirken auch nach der theoretisch-
philosophischen Zeit. Immer wieder begegnet man in seinem Werk dieser
Definition in Variationen. Es geht Schiller bei diesem Schonheitsbegriff
zundchst darum, Kants Behauptung aus der KU, das Schone sei als
Vernunftbegriff nicht gegensténdlich zu sehen, zu widerlegen. Er sucht
einen objektiven Schonheitsbegriff, den er aus der praktischen Vernunft

ableiten will. Mehrere Jahre seines Schaffens widmet er dieser Aufgabe.
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Aus seinem Suchen nach der objektiven Bestimmung der Schonheit wird
eine Erkldrung der Schonheit in ihrer hochsten Sittlichkeit, in der
autonomen Freiheit, als Fortentwicklung Kantischer Grundsétze. Schillers
Arbeits- und Denkweg bei dieser Verwandlung wird an den Anfang des
Schiller-Kapitels gestellt.

Der Weg zur Freiheit durch die Schonheit ist eine Kernaussage Schillers im
ersten Teil der ABr, um durch #sthetische Erziehung den Menschen zu
entwickeln, der den Vernunftstaat schaffen kann. Es ist die zweite
Definition, die interpretiert und nach Kantischen Grundsétzen untersucht

wird.

Die dritte Definition ,,Schonheit als Bedingung der Menschheit* steht im
10. ABr, der den Ubergang zum Mittelteil des Werkes bildet. Dort ist es
dann der Spieltrieb, der im Mittelpunkt der Losungsvorschlége steht und
der als Schonheit bezeichnet wird. Das ist der Hauptbegriff in den ABr als
Bezeichnung der Schonheit. Die weiteren Schonheitsbegriffe umfassen die

Thematik der jeweiligen Briefe.

Fir Schiller ist das Schone Ausdruck und Zeichen von Freiheit und
Sittlichkeit. Man konnte fast alle seine Aussagen zur Schénheit in den ABr

auf den § 59 der KU zuriickfiihren, aber es soll gezeigt werden, dal3 seine

! Kiite Hamburger, im Nachwort zur Ausgabe der Abr, RUB 8994, S. 149.
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Ausformungen auch auf andere §§ der KU zuriickgehen oder von anderen
Kant-Bestimmungen her gedeutet werden konnen.

Schiller fiihrt den Gedanken Kants weiter, dal die Besserung des
Menschen nur durch Stirkung der Moral mdglich sei, und das bedeute
Erziehung des Menschen durch Entwicklung der Urteilskraft, also
dsthetische Erziehung. Und das Schoéne ist das Muster der Asthetik.

2. Schonheit als Freiheit in der Erscheinung

In der Anmerkung zum 23. ABr wiederholt Schiller seine
Schonheitsdefinition, die er in den sogenannten ,,Kallias-Briefen* gefunden

hatte. Uber den Plan des ,Kallias* schreibt Schiller am 21.12.1792 an

Korner:

Ueber die Natur des Schonen ist mir viel Licht aufgegangen, so daf3 ich
Dich fiir meine Theorie zu erobern glaube. Den objectiven Begriff des
Schonen, der sich eo ipso auch zu einem objectiven Grundsatz des
Geschmacks qualificirt, und an welchem Kant verzweifelt, glaube ich
gefunden zu haben. Ich werde meine Gedanken dariiber ordnen, und in
einem Gesprdch: Kallias, oder iiber die Schonheit, auf die kommenden
Ostern herausgeben (NA 26, 170 — 171).

Dieser ,Kallias-Plan® ist nicht zur Ausfithrung gekommen, aber
Vorarbeiten dazu sind in Schillers Briefen an Koérner von Anfang 1793
enthalten. Im Brief an Korner v. 8.2.1793 heil3t es: ,,Schonheit ist also

nichts anders als Freiheit in der Erscheinung* (NA 26, 183). Das sollte
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Schillers objektiver Schonheitsbegriff sein, der jedoch nicht endgiiltig

erldutert und abgeschlossen wurde.

Im 23. Brief ,,Uber die 4sthetische Erziehung des Menschen® sagt Schiller,
daB es keinen anderen Weg gebe, den sinnlichen Menschen verniinftig zu
machen, als dal man ihn zunichst &dsthetisch mache (NA 20, 383). Durch
die dsthetische Gemiitsstimmung werde der Mensch veredelt und gehe den
Schritt vom dsthetischen Zustand zum logischen und moralischen oder von
der Schonheit zur Wahrheit und zur Pflicht. Das ist nach Schiller die

Erziehung zu einer hoheren Freiheit durch die Veredelung des Menschen.

In der Anmerkung wird der Begriff ,,edel* erldutert. Ein edler Geist miisse
alles in Freiheit verwandeln, ,,.Schonheit aber ist der einzig mogliche
Ausdruck der Freyheit in der Erscheinung“ (NA 20, 386). Edel und schén

scheinen hier bei Schiller synonym gebraucht zu sein.

Aber es geht nicht darum, wie diese Schonheitsdefinition zum 23. ABr
palit, es soll vielmehr gekldrt werden, ob es sich um die Verwandlung oder

Weiterentwicklung eines Schonheitsbegriffs von Kant handelt.

Die ,,Kallias-Briefe* sind ein Ergebnis von Schillers Studium der ,,Kritik
der Urtheilskraft. Schiller strebt an, den Kantischen subjektiven
Schonheitsbegriff Zu einem objektiven Schonheitsbegriff

weiterzuentwickeln.
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Er schreibt dazu am 11.2.1793 an Fischenich:

Meine Vorlesungen tiber Aesthetik haben mich ziemlich tief in diese
verwickelte Materie hineingefiihrt, und mich gendthigt, mit Kants
Theorie so genau bekannt zu werden, als man es seyn muf3, um nicht
mehr blofi Nachbeter zu seyn. Wirklich bin ich auf dem Weg, ihn durch
die That zu widerlegen, und seine Behauptung, daf3 kein objectives
Princip des Geschmacks moglich sey, dadurch anzugreifen, daf} ich ein
solches aufstelle (NA 26, 188).

Kant sagt in § 1 der KU:

Um zu unterscheiden, ob etwas schon sei oder nicht, beziehen wir die
Vorstellung nicht durch den Verstand auf das Object zum Erkenntnisse,
sondern durch die FEinbildungskraft (vielleicht mit dem Verstande
verbunden) auf das Subject und das Gefiihl der Lust oder Unlust
desselben. Das Geschmacksurtheil ist also kein Erkenntniffurtheil, mithin
nicht logisch, sondern dsthetisch, worunter man dasjenige versteht,
dessen Bestimmungsgrund nicht anders als subjectiv sein kann

(KU 3 — 4).

In § 34 erklért er ,,Es ist kein objectives Princip des Geschmacks mdglich®
(KU 143), und in § 35: ,,Das Princip des Geschmacks ist das subjective
Princip der Urtheilskraft tiberhaupt® (KU 145).

Kant bestreitet die Moglichkeit, das allgemeine Kriterium des Schonen

durch bestimmte Begriffe anzugeben, wihrend Schiller gerade solche

Begriffe sucht, um daraus objektive Bedingungen der Schonheit abzuleiten.
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Kants Grundgedanke ist, da3 das dsthetische Urteil nur subjektiv moglich
sei, nur aus der Einbildungskraft entstehe. Es wird nichts {iber das Objekt

ausgesagt, sondern nur das Empfinden ausgedriickt.

In dem schon erwihnten Brief an Korner v. 8.2.1793 versucht Schiller, eine
Deduktion des Begriffs der Schonheit durch Vernunftschliisse zu geben,
indem er die theoretische und die praktische Vernunft in ihren
Urteilsweisen vergleicht. Er kommt zu dem Ergebnis, da3 die Beurteilung
der Schonheit durch die praktische Vernunft stattfinde. Die Form der
praktischen Vernunft sei der reine, autonome, der durch sich selbst
bestimmte Wille, und jede Nachahmung miisse auch ,avtonomisch

bestimmt seyn, oder so erscheinen* (NA 26, 181).

Reine Selbstbestimmung iiberhaupt ist Form der praktischen
Vernunft (NA 26, 182).

Daraus folgt, da3 die praktische Vernunft, deren Merkmal die Freiheit ist,
einem Naturwesen, das durch sich selbst bestimmt erscheint,
Freiheitdhnlichkeit oder sogar Freiheit zuerkennt. Und Schiller meint, im
Gegensatz zu der absoluten, iibersinnlichen Freiheit des Willens sei dies

Freiheit in der Erscheinung.

Seine Begriindung fiir diese Begriffsbestimmung der Schonheit im Brief an

Korner v. 8.2.1793 im Zusammenhang lautet:
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Uebereinstimmung eines Begriffs mit der Form der Erkenntnif3 ist
Vernunftmdfigkeit (Wahrheit, Zweckmdpfigkeit, Vollkommenheit
sind blof3 Beziehungen dieser leztern) Analogie einer Anschauung mit
der Form der Erkenntnify ist Vernunftdihnlichkeit (Teleophanie,
Logophanie mochte ich sie nennen) Uebereinstimmung einer Handlung
mit der Form des reinen Willens ist Sittlichkeit. Analogie einer
Erscheinung mit der Form des reinen Willens oder der Freiheit ist
Schonheit (in weitester Bedeutung). Schonheit ist also nichts anders
als Freiheit in der Erscheinung (NA 26, 183).

Das ist nach Schillers Meinung die Grundlage der Beweisfiihrung fiir den

Begriff der Schonheit durch Vernunftschliisse.

Im néchsten ,,Kallias-Brief, Brief an Koérner vom 18.2.1793, versucht
Schiller, die Ubereinstimmung von Schénheit mit der Aussage ,,Freiheit in

der Erscheinung® zu beweisen.

Er beruft sich auf den Kant-Satz: , Bestimme dich aus dir selbst* (NA 26,
191) und folgert daraus:

Diese grofie Idee der Selbstbestimmung strahlt uns aus gewiflen
Erscheinungen der Natur zuriik, und diese nennen wir Schonheit (NA
26, 191).

Er wendet Kants Idee der Freiheit aus der Selbstbestimmung auf
Anschauungsformen an. Danach ist frei, also von innen her bestimmt, jedes

Ding, das keinen duferen Bestimmungsgrund aufweist:

Die Freiheit in der Erscheinung ist also nichts anders, als die
Selbstbestimmung an einem Dinge (NA 26, 192).
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Im Brief an Kérner vom 23.2.1793 dehnt Schiller zur weiteren Begriindung
den Schonheitsbegriff noch aus; er beruft sich auf Technik, um den
objektiven Begriff zu erhérten; er geht vom Vernunftbegriff des Schonen
tiber zum sinnlich objektiven Begriff der Schonheit. Aber seine

Feststellung: ,,Schonheit ist Freiheit in der Erscheinung®, bleibt bestehen.

Schillers Begriindung in dem genannten Brief an Kérner vom 23.2.1793 ist
der Kern seiner nicht endgiiltig ausgefiihrten ,Kallias-Briefe*. Uber
mehrere Seiten begriindet er unter der Uberschrift ,,Freiheit in der

Erscheinung ist eins mit der Schonheit“ (NA 26, 200) seine Theorie.

Als letzter ,Kallias-Brief* gilt allgemein der Brief an Koérner vom 28.2.
und 1.3.1793. In der Beilage zu diesem Brief, tiberschrieben: ,,Das Schone
der Kunst“ (NA 26, 222), fihrt Schiller seine letzten Argumente auf. Am
Schlufl verspricht er die Fortsetzung seiner Begriindung fiir den néchsten

Tag: ,,Die Fortsetzung kiinftigen Posttag®* (NA 26, 229).

Doch diese Fortsetzung gibt es nicht, Schiller bricht die ,,Kallias-Briefe*
ab.

Lange danach, in einem Brief vom 25.10.1794, schreibt er an Kérner, daf3
er zu der Erkenntnis gekommen sei, ein empirischer Begriff von Schonheit

sei nicht vorhanden. Die angefiihrte Briefstelle lautet:

Meine Resultate iiber die Schonheit gewinnen nun bald eine sehr gute
Uebereinstimmung. Davon bin ich nun iiberzeugt, daf3 alle
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Mifhelligkeiten die zwischen uns und unsers Gleichen, die doch sonst im
Empfinden und in Grundsditzen so ziemlich einig sind, dariiber entstehen,
blof3 davon herriihren, dafs wir einen empirischen Begriff von Schonheit
zum Grunde legen, der doch nicht vorhanden ist. Wir mufiten
nothwendig jede unsrer Vorstellungen davon mit der Erfahrung im
Widerstreite finden, weil die Erfahrung eigentlich die Idee des Schonen
gar nicht darstellt, oder vielmehr, weil das, was man gewdhnlich als
schon empfindet, gar nicht das Schone ist. Das Schone ist kein
Erfahrungsbegriff, sondern vielmehr ein Imperatif. Es ist gewif3 objektiv,
aber blofy als eine nothwendige Aufgabe fiir die sinnlichverniinftige
Natur; in der wirklichen Erfahrung aber bleibt sie gewdhnlich unerfiillt,
und ein Objekt mag noch so schén seyn, so macht es entweder der
vorgreifende Verstand augenblicklich zu einem vollkommenen, oder
der vorgreifende Sinn zu einem blofi angenehmen. Es ist etwas vollig

subjektives, ob wir das Schone als schon empfinden, aber objektiv sollte
es so seyn (NA 27,70 —171).

Die zentralen Aussagen im Zusammenhang dieser Arbeit sind die Sétze:
,Das Schone ist kein Erfahrungsbegriff, sondern vielmehr ein Imperativ*,
und: ,,Es ist etwas vollig Subjektives, ob wir das Schone als schon

empfinden®.

Entscheidend jedoch diirfte der SchluB3satz sein: ,,... aber objektiv sollte es
so seyn“. Schiller bestitigt erneut seine objektive Schonheitsbestimmung

als Freiheit in der Erscheinung.

Um die Weiterentwicklung gegeniiber Kant zu erkennen, wird versucht, die
Begriffe ,,objektiv und ,,subjektiv in diesem Zusammenhang bei Kant
und Schiller zu kldren. Es geht bei der Aussage Schillers um den

Zentralpunkt dieser Arbeit.
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Schiller fiihrt den Begriff ,,Schonheit als Freiheit in der Erscheinung* zwar
nur iiber eine Anmerkung und auch erst im 23. Brief in die Schrift ein, aber
sie kann als Voraussetzung fiir alle Schénheitsdefinitionen in den ABr

angenommen werden.

Der zentrale Punkt ist der Unterschied von subjektiv und objektiv bei Kant
und Schiller, jedoch nur fiir den engen Rahmen der Schriften, die hier
behandelt werden. Ob die Begriffe in anderen Zusammenhéngen von
beiden gleich oder unterschiedlich gebraucht werden, kann hier nicht

untersucht werden.

Nach der KU ist Schonheit fiir Kant etwas Subjektives. Fiir Schiller aber ist
in den Kallias-Briefen und danach auch in den ABr das Schéne mehr als
nur subjektiv, es mufl sittlich allgemein sein, verbindlich fiir die
Menschheit. Die formale ZweckméBigkeit nach der KU ist als subjektives
Prinzip zu bezeichnen, weil sie sich auf das Gefiihl bezieht. Ohne
Objekterkenntnis wird ein subjektiver, gefithlsmidBiger Zustand zur
Allgemeingiiltigkeit. Das Geschmacksurteil, das das Schone begreift, ist
deshalb subjektiv, weil es auf das Gefiihl bezogen ist. Das logische Urteil
ist objektiv, weil es eine Vorstellung durch einen Begriff vom Objekt hat,
wihrend das Geschmacksurteil ohne Begriffe ist, weil sonst die

Allgemeinheit durch Beweise erzwungen werden konnte (KU 145).

Wenn Schiller nun sagt, dall das Schone kein Erfahrungsbegriff sei, dann

erkennt er damit die Subjektivitdt des Geschmacksurteils zundchst an.
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Insoweit kehrt er also zu Kant zuriick. Aber mit dem Hinweis auf den
imperativen Charakter bezieht er sich darauf, dal die Beurteilung der
Schonheit durch die praktische Vernunft stattfindet. Und praktische
Vernunft ist objektiv verpflichtend. ,,Empfinde das Schone jederzeit so, dal3
du dein Gefiihl als verbindlich fiir alle bezeichnen kannst®, konnte man in
Abwandlung des Kategorischen Imperativs sagen. Weil Schonheit den

Charakter veredelt, ist es eine objektive Verbindlichkeit.

Schiller stimmt Kant zu, da3 es vollig subjektiv sei, ob man das Schone als
schon empfindet. Aber er fligt hinzu, da3 es auch objektiv so sein solle. Es
soll verbindlich fiir alle sein. Die veredelnde Wirkung des Schonen
unterliegt dem Kategorischen Imperativ der praktischen Vernunft und ist
damit objektiv. Schiller will die Schonheit oder das &sthetische Empfinden
so in das BewuBtsein einfligen, daf3 die pddagogische Bedeutung sich klar
ergibt und die praktische Vernunft als Ursprung von Sittlichkeit auch fiir
das Schone gilt. Das fiihrt dazu, dal3 der Satz: ,,Schonheit ist Freiheit in der
Erscheinung®, als Schillers objektive Schonheitsdefinition angesehen
werden kann. Damit hat diese Aussage einen besonderen Stellenwert in der

Asthetik.

Schillers Ansatz, dem Objekt durch Vernunft das Vermogen der
Selbstbestimmung beizulegen, es als frei, als Freiheit in der Erscheinung zu
betrachten, ist eine Umgestaltung, eine Umwandlung, eine Verwandlung
des subjektiven Schonheitsbegriffs mit Hilfe des Kantischen

Selbstbestimmungsprinzips zu einer hoheren Form der Schonheit, die auch
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die Sittlichkeit einschlief3t. In Schillers Bestimmung klingt durch, daf3 die
Freiheit ein Merkmal der schonen Dinge ist. Aber da sie eine empfundene
Freiheit ist, wirkt sie subjektiv, auch wenn die Empfindung einen
objektiven Grund hat. Das deckt sich mit der Aussage Kants in § 59 der
KU:

Die Freiheit der FEinbildungskraft (also der Sinnlichkeit unseres
Vermogens) wird in der Beurtheilung des Schonen mit der
Gesetzmdfligkeit des Verstandes als einstimmig vorgestellt (KU 259).

Schiller ist also bei der Suche nach einem objektiven Schonheitsprinzip
tiber Kant hinausgekommen, und sein gesuchter objektiver Begriff geht aus
dem schon von Kant aufgestellten Prinzip der Allgemeingiiltigkeit hervor.
Die ,,Schonheit als Freiheit in der Erscheinung® hat ihren Ursprung sowohl
in der ,,Schonheit als Symbol der Sittlichkeit* als auch in der einfachen

Aussage, ,,schon ist was gefallt®.

Schillers Aussage: ,,Schonheit ist Freiheit in der Erscheinung® hat die
Erkenntnis tiber das Wesen des Schonen vertieft. Sie macht klar, daf3 das
Schone eine Kulturangelegenheit ist und gleichzeitig eine Sache der
Menschheit. Seine Asthetik, die sich in diesem Satz ausdriickt, hat die
Bedeutung des Schonen fiir die Menschen gesteigert. Die Schonheit als
Freiheit in der Erscheinung ist ein schopferischer Akt der menschlichen
Seele, sie haftet nicht den Dingen als Eigenschaft an, sondern ist ein Wert,
der durch das Gefiihl verliehen wird. Schillers Definition ist zwar ein
selbstdndiger Begriff, aber sie kann als Metamorphose der Kantischen

Schonheitsbestimmung angesehen werden.
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3. Schonheit als Weg zur Freiheit

In den ersten ABr versucht Schiller, das politische Problem der Freiheit

von der Asthetik her zu 16sen. Am SchluB3 des 2. ABr heif}t es:

... daf3 man, um jenes politische Problem in der Erfahrung zu losen,
durch das dsthetische den Weg nehmen muf3, weil es die Schonheit ist,
durch welche man zu der Freyheit wandert (NA 20, 312).

Die Schonheit als Weg zur Freiheit ist fiir Schiller das Programm zur
Erziehung der Menschen. Dies ist die Hauptthese der ABr, die sich auch im
Titel ausdriickt. In welchem Sinn gebraucht nun Schiller die Begriffe
»asthetisch® und ,,schén“? Das ist wichtig vor allem im Hinblick auf seine
philosophische Hauptschrift mit dem vollen Titel ,,Ueber die &sthetische

Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen®.

Einerseits entsteht der Eindruck, daf3 ,,dsthetisch® und ,,schon‘ gelegentlich
fast synonym gebraucht werden, andererseits ist ,Asthetisch® als
Oberbegriff von ,,schon“ zu sehen oder ,,schon“ als Unterbegriff von

,,asthetisch®.
Auskunft darliber gibt Schiller selbst in einem Brief an Garve vom
25.1.1795 bei Ubersendung des ersten Stiicks der Horen, in dem der erste

Teil der ABr abgedruckt war. Er sagt dort zu dieser Frage:

In Ihrem letzten Briefe, fiir den ich lhnen herzlich danke, machten Sie
gegen den Gebrauch des Wortes: dsthetisch einige Einwendungen.
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Auch ich liebe es nicht, dem nichtgelehrten Leser das Verstdindnif3 einer
Schrift, welche philosophische Wahrheiten popular machen soll, durch
Einmischung von Kunstwortern zu erschweren. ... Unsre Sprache hat,
soviel mir bekannt ist, kein Wort, welches die Beziehung eines
Gegenstandes auf das feinere Empfindungs Vermoégen, bezeichnet, da
schon, erhaben, angenehm u. s. f. blofje Arten davon sind. Da nun die
Ausdriicke moralisch und physisch ohne Bedenken von der Erziehung
gebraucht werden, und durch diese beyden Begriffe diejenige
Erziehungsart, die sich mit der Ausbildung des feineren
Gefiihlsvermogens beschdftiget, noch keinesweges ausgedriickt ist, so
hielt ich fiir erlaubt, ja, fiir nothig, einer aesthetischen Erziehung zu
erwdhnen. Mit dem Umgang ist es eben so: ich nenne den Umgang
moralisch, wenn er auf solche Verhdltnisse der Menschen mit
Menschen geht, die sich durch Pflichten bestimmen lassen, ich nenne ihn
physisch, wo ihm blof3 das natiirliche Bediirfnif3 Gesetze giebt, ich
nenne ihn aesthetisch, wo sich die Menschen blof3 als Erscheinungen
gegeneinander verhalten, und wo nur auf den Eindruck, den sie auf den
Schonheitssinn machen, geachtet wird (NA 27, 126).

Danach  ist  ,dsthetisch® der  Ausdruck fiir das  feinere
Empfindungsvermégen. Er ist identisch mit dem Begriff ,,dsthetisch® bei
Kant als Bezeichnung fiir Lust und Unlust oder Geflihlsvermégen oder fiir
das Geschmacksurteil. ,,Schon® kann danach bei Schiller ein Unterbegriff
von ,dsthetisch® sein oder auch ein Paradigma. Schiller sieht in der
dsthetischen Erziehung des Menschen die Ausbildung des feineren

Gefiihlsvermdgens und damit des Schonheitssinns.

Der Weg zur Freiheit durch die Schonheit ist die Suche nach der Totalitét
des Menschen, ist die Aufthebung der Zerrissenheit des Menschen mit Hilfe
der &dsthetischen Erziehung auf dem Weg vom Naturstaat zum

Vernunftstaat (4. ABr). Freiheit ist die Selbstbestimmung des Menschen,
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die geistige Autonomie des einzelnen, als Voraussetzung fiir das
Zusammenleben im Vernunftstaat.

Auch nach der Ethik Kants ist die Freiheit das Wesen und das Gesetz aller
Menschen und findet ihre Vollendung in der idealen Gesellschaft. Das 1463t
sich ebenso ableiten aus dem von Schiller zitierten Satz: ,,Bestimme dich
aus dir selbst”. Denn Freiheit des Willens muB sittliche Freiheit sein und
fuhrt dann zur Unabhéngigkeit von Trieben und Begierden, zur
Bestimmung des Wollens nur durch praktische Vernunft, ist das
BewuBtsein des Sittengesetzes, ist die sittliche Idee. Das ist der Inhalt des

Kategorischen Imperativs von Kant.

Schiller verbindet wie Kant die Vernunftidee der Sittlichkeit mit der
dsthetischen Idee der Schonheit und beschreibt sie als den Weg, durch
welchen man zur Freiheit wandert. Die Idee der Freiheit als Idee des
Willens ist der Zweck des Menschen und ist Inhalt der Welt, die nach den

Gesetzen des sittlichen Willens ausgerichtet ist.

Hier ist die Aussage Schillers derjenigen von Kant &hnlich, der die
Schonheit als Symbol der Sittlichkeit bezeichnet (KU § 59), und die
Sittlichkeit im Gegenstande der Schonheit oder im dsthetischen Gegenstand

als vermittelt darstellt.
Beide sehen im Schoénen das Symbol des Sittlich-Guten und in der

Anschauung des Schonen die Entwicklung der menschlichen Seele und

damit des Menschen zur Freiheit.
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Die Schonheit als Weg zur Freiheit ist Schillers erzieherischer Imperativ. In
dem schon erwéhnten Brief an Kérner vom 25.10.1794 driickt er das so
aus: ,,Das Schone ist kein Erfahrungsbegriff, sondern vielmehr ein
Imperatif (NA 27, 71). Handle stets nach den Regeln der Schonheit,
konnte das auch heillen. Fiir Schiller wird das Wesen des Schonen im
Menschen gebildet, in einem Empfindungsvorgang, der Selbstgefiihl und
Sittlichkeit des Menschen entwickelt. Und mit dieser Schonheit verbindet
er das absolute Gesetz der Freiheit, das aus dem Wesen des Menschen

entspringt.

Schillers Forderung, durch die Schonheit zur Freiheit zu wandern, hat
neben der groBen Dimension auch eine engere Bedeutung. Schon im Brief
an den Augustenburger vom 13.7.1793 schreibt er unter Anspielung auf die

Franzdsische Revolution:

Der Moment war der giinstigste, aber er fand eine verderbte Generation,
die ihn nicht werth war, und weder zu wiirdigen noch zu benutzen wufSte

(NA 26, 262).

Diesen Gedanken fiihrt Schiller im 2. ABr weiter, wenn er, ebenfalls unter
Anspielung auf die Revolution in Frankreich sagt, dal man, um das grof3e
politische Problem, das der Freiheit, zu 16sen, durch das dsthetische den
Weg nehmen miisse, denn es sei die Schonheit, durch die man zur Freiheit

wandere.
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Asthetische Erziehung ist Erziehung zur Vernunft und Erziehung zum
richtigen Verhalten der Menschen in der Gemeinschaft, deren Form die
Freiheit sein soll. Schon im Gedicht ,,Die Kiinstler* hatte Schiller diesen
Gedanken so ausgedriickt: ,,Nur durch das Morgenthor des Schonen
drangst du in der Erkenntnif3 Land (NA 1, 202).

Wihrend Kant in der KU die Empfindungen analysiert und daraus die
Begriffe des Schonen herleitet, ist fiir Schiller die Schonheit als Urteil des
Empfindungsvermdgens in erster Bedeutung Erziehung zur Sittlichkeit und

Freiheit.

Im 8. ABr vertritt er diese Meinung ganz deutlich, wenn er sagt,
Aufkldrung des Verstandes gehe vom Charakter aus, und deshalb sei
Ausbildung des Empfindungsvermdogens fiir die Einsicht wichtig. Der Weg
zum Kopf mul3 durch das Herz gehen, der Weg zur Vernunft ist demnach
ein dsthetischer Weg. Ausdruck der Vernunft ist die Freiheit, und
Schonheit ist Paradigma der Asthetik. Deshalb ist Schénheit der Weg zur
Freiheit.

4. Schonheit als Bedingung der Menschheit
Im 10. ABr schreibt Schiller: .,... die Schonheit miiite sich als eine

nothwendige Bedingung der Menschheit aufzeigen lassen® (NA 20, 340).
Die Schonheit als Bedingung der Menschheit miite auf dem Wege der
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Abstraktion als reiner Vernunftbegrift gefolgert werden kénnen. Es ist die
Erhebung zum reinen Begriff der Menscheit als Moglichkeit, denn ,,wer
sich tiber die Wirklichkeit nicht hinauswagt, der wird nie die Wahrheit
erobern® (NA 20, 341).

Damit begibt Schiller sich, wie er sagt, auf den transzendentalen Weg (NA
20, 341), und dieser Schonheitsbegriff ist die Einleitung fiir seine
philosophische Begriindung des Schonen zwischen Vernunft und
Sittlichkeit oder als Tatigkeit des Spieltriebes, der Form- und Stofftrieb in
sich authebt. Die Kldrung der hier angesprochenen Zusammenhénge erfolgt

im 15. ABr, auf den im nichsten Kapitel eingegangen wird.

Der 10. ABr kann als Ubergang zu den folgenden Briefen gesehen werden.

Es hei3t am Anfang:

... dafs sich der Mensch auf zwey entgegen gesetzten Wegen von seiner
Bestimmung entfernen konne, dafs unser Zeitalter wirklich auf beyden
Abwegen wandle, und hier der Rohigkeit, dort der Erschlaffung und
Verkehrtheit zum Raub geworden sey. Von dieser doppelten Verirrung
soll es durch die Schonheit zuriickgefiihrt werden. Wie kann aber die
schone Kultur beyden entgegen gesetzten Gebrechen zugleich begegnen,
und zwei widersprechende Eigenschaften in sich vereinigen? ... wie kann
ein so grofer Effekt, als die Ausbildung der Menschheit ist verniinftiger
weise von ihr erwartet werden? (NA 20, 336 —337).

Durch eine Riickwendung zu fritheren Epochen begriindet Schiller, daf3

dsthetische Kultur in der Vergangenheit nie im Bunde mit moralischer
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GrofBe gestanden habe. Deshalb miisse ein Begriff der Schonheit gesucht

werden, der tiber diese Erfahrungen hinausgehe.

Dief3 scheint aber einen Begriff der Schonheit voraus zu setzen, der eine
andere Quelle hat, als die Erfahrung, weil durch denselben erkannt
werden soll, ob das, was in der Erfahrung schon heifst, mit Recht diesen

Nahmen fiihre (NA 20, 340).

So will Schiller die Schonheit aus dem Leben des Menschen erklédren, und
er verbindet damit die Forderung nach Erh6éhung des menschlichen

Daseins.

Seine Betrachtung zielt auf die Wesenseinheit des Menschen, die noch
nicht vorhanden sei, aber durch Schonheitsempfindungen erreicht werden
soll. Er leitet die Bedingung der Menschheit aus der Schonheit als Idee ab
und die Idee der Schonheit aus der Menschheit. Hier wird Schonheit wieder
zum ,Symbol der Sittlichkeit* (KU § 59) auf dem Weg zur
Vollkommenheit des Menschen. Schiller verwandelt Kants Analytik des
Schonen als Lehre vom Kunstempfinden in eine Lehre der Bedingung zur
menschlichen Entwicklung, zur Entwicklung von Charakterschonheit als

Harmonie zwischen Sinnlichkeit und Vernunft.

Fiir Kant ist das Schonheitsempfinden ein Vermogen des Menschen, so wie
dem Verstand das Erkenntnisvermdgen zugerechnet wird und der Vernunft
das Begehrungsvermogen. Es ist subjektiv, weil es ein Gefiihl des Subjekts
reflektiert und nicht am Objekt festgemacht werden kann. Kant will die

Erkenntnisfihigkeiten des Menschen analysieren. Schiller ist gegen die
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Subjektivierung, weil er von der praktischen Vernunft aus die Schonheit
untersucht. Er  will das  Schonheitsempfinden  objektivieren,
gesamtmenschheitlich betrachten. Fiir ihn ist Schonheit eine sittliche
Verpflichtung als Bedingung der Menschheit auf dem Weg in die Freiheit.

Damit geht er {iber Kant hinaus.

Wenn das é&sthetische Gefithl oder das Empfindungsvermdgen iiber
,,schon® oder ,nicht schon“ entscheidet, dann entscheidet es fiir den
einzelnen Menschen, aber im Sinne Kants auch mit dem Anspruch auf
Allgemeingiiltigkeit (KU § 8) oder Gemeinsinn (KU § 21). Bei Schiller
wird das Schone als Bedingung zugleich eine Sache der Menschheit und

der menschlichen Kultur.

Kant und Schiller fithren &hnliche Gedanken vor. In § 59 der KU steht im
letzten Absatz:

Der Geschmack macht gleichsam den Ubergang vom Sinnenreiz zum
habituellen moralischen Interesse ohne einen zu gewaltsamen Sprung
moglich, indem er die Einbildungskraft auch in ihrer Freiheit als
zweckmdfig fiir den Verstand bestimmbar vorstellt und sogar an
Gegenstdnden der Sinne auch ohne Sinnenreiz ein freies Wohlgefallen

finden lehrt (KU 260).

Schiller sieht Schonheit als Bedingung der Menschheit, als Entwicklung
der Menschen in eine neue Wirklichkeit. Kant bezeichnet das
Schonheitsurteil als Ubergang vom Geschmack zum moralischen Interesse,

als Weg zur Selbstbestimmung durch moralisches Urteilen. Die

71



Entwicklung der Menschheit muf3 an den Grundbedingungen beginnen, und
eine dieser Grundbedingungen ist die Urteilskraft, ist das autonome Urteil
iber das Schone. Das Schone steigert das Gemiit, fithrt zu edlen Gefiihlen

und bedingt dadurch den Ubergang vom Sinnlichen zum Sittlichen.

Wihrend Kant die Asthetik nur als Gemiitsvermdgen betrachtet, will
Schiller sie aus der Erkenntnis in einen Zustand tiberleiten, der zur Freiheit
fihrt. Kant wiirde sicher den ,Asthetischen Zustand*“ als unprizise
bezeichnen und im Hinblick auf menschliche Erkenntnisféhigkeit ablehnen.
Fiir Schiller aber geniigt die Asthetik als Urteilskraft nicht, er sieht sie als
Ziel der Gedanken und nicht als Feststellung. Fiir ihn steht der
Erziehungsgedanke im Vordergrund, der aus seinem Wissen um die
Entwicklung des Menschen herriihrt. Fiir Kant ist Asthetik etwas
Statisches, fiir Schiller aber Dynamik; er betont den Zusammenhang
zwischen der Empfindung des Schonen und dem sittlichen Ideal der

Menschlichkeit.

5. Schonheit als Gegenstand des Spieltriebes

Es wurde schon erwihnt, daB der 10. ABr als Ubergang zu den mittleren
Briefen zu sehen ist. Die Briefe 11 bis 16 behandeln Stofftrieb, Formtrieb

und Spieltrieb und enden mit einer philosophischen Wesensbetrachtung der

Schoénheit. Dazu heifit es im 15. ABr:
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Der Gegenstand des sinnlichen Triebes, in einem allgemeinen Begriff
ausgedriickt, heifit Leben, in weitester Bedeutung; ein Begriff, der alles
materiale Seyn, und alle unmittelbare Gegenwart in den Sinnen bedeutet.
Der Gegenstand des Formtriebes, in einem allgemeinen Begriff
ausgedriickt, heifst Gestalt, sowohl in uneigentlicher als in eigentlicher
Bedeutung; ein Begriff, der alle formalen Beschaffenheiten der Dinge
und alle Beziehungen derselben auf die Denkkrdfte unter sich fafit. Der
Gegenstand des Spieltriebes, in einem allgemeinen Schema vorgestellt,
wird also lebende Gestalt heifsen konnen; ein Begriff, der allen
dsthetischen Beschaffenheiten der Erscheinungen, und mit einem Worte
dem, was man in weitester Bedeutung Schonheit nennt, zur
Bezeichnung dient (NA 20, 355).

Schiller sagt dazu, daB3 durch diese Erkldrung die Schonheit weder auf alles
Lebendige ausgedehnt noch in das Lebendige eingeschlossen sein solle. Er
analysiert den Menschen zunéchst als Person und Zustand in seiner
doppelten Natur, abgeleitet aus Sinnlichkeit und Vernunft und {ibergeleitet
auf Stoff- und Formtrieb, bevor er zwischen beiden Entgegensetzungen
dem Spieltrieb als Versohnung und als Gegenstand der Schonheit die

Vermittlerrolle einrdumt.

Form oder Formkraft ist der geistige Charakter, mit dem der sinnliche
Charakter, die Materie, geformt werden mul}. Aus diesem Gegensatzpaar
entwickelt Schiller Stoff- und Formtrieb, die den Menschen antreiben, sich

zu verwirklichen.
Der sinnliche Trieb oder Stofftrieb fordert Verédnderung, und der Formtrieb

will Einheit und Harmonie. Als Aufgabe der Kultur bezeichnet Schiller es,

die Grenzen beider zu sichern und ihre Eigenschaften zu vereinigen: Dann
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wwird der Mensch mit der hochsten Fiille von Daseyn die hochste
Selbststindigkeit und Freyheit verbinden® (NA 20, 349). Die ,,Wechsel-
Wirkung zwischen beyden Trieben* (NA 20, 352) als Aufgabe der Vernunft
wird Idee der Menschheit genannt, und dafiir verwendet Schiller das Wort

»Spiel®.

Schiller sieht den Spieltrieb so, dal3 er die Wirksamkeit von Stoff- und
Formtrieb gleichermaBBen begriindet und begrenzt. Der Mensch soll
empfinden im BewuBtsein, und er soll sich bewul3t sein in der Empfindung.
Wenn der Mensch sich als Materie und als Geist zugleich erkennen wiirde,
dann hitte er das Absolute erreicht, dann wire er im neuen Sein, dann
wiirde er im Spieltrieb leben. Dann hétte er Werden und Sein vereinbart
und die Zeit in der Zeit aufgehoben. So, wie er dem Stofftrieb die Dynamik
nimmt, so wird er die Ideen der Vernunft mit den Affekten verséhnen, und
diese Vers6hnung soll im Spiel geschehen: In der Mitte zwischen Leben

und Geist wirkt der versdhnende Spieltrieb.

Der Spieltrieb ist kein dritter Grundtrieb, sondern ein neuer Trieb, der nicht
mit den beiden anderen identisch, ihnen vielmehr gleichermallen
entgegengesetzt ist. Aber er hebt ihren wechselseitigen Zwang auf und
fihrt dadurch den Menschen in die geistige Freiheit. Schillers Spieltrieb
bezieht sich auf das freie Spiel der Kréfte im Menschen zum Ausgleich von
Stoff- und Formtrieb. Er strebt Harmonie an und soll die Sittlichkeit

fordern durch das Spiel mit der Schonheit. Schiller begriindet die
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Notwendigkeit dieses dritten Triebes durch die Ausgleichsfunktion, die zur

Ganzheit des Menschen durch das Spiel fiihre.

Der Spieltrieb soll auch die Zeit in der Zeit autheben, die Begrenzung der
Gegenwart durch die Zeit, er soll Werden durch absolutes Sein ersetzen
und Verdnderung mit Identitit vereinbaren. Das zielt auf Schillers Analyse
von Person und Zustand im 11. ABr. Die Person lebt in der Beharrung, und
der Zustand ist dem stdndigen Wechsel und damit der Zeit unterworfen. Im
Spiel die Zeit autheben, das kann nur bedeuten, dall der Mensch nicht mehr
durch den Zeitablauf bestimmt wird, sondern dal} er in eine zeitlose Welt
der Schénheit aufgenommen wird. Damit wird im 14. ABr der Spieltrieb
von Schiller eingefiihrt, und im 15. ABr erklirt er das Verhiltnis des

Spieltriebes zur Schonheit.

Als Gegenstand des sinnlichen Triebes bezeichnet er Leben in weitester
Bedeutung und als Gegenstand des Formtriebes Gestalt als Begriff fiir die
geistig bildende Kraft. Deshalb wird der Gegenstand des Spieltriebes von
ihm lebende Gestalt genannt: die Schonheit. Dieser Schonheitsbegriff

umfalit das Wesen des Menschen in seiner absoluten Bedeutung, denn

der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist,
under ist nur da ganz Mensch, wo er spielt (NA 20, 359).

Aus der Wechselwirkung der zwei entgegengesetzten Triebe geht im
dritten Trieb das Schone hervor, als Ideal und auch als Idee, wie es im 16.

ABr heift:
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Aus der Wechselwirkung zwey entgegengesetzter Triebe, und aus der
Verbindung zwey entgegengesetzter Principien haben wir das Schone
hervorgehen  sehen, dessen  hochstes Ideal also in dem
moglichsvollkommensten Bunde und Gleichgewicht der Realitdit und
der Form wird zu suchen seyn. Dieses Gleichgewicht bleibt aber immer

nur ldee, die von der Wirklichkeit nie ganz erreicht werden kann (NA
20, 360).

Das Schone ist fiir Schiller ,, Instrument der Kultur* (NA 20, 357) und
gleichzeitig Symbol fiir die Menschheit. Wenn die Vernunft sagt,

es soll eine Menschheit existieren, so hat sie eben dadurch das Gesetz
aufgestellt: es soll eine Schonheit seyn (NA 20, 356).

Schiller leitet den Spieltrieb vom idealen Menschen ab, in dem sich Person
und Zustand verbinden, in dem sich Stoff und Form vereinigen, und
deshalb kann der damit verbundene Begriff der Schonheit auch nur der
Begriff einer ideellen Schonheit sein. Sein Schonheitsbegriff wird hier zum
Symbol der Bestimmung des Menschen in der Vereinigung von Stoff und
Form — oder zum Symbol der Sittlichkeit wie bei Kant (KU § 59). Der
Mensch erreicht seine Ganzheit durch den Spieltrieb, also durch die

Schonheit.

Schillers dritter Trieb als Spiel zwischen Form und Stoff ist die lebende
Gestalt als Schonheit des Vermogens des Menschen, oder Kantisch
tranzendental ausgedriickt, die Bedingung der Moglichkeit der Erkenntnis,
daB der Mensch zur hochsten Einheit gelangen kann. Bei Schiller und bei
Kant bedeutet die Verbindung im Spiel nicht vollige Gleichheit der

entgegengesetzten Triebe oder Vermogen, sondern eine spielerische
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Erhohung zur Uberwindung von Gegensitzen oder nicht einheitlichen
Kréften als ,,Zusammenstimmung zu den Bedingungen der Allgemeinheit*
(KU 31), oder Entwicklung des Schoénen ,aus der Verbindung zwey
entgegengesetzter Principien* (NA 20, 360).

6. Schonheit als Idee und Ideal

Schiller spricht an verschiedenen Stellen der ABr vom Ideal der Schonheit
und von Ideen der Menschheit und Schonheit. Gehduft kommen diese
Begriffe im 16. und 17. Brief vor. Schon in den ersten beiden Sitzen des
16. Briefes werden ,,Ideal® und ,,Idee* erwdhnt, wie das Zitat von NA 20,

360 zeigt.

Vom ,ldeal-Schonen (NA 20, 361) ist das Schone der Erfahrung
verschieden. Und doch hat das ,,/dealschone” (NA 20, 361) verschiedene
Eigenschaften, weil es in den ,Jldeen der Vernunft in der Menschheit
realisirt werden” (NA 20, 361) soll. In einem weiteren Satz erldutert

Schiller diese Aussage mit Beispielen:

So denkt der reflektirende Mensch sich die Tugend, die Wahrheit, die
Gliickseligkeit, aber der handelnde Mensch wird blof Tugenden iiben,
blofy Wahrheiten fassen, blof gliickselige Tage genieflen (NA 20,
361).

Die Idee der Schonheit wird also reflektiert im Gegensatz zur Schonheit,

die erfahren wird.
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Schiller will aus Sitten Sittlichkeit formen, er will Kenntnisse in die
Erkenntnis fithren und statt Gliick die Gliickseligkeit gewinnen. Das
bezeichnet er als Geschift der ,,moralischen* und ,,physischen Bildung,
und ,aus Schonheiten Schonheit zu machen, ist die Aufgabe der

dsthetischen® (NA 20, 361).

Die allgemeine Idee der Schonheit ist der hochste Schonheitsbegriff und
damit gleichzeitig eine apriorische Vorstellung wie die Idee der
Menschheit, abgeleitet ,,aus der Vernunft, als der Quelle aller
Nothwendigkeit“ (NA 20, 363).

Wie weit die Idee der Menschheit mit dem Ideale der Menschheit und die
Idee der Schonheit mit dem Ideale der Schoénheit {ibereinstimmen, soll
nicht untersucht werden. Es soll nur gezeigt werden, dal3 Schillers
Schonheitsidee auch auf Kant zuriickgefiihrt werden kann; da3 sie auch

andere Quellen hat, z. B. bei Platon, ist unbestritten.

Fiir Schiller ist die allgemeine Idee der Schonheit ein Vernunftbegriff, wie
er im 17. ABr erklért. Kant und Schiller sehen also im Ideal des Schonen
auch einen Ausdruck des Sittlichen. Das wird in § 59 der KU noch
deutlicher durch Kant ausgesprochen. Schiller meint im 19. ABr, vor aller
Bestimmung sei im Menschen eine leere Unendlichkeit, die durch eine
wirkende Kraft Inhalt bekommen solle. Das Schone helfe nun zwar nicht
bei diesem Ubergang, aber es verschaffe den Denkkriften die Freiheit, sich

nach eigenen Gesetzen zu duflern. Dadurch
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kann die Schonheit ein Mittel werden, den Menschen von der Materie
zur Form, von Empfindungen zu Gesetzen, von einem beschrdnkten zu
einem absoluten Daseyn zu fiihren (NA 20, 370).

Das ist der schon mehrfach von Schiller geduBerte Gedanke, dal im
dsthetischen Zustand die menschlichen Krifte angeregt werden, z. B. durch

den Spieltrieb. Im 23. ABr driickt er das so aus:

es giebt keinen andern Weg, den sinnlichen Menschen verniinftig zu
machen, als dafy man denselben zuvor dsthetisch macht (NA 20, 383).

Die Wechselwirkung von Empfinden und Denken wird in verschiedenen
Beziehungen aufgezeigt: ,,Das Gemiith geht also von der Empfindung zum
Gedanken durch eine mittlere Stimmung* (NA 20, 375). Die mittlere
Stimmung als dsthetischer Zustand bewirkt das Freiwerden der Denkkrifte

durch die Schonheit als der zweiten Schopferin:

Es ist also nicht blofi poetisch erlaubt, sondern auch philosophisch
richtig, wenn man die Schonheit unsre zweyte Schopferin nennt. Denn ob
sie uns gleich die Menschheit blofs moglich macht, und es im iibrigen
unserm freyen Willen anheim stellt, in wie weit wir sie wirklich machen
wollen, so hat sie dieses ja mit unsrer urspriinglichen Schopferin, der
Natur, gemein, die uns gleichfalls nichts weiter, als das Vermégen zur
Menschheit ertheilte, den Gebrauch desselben aber auf unsere eigene
Willensbestimmung ankommen ldfst (NA 20, 378).

Schillers Gedanke kommt bei Kant auch in § 17 der KU zum Ausdruck.
Dort steht, da3 nur der Mensch, der sich selbst bestimmt, eines Ideals der
Schonheit fdhig ist, eines Ideals der Vollkommenheit, das heilit des

absoluten Daseins. Dazu gehdren die dsthetische Normalidee als einzelne
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Anschauung der Einbildungskraft und die Vernunftidee als Prinzip der
Beurteilung fiir die Zwecke der Menschheit.

Im 23. ABr wiederholt Schiller das Thema des 20. ABr, wenn er erklirt,
daBl es nur den é&sthetischen Weg gebe, um den sinnlichen Menschen
verniinftig zu machen. Durch die &dsthetische Stimmung werde die
Selbsttitigkeit der Vernunft schon auf dem Felde der Sinnlichkeit er6ffnet,

die Macht der Empfindung in ihren eigenen Grenzen gebrochen und

der physische Mensch so weit veredelt, daf3 nunmehr der geistige sich
nach Gesetzen der Freyheit aus demselben blof; zu entwickeln braucht
(NA 20, 385).

Der physische Mensch wird durch Schonheitsempfindungen zum geistigen
Menschen veredelt, der nach den Gesetzen der Freiheit lebt. Dabei ist der
Schritt von der Schonheit zur Wahrheit und zur Pflicht leichter ,,als der
Schritt von dem physischen Zustande zu dem dsthetischen* (NA 20, 385).
Dieser Schritt vom sinnlichen oder physischen Zustand zum #sthetischen,
also vom Stoff zur Form, ist demnach schwieriger als der nichste, der
folgen soll, der von der Schonheit zur Wahrheit, der ,,Schritt von dem

dsthetischen Zustand zu dem logischen und moralischen® (NA 20, 385).

Damit erklart Schiller, dal3 es hinter oder tiber dem &sthetischen Zustand
auch einen moralischen Zustand gibt, dal nach der &sthetischen Wahrheit
die moralische Wahrheit kommt. Und das bedeutet, daB {iber der Asthetik

die Ethik steht. Es sind also zwei Bewegungen, von denen Schiller sagt,
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daB3 die erste, die vom sinnlichen zum &dsthetischen Zustand, schwieriger sei
als die zweite, die vom dsthetischen zum moralischen Zustand. Der
schwierige erste Schritt miisse allerdings von der Natur erleichtert werden;
es ist die Bewegung aus dem Zustand der Unfreiheit in die Freiheit, von
Notigung und Zwang zur Form. Der zweite Schritt kénne von der
Selbstbestimmung des Menschen ausgehen; von der Schonheit zur Moral

sei der Mensch in der Lage, sich selbst zu fiihren (NA 20, 384 — 385).

Die Veredelung des Menschen aus dem physischen durch den &sthetischen
zum moralischen Zustand geschieht also unter Einwirkung der Schonheit,

sie ,,wird geleistet durch dsthetische Kultur* (NA 20, 388).

Schiller erklart auch, dal3 der Urzustand blof3 Idee sei, ,,aber eine Idee, mit
der die Erfahrung ... zusammen stimmt“ (NA 20, 389), und daB3 der
Nachweis weder bei einem Volk noch in einem bestimmten Zeitalter
gefiihrt werden kénne. Doch er meint, dal der Mensch zwar nie véllig im
tierischen Zustand war, thm aber auch noch nie ganz entflohen ist. Das

Hochste und das Niedrigste konne der Mensch in seiner Natur vereinen.

Es kann, mit einem Wort, nicht mehr die Frage seyn, wie er [der
Mensch] von der Schonheit zur Wahrheit iibergehe, die dem Vermogen
nach schon in der ersten liegt, sondern wie er von einer gemeinen

Wirklichkeit zu einer dsthetischen, wie er von blofien Lebensgefiihlen zu
Schonheitsgefiihlen den Weg sich bahne (NA 20, 398).

Im 23. Brief wird die Veredelung des physischen Menschen zum geistigen

nach den Gesetzen der Freiheit in den Grundséitzen erklart. Im 24. Brief
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werden die Entwicklungsstufen dieses Veredelungsvorganges behandelt.
Jetzt steht fest, dall die Schonheit zur Wahrheit fiihrt, von einer gemeinen
Wirklichkeit zu einer &dsthetischen durch Schonheitsgefiihle. Schonheit
veredelt also die Wirklichkeit. Schiller schildert in diesem Brief das
Freiwerden des menschlichen Geistes aus der Sinnenwelt {iber den

dsthetischen Stand hin zur objektiven Betrachtung.

Die Betrachtung (Reflexion) ist das erste liberale Verhdltnii des
Menschen zu dem Weltall, das ihn umgiebt (NA 20, 394).

Der Mensch entwickelt sich durch Denken vom Sklaven der Natur zum
Gesetzgeber. Was ihn beherrschte, wird zum Objekt. Mit der Behauptung
der Selbstdndigkeit behauptet er auch seine Wiirde. Aus Dumpfheit und

Unterwerfung kommt er zur freien Menschlichkeit.

Die Schonheit ist allerdings das Werk der freyen Betrachtung, und wir
treten mit ihr in die Welt der Ideen (NA 20, 396).

Die Schonheit sei, wie Schiller weiter sagt, zwar Gegenstand fiir uns, aber
zugleich auch Zustand, ,,sie ist zugleich unser Zustand und unsre That*
(NA 20, 396). Die Schonheit als Zustand und Tat veredelt die gemeine
Wirklichkeit des Menschen.

Das Schone ist also edles Wohlgefallen, frei und ohne Interesse in der
Zusammenstimmung. Schillers ,,Veredelung der Wirklichkeit® konnte
demnach eine Weiterentwicklung des ersten Schonheitsmomentes von Kant

sein.
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Von Veredlung spricht Kant direkt in § 59 der KU, der von der Schonheit
als Symbol der Sittlichkeit handelt. Er sagt, nur in dieser Riicksicht sei

sich das Gemiith zugleich einer gewissen Veredlung und Erhebung iiber
die blofie Empfdnglichkeit einer Lust durch Sinneneindriicke bewuf3t
(KU 258).

Im 27. ABr schreibt Schiller:

Die Schonheit allein begliickt alle Welt, und jedes Wesen vergifit seiner
Schranken, so lang es ihren Zauber erfihrt (NA 20, 411).

Es geht in den beiden letzten Briefen der Schrift um die Entwicklung des
Schonen aus den Urgriinden der Menschheit und den Umsténden, die zur
dsthetischen Bildung fiihren, und es geht um das GleichmaB, ,,welches die

Seele der Schonheit, und die Bedingung der Menschheit ist“ (NA 20, 399).

Die Freude am Schein als Kunstverstdndnis und die Neigung zu Putz und
Spiel sind Grundbedingungen der &sthetischen Entwicklung des einzelnen
Menschen und der Vereinigung von Menschen. Ein solcher ,,Staat des
schonen Scheins® existiert in jeder feingestimmten Seele und soll zu dem

von Schiller geforderten dsthetischen Staat fiihren.

Das menschliche Herrscherrecht, den Schein von dem Wesen ,.zuriick™ zu
nehmen (NA 20, 401) wird in der Kunst des Scheins ausgeiibt, und dadurch
werden Schonheit und Wahrheit zugleich gefoérdert. Das ist eine These des

26. ABr. Doch darf der Schein keine Realitit vertreten wollen; es muB
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dsthetischer Schein sein. In der moralischen Welt darf Schein nur dsthetisch
sein. Leider genieBe man das Schone der Natur nicht genug, ohne es zu
begehren, sagt Schiller, man miisse aber das Kunstschéne ohne Zweckfrage

bewundern.

Im 27. ABr schlieBt Schiller an eine Forderung an, die er schon am Anfang
der Briefe erhoben hat, ndmlich die Forderung nach dem &dsthetischen Staat.
Zwischen dem dynamischen Staat der Rechte, wo der Mensch dem
Menschen als Kraft begegne, und dem ethischen Staat, wo er sich ihm mit
der Majestdt des Gesetzes entgegenstelle, bilde sich der &sthetische Staat,
der im Kreise des schonen Umgangs als Gestalt erscheint, nach dem
Gesetz: ,,Freyheit zu geben durch Freyheit“ (NA 20, 410). Die Freuden der
Sinne genielt der Mensch als Individuum, die Freuden der Erkenntnis als
Gattung, nur das Schone genie3t der Mensch als einzelner und als Gattung
(NA 20, 411). Daraus folgt die Erkenntnis, da3 nur die Schonheit alle Welt
begliickt. Hier wird bei Schiller das von Kant postulierte Urteil zu einer
Philosophie des Schonen. Der Geschmack, der bei Kant verbindendes
Mittelglied zwischen der Gesetzgebung des Verstandes und derjenigen der
Vernunft ist, woraus der Gemeinsinn wurde, hat sich bei Schiller zum
dsthetischen Staat erweitert, zum objektiven Staat des schonen Scheins zur

Begliickung der Welt durch Schonheit.
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7. Schiller und Kant

Die Schonheitsbestimmungen Kants sind weitgehend logische Ableitungen
aus dem System seiner kritischen Philosophie. Schillers Schonheitsbegriffe
orientieren sich an der Philosophie Kants, aber sie gehen auch aus seiner

Geschichtsbetrachtung und seiner dichterischen Gestaltungskraft hervor.

Kant will die Erkenntnisfdhigkeiten des Menschen ergriinden. Durch seine
Bestimmung des Geschmacksurteils mit Allgemeingiiltigkeitsanspruch
belegt das Gefithl von Lust oder Unlust die Mitte zwischen
Erkenntnisvermdgen und Begehrungsvermogen. Er ordnet zwischen

Verstand und Vernunft die Urteilskraft ein, die das Schone begreift.

Fiir Schiller ist die Erkenntnis des Schonen vor allem eine sittliche Frage.
Die Erziehung des Menschen durch die Schonheit ist Erziehung zur

Freiheit auf der Erfahrungsgrundlage der Asthetik.

Zu unterscheiden ist auch, dal Kant den Begriff ,,schon® logisch analysiert
und in der ,,Analytik des Schonen in vier Momente gliedert, und dal3 seine
Begriffe mit dem Anspruch auf Allgemeinheit auftreten, wéahrend Schiller
sich vielmehr mit der Wirkung der Schonheit auf den Menschen befaf3t und
sagt, wie das Schone den Menschen erziehen und bessern kann. Schiller
sieht wie Kant das Schone als zweckfrei an, aber sein Schonheitsbegriff ist

eng mit seinem Freiheitsbegriff verbunden.
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Bei Kant ist das Schone subjektiv. Fiir Schiller muf3 ,,schén“ mehr sein als
nur subjektiv: Es muf} sittlich allgemein sein, verbindlich fiir die
Menschheit. Fiir ihn ist das Schone Gegenstand der &sthetischen
Erkenntnis, des Handelns und der Erziehung. Kant bestreitet den objektiven
Schonheitsbegriff im Gegensatz zur subjektiven Vorstellung. Schiller sieht
,»objektiv in einem groBBeren Rahmen: verbindlich und sachlich wirklich
fur die Welt. Es ist etwas Subjektives, ob man das Schone als schon
empfindet, aber objektiv sollte es so sein. Das ist Schillers Aussage. Das
Schone muB sittlich verbindlich fiir alle sein, dann ist es objektiv. Schon
vor den ABr hat Schiller in den Kallias-Briefen den nach seiner Meinung
objektiven Schonheitsbegriff ,,Schonheit als Freiheit in der Erscheinung*
definiert. Alle seine Aussagen zur Schonheit in den ABr sind unter der

Voraussetzung dieses Begriffs zu sehen und zu beurteilen.

Kant versucht in der ,,Analytik des Schonen® zu kldren, was es heift zu
sagen, etwas sei schon. Er will urteilen und spricht deshalb von der
Urteilskraft, welche das Schone durch das Geschmacksurteil definiert. Er
untersucht das Geschmacksurteil in bezug auf die vier Kategorien, die er in
der KrV aufgestellt hat und die sich griinden auf das Prinzip der
subjektiven formalen ZweckméBigkeit. Zu diesen vier Momenten kann
man feststellen, da3 das Schonheitsurteil zwar subjektiv ist, aber doch mit
dem Verstand zu tun hat, weil sonst das Schone nicht begriffen wiirde,
denn Anschauung und Verstand miissen iibereinstimmen. Schiller aber
kommt zu dem Ergebnis, dal die Bestimmung der Schonheit durch die

praktische Vernunft stattfindet (NA 26, 182). In dieser Unterscheidung
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liegt eine wesentliche Weiterentwicklung der Grundsédtze Kants durch
Schiller, der die Erkenntnis des Schénen zu einer erzieherisch-sittlichen

Frage verwandelt.

In den vier Momenten Kants gilt das Prinzip der subjektiven
ZweckmaBigkeit, auch wenn die Schonheit mit dem Anspruch auf
Allgemeinheit auftritt. Fiir Schiller aber mu3 Schonheit eine objektive

ZweckmaBigkeit sein, verbindlich fiir die Menschheit.

Was unterscheidet Kant in diesen Momenten weiter von den

Schonheitsaussagen Schillers?

Kant fragt nach den GesetzméBigkeiten des Urteils iiber das Schone, er
stellt Normen auf, er will Merkmale schaffen. Mit den Momenten gibt er
Motive, Beweggriinde, um etwas aus dem Bereich des Gefiihls von Lust
und Unlust zu normieren. Seine Momente sind Setzungen, die jedoch an
das subjektive Empfinden gebunden sind. Er will sachlich und klar das
Schone gegen die Verstandeserkenntnis und das sittliche Handeln

abgrenzen.

Schiller geht vom praktischen Leben aus — auch von der praktischen
Vernunft. Er fragt, wie das Schone im Bereich des Wirklichen wirkt. Was
macht der Mensch aus der Erscheinung des Schonen? Was soll er aus der
Schonheit lernen? Schiller sieht Schonheit als erzieherische Tatsache. Aus

der sittlichen Pflicht betrachtet er die Stellung des Schoénen im
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menschlichen Leben und verdichtet die Beziehungen zwischen &sthetischen

und ethischen Begriffen.

Das Kapitel ,,Deduction der reinen dsthetischen Urtheile® bringt in den §§
34 und 35 der KU erneut die Aussage Kants, dafl kein objektives
Geschmacksurteil moglich sei, weil das Prinzip des Geschmacks das
subjektive Prinzip der Urteilskraft iiberhaupt sei. Gerade gegen diese

Festlegung wendet sich Schiller in den Kallias-Briefen, wenn er sagt:

Den objectiven Begriff des Schonen, ... an welchem Kant verzweifelt,
glaube ich gefunden zu haben (NA 26, 170).

An diesen Aussagen unterscheiden sich Kant und Schiller. Hier geht
Schiller tiber Kant hinaus. Nach Kant finden sich objektive Prinzipien nicht
beim Geschmacksurteil, sondern nur auf dem Gebiete des Erkennens oder
der sittlichen Beurteilung. Ableitungen nach Gesetzen des Verstandes sind
danach objektiv, genau wie die Aufgaben des Kategorischen Imperativs.
Subjektiv sei dagegen das dsthetische Urteil, weil es nicht auf Begriffe

zielt.

Schiller aber sieht das Schone als eine notwendige Aufgabe in der Natur
der sinnlichen Vernunft und damit objektiv: ,,Das Schone ist kein
Erfahrungsbegriff, sondern vielmehr ein Imperatif* (NA 27, 71). Das ist
Schillers Forderung. Sein Schonheitsbegriff, ,.der eine andere Quelle hat,
als die Erfahrung® (NA 20, 340), wird zur notwendigen Bedingung der

Menschheit, und das Schoéne wird dadurch zu seinem ,,Kategorischen
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Imperativ®, der objektiv ist und sich aus der praktischen Vernunft herleitet.
Fir die asthetisch-sittliche Erziehung des Menschen ist das Schone eine

objektive Forderung.

Durch die ,,Schonheit als Symbol der Sittlichkeit“ (KU 254) verlegt Kant
den &sthetischen Gegenstand in den Bereich der Gesetze der Sittlichkeit.
Das &sthetische Erkennen wird zur Harmonie von Verstand und Vernunft,
und das Schone wird als Gefiihl der Menschlichkeit erkannt. Diese
Wendung {ibernimmt Schiller im Zusammenhang von Schonheitsidee und
Menschheitsidee. Das ist der Weg von der Asthetik zur Ethik, ,,weil es die
Schonheit ist, durch welche man zu der Freyheit wandert (NA 20, 312).
Wenn eine Menschheit existiert, dann soll auch eine Schonheit sein, fordert
Schiller im 15. ABr, und diese Schonheit ist das Symbol des Sittlich-Guten,
denn das Schone versetzt den Menschen in eine tugendhafte Stimmung und

bricht die Begierden.

Fiir Schiller wird das Prinzip der subjektiven formalen ZweckmaBigkeit
beim Schonheitsempfinden objektiviert zum Prinzip der allgemeinen
Sittlichkeit. Kants ,,Schonheit als Symbol der Sittlichkeit“ kann als
Ausgangspunkt fiir Schillers ,,Schonheit als Freiheit in der Erscheinung®
angesehen werden. Aber Schonheit ist fiir Schiller noch mehr als nur

Darstellung der Sittlichkeit, Schonheit soll zur Sittlichkeit hinfiihren.

89



Kant bezeichnet in § 59 der KU die Autonomie von praktischer Vernunft
und Urteilskraft als Grundlage von Schonheit und Sittlichkeit, wenn er
sagt:

sie [die Urteilskraft] giebt in Ansehung der Gegenstdnde eines so reinen

Wohlgefallens ihr selbst das Gesetz, so wie die Vernunft es in Ansehung
des Begehrungsvermogens thut (KU 258).

Ist das der Kantische Grundsatz, auf den sich Schiller bezieht, wenn er zu
dem Ergebnis kommt, dal die Beurteilung der Schonheit durch die
praktische Vernunft stattfindet? Sein Satz: ,,Reine Selbstbestimmung
tiberhaupt ist Form der praktischen Vernunft“ (NA 26, 182) deckt sich

ndmlich mit Kants Erklarung.

Auch Kants Aussage in § 59 der KU, daB der Geschmack ,,den Ubergang
vom Sinnenreiz zum habituellen moralischen Interesse* (KU 260) moglich
macht, kann Grundlage fiir Schillers Schonheitsbestimmungen sein. Kant
offnet durch diesen ,,Ubergang® den Weg fiir die Selbstbestimmung des
dsthetischen Urteils, auf dem Schiller durch &sthetische Erziehung den
Menschen moralisch bessern will. Wahrend aber Kant noch zwischen
Vernunft und Urteilskraft trennt, weil flir ihn die Schénheit nur Symbol der
Sittlichkeit ist, bedeutet fiir Schiller &sthetische Erziehung auch sittlich-

moralische Erziehung, wie er im 23. ABr sagt:

Durch die dsthetische Gemiithsstimmung wird also die Selbstthditigkeit
der Vernunft schon auf dem Felde der Sinnlichkeit erdffnet (NA 20, 384
—385).

Durch die Schonheit fiihrt der Weg zur Freiheit.
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lll. Wilhelm von Humboldt

1. Humboldt und die Asthetik

Seit einigen Jahrzehnten riickt Humboldt, dessen Hauptbedeutung immer
noch als Staatsmann gesehen wird, mehr und mehr ins Interesse der
Philosophie. Aber es sind vor allem seine sprachwissenschaftlichen Werke,
die im Zuge der Ausdehnung der Sprachphilosophie Beachtung finden,

wihrend die dsthetischen Schriften noch weitgehend unerschlossen sind.

Aussagen zur Asthetik, zur Kunst und zur Schénheit finden sich in vielen
sprachwissenschaftlichen Abhandlungen Humboldts, denn Sprache und
Kunst werden oft verglichen, weil die Téatigkeit des Sprechenden mit der
des Kiinstlers Ahnlichkeit hat; oft geht der Vergleich bis zur

Ubereinstimmung.

In Humboldts Jenaer Zeit entstanden verschiedene dsthetische Schriften, so
1795 ,,Uber die ménnliche und weibliche Form*, die in der ersten Ausgabe

von Schillers Zeitschrift ,,Die Horen* ver6ffentlicht wurde.

Ein Ergebnis der Zusammenarbeit mit Goethe und Schiller ist auch
Humboldts dsthetisches Hauptwerk ,,Aesthetische Versuche. Erster Theil.
Ueber Gothes Herrmann und Dorothea.”, das 1798 in Paris entstand und
1799 gedruckt wurde. Aus dem Titel ist zu schlieBen, dafl mehrere Folgen

dsthetischer Untersuchungen geplant waren, aber es blieb fiir lange Zeit
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sein letzter dsthetischer Versuch. Das Sprachgenie Humboldt hatte Goethes
Epos redigiert und die Metrik iiberpriift. Dabei war er so tief in die
dichterischen Vorstellungen Goethes eingedrungen, da3 er in wenigen
Monaten eine Interpretation zum Goethewerk verfassen konnte, die sich
gleichzeitig zu einer Philosophie der Poetik von Goethe und der grof3en

Dichtungswerke der Vergangenheit ausweitete.

Wilhelm von Humboldt entwickelt in den ,,Asthetischen Versuchen“ neben
der Interpretation von ,Hermann und Dorothea®“ eine Kunsttheorie, die
Gedanken von Solger und Schelling vorwegnimmt, so im Hinblick auf die
Bedeutung von Phantasie und Einbildungskraft fiir die Kunst. Auch er
spricht schon von der Einheit der Kunst, wie spater Solger, er nennt es die
Identitét, die wie ein Band alle Kiinste umschlingt, die Schelling als ein
Kunstwerk in unterschiedlichen Gestalten bezeichnet. Fiir Humboldt ist das
Werk, das wie eine eigenstindige Asthetik angesehen werden kann, der
Ubergang von seiner frithen Naturphilosophie zur spiteren

Sprachphilosophie.

Anfang 1793 hatte Schiller eine Diskussion mit seinem Freund Korner {iber
die ,Natur des Schonen“. In mehreren Briefen versuchten beide, die
Kantische ,,subjektive Schonheit* zu iberwinden und einen neuen Begriff
der ,,objektiven Schonheit” aufzustellen. Dieser Briefwechsel ist unter der
Bezeichnung ,Kallias-Briefe* als literarisch-philosophisches Fragment
erhalten. Eine dhnliche Diskussion fithrte Humboldt von Oktober 1793 bis

Mirz 1794 mit Korner. Leider liegen nur die Briefe Humboldts an Koérner
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vor; Korners Antworten waren schon bei der ersten Ausgabe von
Humboldts Briefen an Korner durch Jonas 1880 nicht mehr auffindbar, wie
der Herausgeber beklagt. Aber Korners Meinung ist teilweise in den
Aussagen von Humboldt umrissen. Nach Jonas Ausgabe 1880 wurden
weitere Briefe Humboldts an Korner entdeckt, die dann in die
Veroffentlichung von Albert Leitzmann 1940 aufgenommen wurden. Die
Ausgabe von Leitzmann ist Grundlage fiir diese Untersuchung; und zwar
die Briefe vom 27.10.1793 bis zum 28.3.1794, in denen es um &dsthetische

Ideen und eine Begriffsbestimmung des Schonen geht.

Sowohl Humboldt als auch Koérner waren mit Kants kritischer Lehre
bestens vertraut. Kdrner hatte schon Schiller auf Kant hingewiesen und mit
ihm ausfiihrlich vor allem die ,Kritik der Urtheilskraft® diskutiert.
Humboldt wird oft als ,Kantianer bezeichnet, was wohl auf seine
Anerkennung der Kantischen Philosophie zuriickzufiihren ist, denn seine
Aussage, Kant habe das grofite philosophische Werk eines einzelnen
unternommen und vollbracht, fand kaum Widerspruch. Aber er stellt nicht
wie Kant in der KU die Frage nach der Moglichkeit der Erkenntnis des
Schonen, sondern er will dessen Bedeutung fiir den Menschen ergriinden,

weil er Schonheit fiir das menschlichste Gefiihl des Menschen hilt (K6 3).

In der brieflichen Diskussion suchen Humboldt und Koérner nach einer
Begriffsbestimmung fiir das Schone, wobei sie von Kants
Schonheitsbestimmungen in der ,Kritik der Urtheilskraft“ ausgehen.

Korner vertritt dabei seine auch zur gleichen Zeit gegeniiber Schiller
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geduBBerte Auffassung, Kunst und Schonheit miiiten als objektive
Eigenschaften definierbar sein, wéhrend Humboldt zunichst den
subjektiven Standpunkt des Kantischen Geschmacksurteils vertritt, aber

dann tiber die Grundkonzeption der KU hinausgeht.

In den Briefen an Korner bereitet Humboldt eine Theorie des Schénen vor,
die spiter zur Grundlage seiner Dichtungsésthetik in den ,,Asthetischen
Versuchen wird. In dieser Arbeit sollen die Schonheitssuche Humboldts in
den ,Korner-Briefen“ und einige Grundbegriffe in den ,,Asthetischen

Versuchen* untersucht werden.

2. Wilhelm von Humboldts Briefe an Christian Gottfried Korner

2.1. Der Brief vom 27. Oktober 1793

Die Briefe sind die Fortsetzung einer Diskussion, die Humboldt wéhrend
eines Aufenthalts in Dresden mit Korner gefiihrt hatte. Es ging um die
»asthetischen Ideen®, welche Gegenstand der Gespriche waren, in denen
die Uberlegungen K&rners Humboldt zu weiterem Nachdenken und zu
,mehr Licht* fihrten, wie er am Anfang des ersten Briefes betont (K6 1).
Diese Ideen hitten ihn seitdem dauernd beschiftigt und wiirden ihn auch
weiterhin nicht loslassen, weil es nicht moéglich sei, sich, ohne Klarheit zu

finden, von ihnen zu trennen.
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Es waren die gleichen Gedanken und Uberlegungen, die auch in der
Freundschaft zwischen Humboldt und Schiller eine Rolle spielten, es waren
dsthetische Uberlegungen, die vor allem von der Transzendentalphiloso-

phie ausgingen, es ging also um die Kantische Kritik.

Er habe, schreibt Humboldt an Korner, alle kritischen Schriften Kants von
neuem ,von einem Ende zum andren durchgelesen (K6 1), und er
verdanke dieser Arbeit erneut sehr viel. Er hilt diese Schriften fiir den
Hauptcodex in philosophischen Angelegenheiten, und er vergleicht sie mit
dem ,,Corpus iuris“ in Rechtssachen. Seine Zweifel gegeniiber der ,,Kritik
der reinen Vernunft“ und der ,Kritik der praktischen Vernunft®, die er
vielleicht einmal gehabt habe, seien jetzt ganz verschwunden, allein in der
,Kritik der Urteilskraft glaubt er Fliichtigkeiten bemerkt zu haben, die
eventuell Erweiterungen oder sogar Berichtigungen des Kantischen

Systems erlauben.

Im Gegensatz zu Schiller, der die &sthetischen Ideen gestalterisch
weilterverarbeitete - nicht nur in seinen dsthetischen Schriften, sondern auch
in den philosophischen Gedichten, z. B. in ,,Das Ideal und das Leben* oder
im ,,Wallenstein-Drama® - ging es bei Humboldt mehr um die Analyse
dsthetischer Grundsidtze. Er bezeichnet das Korner gegeniiber als die
Hauptfrage aller Untersuchungen tiber die &sthetischen Urteile, ndmlich,
,0b das Schone sich durch Begriffe objektiv bestimmen lasse? (K6 2).
Diese Frage wird Hauptgegenstand der Diskussion in den Briefen an

Korner. Humboldt will, wie schon vor ihm Schiller, beweisen, dass die
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Festlegung Kants, das Schone sei rein subjektiv und nicht objektiv
erklédrbar, einer Ergdnzung bedarf. Schiller hatte am 21.12.1792 an Kd&rner
geschrieben, daf3 er glaube, den objektiven Begriff des Schonen gefunden
zu haben, und er wolle seine Gedanken dariiber bald veroffentlichen (NA
26, 170-171). Humboldt hatte im Brief vom 27.10.1793 an Ko&rner die
Frage nach dem objektiven Schonheitsbegriff zur Hauptfrage erklart und

gesagt, in dieser Hinsicht erlaube das System Kants Erweiterungen (Ko 2).

Er hatte sich intensiv mit Kant auseinandergesetzt. Eduard Spranger fiihrt
den Beweis, dal sich bis zu den Briefen an Korner dreimal ein
Kantstudium bei Humboldt nachweisen 148t.> Schon in der Frankfurter
Universitétszeit 1787/88 wihrend seiner juristischen Studien habe er sich
mit Kant befal3t (Spranger 64 ff.), aber zum ersten ausfiihrlichen Studium
sei es erst im Sommer 1788 bis Anfang 1789 in Géttingen gekommen.
Zunichst war es nur die , Kritik der reinen Vernunft“, die Humboldt am
15.6.1788 im Brief an Beer als ,,sehr schwer® bezeichnet, aber im Februar
1789 schreibt Alexander von Humboldt an Wegener, Wilhelm habe ,, jetzt
alle Werke von Kant gelesen und lebt und webt in seinem Systeme

(Spranger 65).

2 Dr. Eduard Spranger ,,W. v. Humboldt und Kant®“, in: Kant-Studien, Zs., 13. Band,
1908, S. 57-129.
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Das zweite Kant-Studium beschiftigt Humboldt im Sommer 1791 und
umfalt jetzt alle drei Kritiken. Er schreibt dazu am 22.08.1791 an Jacobi,
er wolle eine ernstliche Revision seiner Uberzeugungen vornehmen ,, und
studiere das Kantische System von vorn an von neuem durch‘ (Spranger

66).

Uber sein drittes Kant-Studium schreibt Humboldt an Kérner im Brief vom
27.10.1793, daB3 er den Kantischen Schriften wiederum sehr viel verdanke,
aber er meint, die ,,Kritik der Urtheilskraft®, die diesmal im Mittelpunkt
seiner Studien stand, sei im Hinblick auf die Analyse des Schoénen
erweiterungsfihig. Das Studium fiel in die Zeit, in der sich Humboldt
vorwiegend mit dsthetischen Fragen beschéftigte, die vor allem mit Schiller
und Korner diskutiert wurden. Er will sich nicht damit abfinden, daf3 das
Schone, und damit dsthetische Urteile iiber die Kunst, nicht durch Begriffe

bestimmbar seien.

Von dem Fall, dal das Schone sich nicht durch Begriffe objektiv
bestimmen lasse, gehe Kant aus, schreibt Humboldt. Danach sei jeder
Versuch ,zu einer durch Regeln gesetzgebenden Aesthetik vergeblich®
(K6 2), und deshalb kénne man schon geneigt sein, zu priifen, ob denn
nicht doch das Schone durch Begriffe objektiv bestimmbar sei. Humboldt
will also die Endgiiltigkeit der Kantischen Festlegung nicht gelten lassen
und unterzieht sie deshalb einer Uberpriifung (K6 2).
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Fiir ihn ist es offenbar, dal das Wohlgefallen am Schonen weder durch
einen Begriff erregt werde noch auch der Gegenstand des Schonen durch
bestimmte Begriffe geschildert werden konne. Das ist noch Kantisch. Aber
er meint weiter, es sei vielleicht moglich, die Begriffe oder Ideen ,,im
Kantischen Sinne des Worts* (K6 2) zu bestimmen, die in der Seele mit
dem Wohlgefallen am Schonen rege wiirden. Er meint damit Begriffe, die
der Gegenstand nicht wie logische hervorbringt, sondern deren
»2Regewerdung® er nur veranlafit. Das ist Humboldts Suchen nach einer
Erweiterung des Kantischen Standpunktes, wihrend Schiller von der
praktischen Vernunft ausgeht und Schonheit als Freiheit in der Erscheinung

definiert (NA 26,183).

Humboldt geht von Kant aus, der im § 35 KU vom Geschmack als
subjektiver Urteilskraft spricht und im ersten Absatz sagt:

Die subjective Bedingung aller Urtheile ist das Vermogen zu urtheilen
selbst, oder die Urtheilskraft (KU 145).

Kant sagt dann weiter, dall Einbildungskraft und Verstand bei der

Urteilskraft zusammenwirken mii3ten.

Humboldt sieht in diesem § 35 KU den Hinweis, wie die Kantische
Meinung zu erweitern sei und flihrt gegeniiber Korner aus dem weiteren
Text die Aussage Kants an, da der Geschmack ein Prinzip der
Unterordnung des Vermdgens der Anschauungen, also der

Einbildungskraft, unter das Vermogen der Begriffe, also des Verstandes,
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enthalte und ,,nicht der Anschauungen unter Begriffe“ (Ko 2). Das
1aBt fiir ithn den SchluBB zu, daBB ein schoner Gegenstand ,die den
Kategorien zum Grunde liegenden Begriffe rege macht* (K6 3), sofern es

seine Eigenschaften seien.

Humboldt meint, wenn der Verstand titig werde, dann werde er es durch
seine Begriffe, die Kategorien. Er denkt sich das Spiel von
Einbildungskraft und Verstand im Zusammenwirken so, dafl die
Einbildungskraft die sinnliche Form darstelle und der Verstand mit seinen
Kategorien dann die Ubereinstimmung herstelle. So kénne das
Mannigfaltige mit einem Begriff verbunden werden, der zwar kein reiner
Verstandesbegriff sei, aber in der Ubereinstimmung auf das tibersinnnliche

Substrat hindeute, ,,das allem Schonen zum Grunde liegt” (Ko 2).

Er schlief3t aus dieser Regel, dal ein schoner Gegenstand von der Art sein
misse, dal3 dadurch in der Einbildungskraft ein Begriff von Einheit im
Verstand rege werde. Wie das vorgeht, kann er nicht beschreiben, deshalb

bittet er Korner, die Richtigkeit seiner Schliisse zu iiberpriifen.

Fiir die Uberpriifung stellt Humboldt einen Leitsatz auf, der iiber Kant
schon hinausfiihrt und mehr mit Schiller korrespondiert. Er sagt:
wchonheit ist, wenn nicht das Hochste, so doch das menschlichste Gefiihl
des Menschen® (Ko 3). Das entspricht zwar noch dem subjektivem Prinzip
des Geschmacks bei der Urteilskraft, das Kant in der KU als Moglichkeit

der Erkenntnis des Schonen behandelt, aber es schlief3t auch schon die
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padagogische und ethische Bedeutung fiir den Menschen mit ein. Die
Schonheit als das menschlichste Gefiihl des Menschen ist fiir Schiller der
Zauber der Begliickung, denn: ,,Die Schonheit allein begliickt alle Welt*
(NA 20, 411) sagt er in den ABr.

Humboldt begriindet seinen Satz dann gegeniiber Korner. Er sagt, das
Hochste, was der intelligente Mensch denken kdnne, seien die vier reinen
Verstandesbegriffe und die sinnliche Anschauung. Er sieht beides in
seinem Satz eng verkniipft und meint, dadurch werde deutlich, da3 das
Gefiihl der Schonheit weder eine Wirkung der theoretischen noch der
praktischen Vernunft sei, sondern aller Vernunftvermégen {iberhaupt, und

sei ,,nun eigentlich das, was alle menschliche Krdfte erst in Eins verkniipft

(K& 3).

Also ,,Schonheit ist, wenn nicht das Hochste, so doch das menschlichste
Gefiihl des Menschen* (K6 3). In diesem Satz sieht Humboldt den
Gesichtspunkt, von dem aus die Untersuchungen interessant werden, weil
er wiinscht, die Kenntnis des Menschen und die Prinzipien seiner Bildung
im Zusammenhang behandelt zu sehen. Noch fehlt eine solche
Zusammenstellung, und deshalb fehle es auch an Einsicht ,, iiber

praktische, sich auf die Bildung des Menschen beziehende Dinge* (K& 3).
Hier, beim EinfluB des Schonen auf die Bildung des Menschen, findet

Humboldt Erweiterungsbedarf in der KU, der sich nicht nur auf

,Berichtigungen einzelner Scdtze* beziehe, sondern ,,Erweiterungen des

100



ganzen Systems* (Ko 2) erlaube. Von dieser Frage geht er bei seinen
dsthetischen Untersuchungen aus, wenn er versucht, Schonheit als Gefiihl
des Menschen in eine Bildungstheorie umzusetzen. Es ist das gleiche
Vorhaben, das Schiller in den Kallias-Briefen vorantrieb, und das er spéter
in den Asthetischen Briefen zur Grundlage der Erziehungsfrage erhob.
Schillers Versuch einer Versohnung der menschlichen Triebe im
Asthetisch-Schénen korrespondiert mit Humboldts Frage nach der Einheit
von Sinnlichkeit und Vernunft bzw. Empfindung und Ethik im Erleben des

Schonen, wie es sich in dem genannten Satz ausdriickt.

Humboldt will den bildenden Wert des Schonheitsgefiihls herausstellen
und sucht nach einer Moglichkeit, dessen Wirkung im Menschen zu
erfassen und zu beschreiben und damit zugleich Kantische Begriffe und
Ideen zu bestimmen, die ,,in der Seele zugleich mit dem Wohlgefallen an
Schonheit rege werden (K6 2). Er will aus dem subjektiven Prinzip des §

35 KU objektive Bestimmungen herleiten.

Mit seinem Leitsatz in diesem ersten Brief an Korner, da3 Schonheit das
menschlichste Gefithl im Menschen sei, macht er deutlich, dall das
Asthetische ein eigener Wirkungskreis des denkenden und empfindenden
Menschen ist. Das Schonheitsgefithl wird als das zentrale Vermogen
beschrieben, die menschlichen Kréfte durch &sthetischen Sinn zu

verkniipfen.
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Der Brief endet mit Reiseerinnerungen, GriiBe an und von Bekannten,
einem Hinweis auf ,,Schillers® und verschiedene Besorgungen sowie dem
Gedanken, Korner wiirde an diesem ,,Vorschmack von Aesthetik genug

haben* (Ko 3).

In einem Brief vom 9.11.1793 findet sich der Satz, er, Humboldt, sei ,,noch
immer in Gedanken bei dem Brief, in Ideen von Schonheit und Kunst*“ (Ko

4). Aber erst im Brief vom 19.11.1793 kommt er auf Kunst und Asthetik

zurick.

2.2. Der Brief vom 19. November 1793

Inzwischen muf} eine Antwort von Korner eingegangen sein, denn
Humboldt bezieht sich auf einen Brief, der ihm eine herzliche und ,, warlich
unbeschreibliche Freude* (Ko 5) gemacht habe. Der ,,Umgang in Ideen‘
(K6 5) sei ein seltener Genuf3, vor allem {iiber die Entfernung, und

Humboldt versichert, er wolle im Briefschreiben nicht sparsam sein.

Er will jedoch jetzt den ,,abgerissenen Faden® (K6 5) des angefangenen
Briefes nicht aufnehmen, und so sind seine Ausfithrungen als Antwort auf
Korners Gedanken zu verstehen.

Korner habe Recht, ,eine neue Schopfung mufi aus dem Chaos
gesammelter Materialien hervorgehen® (K6 5), und der gute Geist des

Zeitalters wolle es, da3 die neue Schopfung ihre Gestalt aus den Handen
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der Kunst empfange. Man miisse das schon Gesammelte ordnen und
benutzen, um die philosophische Aufkldrung, die in der Kunst immer noch
unfruchtbar bleibe, zu nutzen, um die Gesetze auszuspédhen, nach welchen
das ewige Schicksal des Menschen dem einen ,.,grofien unendlichen Ziele
zu ... fiihrt (K6 6). Die Zeit sei vorbereitet, die Kritische Philosophie Kants
verbinde Erfahrung und Gelehrsamkeit, und das Feld miisse bearbeitet

werden.

Von der Theorie der Bildung des Menschen existirt hochstens eine
Theorie der Erziehung und Gesetzgebung (Ko 7),

aber nicht der Religion, nicht der Bildung durch Leben und Umgang, nicht
der allgemeinen Grundsétze von Erziehung und Gesetzgebung, und es fehle

vor allem eine philosophische Geschichte der Menschheit.

Humboldt antwortet auf Korners Hinweise, daB nach beider Uberzeugung
Sunserm Zeitalter gerade Bildung des Geschmacks* (K6 7) fehle und der
EinfluB des gebildeten Geschmacks auf die handelnden Krifte. Eine
mogliche Art, das abzustellen, sei das Studium der Geschichte der
Griechen, denn diese Nation hitte der Herrschaft des dsthetischen Sinnes
eine bewundernswiirdige Charaktereinheit gegeben. Man solle nicht
versuchen, diese Einheit wieder hervorzubringen, denn man stehe
inzwischen auf einer hoheren Stufe oder wenigstens auf einer, ,,die uns

hoher fiihren kann* (K6 8), denn offenbar sei man im Werden.
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Diesen Vorgang des Werdens beschreibt Humboldt in vier Abschnitten, die
zu jener hochsten Einheit, der Herrschaft des &sthetischen Sinnes flihren
soll. Die notwendige FEinheit des Charakters durch Ausbildung des
Verstandes ,,bringt Ausbildung der praktischen Vernunft hervor (Ko 8).
Das sittliche Prinzip der praktischen Vernunft ist demnach immer auch
dsthetisch, weil es notwendigerweise das allgemeine Gesetz direkt darstellt.
Dagegen hat das &dsthetische Prinzip nicht unbedingt das Sittliche zur

Voraussetzung.

Die vier Abschnitte, die gegeniiber der dsthetischen Einheit des Charakters
der Griechen das Werden unserer Zeit bezeichnen, nennt Humboldt Stufen

von hoherer und niederer Wiirde, die er in vier Klassen teilt:

1. Einheit durch Herrschaft korperlicher Sinnlichkeit — Einheit der
Rohheit — bei allen barbarischen Volkern.

2. Einheit der asthetischen Kréfte — bei den Griechen. Mit dieser
verbindet sich in spekulativen Kopfen eine Einheit durch Vernunft — bei
Platon.

3. Mangel an Einheit durch grofle Ausbildung des Verstandes .

4. die hochste Einheit, hervorgehend aus jenem Mangel (K6 8).

Humboldt féhrt dann mit den Gedanken fort, Ausbildung des Verstandes
bringe Ausbildung der praktischen Vernunft hervor, die als Inhalt des
formalen Gesetzes Vollkommenheit fordere und Einheit der Krifte. Dafiir
wende sich die praktische Vernunft ,,an die Richterin aller menschlichen
Krdfte, die Reflexion* (Ko 8). Das ist die Briicke zur Kantischen ,,Kritik
der Urtheilskraft®, aber Humboldt erwartet auf diesem Weg die Einheit der

Reflexion nur als Ziel, als etwas Unerreichbares, ,.dem wir nachstreben
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miissen (K6 8), und meint damit den Umfang der Ideen, die ihm die
teuersten seien.

Der Vier-Stufen-Weg zeigt, dal Humboldt im Schénen und in der Asthetik
die Verbindung zwischen den unteren und oberen Seelenkrdften des
Menschen sieht. Das Schone ist eine Vorstufe zur moralischen Erkenntnis,
weil durch die Kunst Phantasie und Einbildung angeregt und gestaltet
werden. Damit beriihrt er eine der Hauptfragen, um die es bei seiner
Schonheitssuche geht, ndmlich neben der Frage, ob das Schone sich durch
Begriffe objektiv bestimmen lasse, wie es am Anfang der Korrespondenz
heil3t, auch, wie und in welcher Weise der Kunst und dem Schoénen eine

moralische Bedeutung zukommt.

2.3. Der Brief vom 18. Januar 1794

Wieder bezieht sich Humboldt zunichst auf einen Brief von Korner, der
sein ,,Nachdenken lang und anhaltend beschdftigt (K6 9) hat. Er stellt
Abweichungen in den Meinungen fest, hofft jedoch, in der ,,Hauptsache*

nicht zu irren.

Korner hat offensichtlich versucht, Eigenschaften der Schonheit zu
entwickeln, aus der sie objektiv zu bestimmen ist und durch welche der
schone Gegenstand aus der Reihe der iibrigen Dinge gleichsam
hervorspringe. Er wolle dadurch Unabhéngigkeit flir die Schonheit sichern,

auf die sie bei einem anderen System keinen Anspruch erheben kdnne, weil
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kein anderes dem schonen Gegenstand geeignet sei. Das, sagt Humboldt,
sei fur ihn immer ,,iiberaus interessant gewesen® (Ko 9).

Korners System entspringe aus der hohen Achtung vor der Schonheit und
fithre auch auf diese wieder zuriick, und auch die leblose Natur scheine sich
nach dieser Idee dem Ideale zu nihern, dessen Ahnlichkeit ihr den Stempel
der Schonheit aufdriicke. So sehr ihn aber Korners Theorie reize, meint
Humboldt, so habe sie ihn bisher doch nicht iiberzeugen konnen. Er will

Korners Sitze einzeln besprechen.

Er stellt zunédchst fest, daB das Kantische Erfahrungsurteil und das
Geschmacksurteil ihm wesentlich verschieden scheinen. Er folgt damit
Kant, der das Geschmacksurteil von anderen Urteilsarten getrennt und
deutlich gemacht hatte, daf3 der Bestimmungsgrund beim Geschmacksurteil
nur subjektiv sein konne, was bedeutet, daBl Aussagen des

Geschmacksurteils sich nicht am Objekt nachweisen lassen.

Beim Erfahrungsurteil, schreibt Humboldt weiter, sei kein Gefiihl
notwendig, es seien bloBe Wahrnehmungen ,und nur unsre
Vorstellungskraft ist thdtig® (Ko 9). Sobald aber ,,Schonheit®
ausgesprochen werde, scheine die Vorstellung von Wohlgefallen davon
unzertrennlich zu sein. Das entspricht Kant, der vom Geschmacksurteil
sagt, es sei subjektiv und auf das Gefiihl von Lust und Unlust bezogen.

Humboldt fahrt fort, wo Wohlgefallen fehle, konne er auch keine Schonheit
entdecken und wehrt sich dann gegen Allgemeinurteile. Die

Ubereinstimmung eines Kunstwerkes mit Schonheitsregeln oder dem
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Geschmack von Kennern berechtige noch nicht, es als schon zu
bezeichnen, wenn das Gefiihl der Lust nicht dazukomme, sonst sei es nur
Nachsprechen anderer Urteile. Es sei eben nicht gleich wie ,,mit dem

Gefiihl der Moralitdt, des Rechts* (Ko 10).

Den Gedanken verdeutlicht Humboldt an einem Vergleich. Er sagt, auch
wenn jemand an Unmoralitdt und Ungerechtigkeit Wohlgefallen hitte, so
miisse er doch zugeben, dall eine tugendhafte Handlung tugendhaft und
eine lasterhafte lasterhaft sei. Doch wie wolle man den Geschmacklosen
zwingen, das Schone schon und das HéBliche hiBlich zu nennen? Das sei
nur durch Verbesserung des Geschmacks moglich. Damit geht Humboldt
tiber Kant hinaus, der noch gesagt hatte, jeder habe seinen eigenen
Geschmack. Kant analysiert und stellt fest, Humboldt jedoch will das
Schonheitsempfinden des Menschen durch allméhliche Verbesserung des
Geschmacks fiir die Bildung und Erziehung nutzen. Ohne richtiges Gefiihl

konne auch der Verstand beim Geschmacksurteil nicht richtig urteilen.

Er will aus dem Wesen der Schonheit beweisen, dall das Wohlgefallen am
Schonen nicht Begriffen folgt, die notwendig wéren, wenn es in Begriffe
auflosbar sein sollte. Er schreibt: ,Alles Eigenthiimliche des
Schonheitsgefiihls® (Ko 10) entspringe aus der Verkniipfung der denkenden
und empfindenden Krifte, und das wiirde verschwinden, wenn es nur
operative Wirkung des Vorstellungsvermégens auf das Gefiihl sei. Das
aber wiirde es, wenn die Schonheit in objektiven Eigenschaften der Dinge

bestehe und deren Wahrnehmung das Gefiihl der Schonheit hervorbringe.
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Er versucht hier, Korners objektiven Schonheitsbegriff zu widerlegen,
entfernt sich jedoch auch von Kants subjektiver Schonheit und néhert sich
mehr Schillers Bedeutung des Schonen als Grundlage der Erziehung des

Menschen an.

Korner und Humboldt bewegen sich beide noch in den Kantischen
Kategorien der ,Kritik der reinen Vernunft“, nach denen Kant in der
,Kritik der Urtheilskraft in der ,,Analytik des Schénen* die vier Momente
der Schonheit definiert hat. So vertritt Kérner wohl die Meinung, die
Kategorie, welche auf die Anschauung Anwendung finde, sei die der
Qualitdt. Humboldt aber fragt, ob denn die Quantitét, ,,da doch das Schone
Eins und ein Ganzes ist*“ (Ko 10), oder die Relation, da es von duflerem und

innerem Zwange frei sein miisse, untétig zu bleiben haben?

Humboldt halt Kérners Unterscheidung zwischen geordneten Objekten und
denen, die man schitzen soll, fiir wichtig, aber er meint, das passe nicht
ganz zur Kantischen Vorstellungsart, sondern mehr zu seiner. Die
Definition fiir geschdtzte Objekte, die aus zerstreutem Stoff durch
Einbildungskraft zusammengesetzt seien, scheine mehr Subjektives in den
Begriff der Schonheit zu bringen, sagt er, ,als Ihre Theorie sonst zu

erlauben scheint* (Ko 10).
Er entwickelt dann seine Vorstellung tiber Schonheit, die iiber die

Kantische hinaus geht, aber sich doch von derjenigen Korners

unterscheidet. Er stellt sich die Schonheit als ein Mittelwesen ,,zwischen
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den vorstellenden und thierisch empfindenen Krdften vor* (K6 11). Auch
wenn diese Vorstellung nicht gerade vorziiglich sei, so empfehle sie sich
doch durch die Fruchtbarkeit ihrer Folgen. Danach entspringe das sinnliche
Gefiihl weder aus Begriffen noch lasse es sich auf Begriffe zuriickfiihren,
,wenn wir nemlich alles Schone absondern® (Ko 11). Dagegen lasse das
moralische Gefiihl sich nicht nur auf Begriffe zuriickfiihren, sondern
entspringe auch aus solchen. Das Schone sei mit beiden verwandt, es
entspringe nicht aus Begriffen, miisse aber doch die Entwicklung in
Begriffen erlauben; und an diesem Punkt zweifle er am Kantischen System,

wdas auch dief3 nicht verstattet (Ko 11).

Miihsam und in kleinen Schritten entwickelt Humboldt seine Theorie des
Schonen tiber Kant hinaus, aber nicht gleichlautend mit Korner. Er hilt
noch einmal fest, daf3 alles Schone allein subjektiv und damit die Schonheit
»blof in uns “ sei, doch das Wesentliche derselben ,, eine moralische d. i.
unsinnliche Idee sinnlich dargestellt“ (K6 11) werde. Damit will er nicht
eine bildliche Darstellung oder eine formlich herkdmmliche bzw.
ibertragene bezeichnen, aber es ist schon der Gedanke, den Hegel spéter
mit dem Schonen ,als das sinnliche Scheinen der Idee® ausdriickt.
Schonheit besteht also darin, dal3 es gewisse Formen gibt, bei denen in der
Seele jene unsinnliche Idee entsteht, jedoch sinnlich ausgepridgt. Aber wie
geht das vor sich? Die Frage stellt er Korner, denn dieser Vorgang ist flir
ihn das Unbegreifliche, das wegfallen wiirde, wenn sich Schonheit objektiv
definieren lieBe. Subjektiv ist fiir ihn das Schone im Menschen, innerlich,

als Idee, und objektiv wird Schonheit, wenn dieses Innerliche sich
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definieren 14Bt, wenn es sich in etwas AuBerliches verwandelt dadurch, daB
aus der unsinnlichen Idee ein sinnliches Objekt, ein Gegenstand wird.
Er versucht, dem Geheimnis auf zwei Wegen ndher zu kommen, um die

Bediirfnisse der Asthetik zu kliren:

Er fragt, ob es sich genau und auch befriedigend entwickeln lieB3e, welche
unsinnliche Idee man sinnlich darstellen wolle? Er hélt das fiur die
Hauptuntersuchung bei der Definition von Schonheit und sieht darin auch

die Quelle aller dsthetischen Gesetze.

Er sagt, es lieBe sich die Beschaffenheit der sinnlichen Form angeben, um
die Idee der Schonheit hervorzurufen, aber nur im Ganzen und durch Ideale
als Regeln, immer durch und fiir das Gefiihl, weil ohne dies die Regel nicht

anwendbar und ungiiltig sei.

Alles zusammen genommen, sei mehr die Stimmung der Seele bestimmbar,
welche das Schone empfindet, ,, als die Beschaffenheit des Gegenstandes “
(K6 12), der die Empfindung hervorbringt. Das ist noch zum Teil Kantisch,
driickt aber doch schon Zweifel aus.

2.4. Der Brief vom 28. Mirz 1794

In diesem letzten und zugleich auch léngsten Brief, der sich mit der

Schonheitssuche befal3t, tragt Humboldt noch einmal des Ergebnis der
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Diskussion vor. Er versucht, Korners Position, die teilweise Vorkantische
Grundsdtze enthélt, teilweise Weiterfihrungen der ,Kritik der
Urtheilskraft“, mit seinen Uberlegungen zu iiberwinden, die auf dem
,Kantischen Weg“ zu einer objektiven Bestimmung des Schonen flihren
sollen, wobei, wie bei Schiller, die bildende Funktion von Schénheit und
Asthetik im Vordergrund steht. Humboldt setzt die vier Momente des
Schonen aus der ,,Analytik des Schonen® von Kant als bestimmend voraus,
aber er denkt weiter auf dem Kantischen Weg, er will iiber die blof3

subjektive Betrachtung der Schonheit hinaus zur Bestimmung derselben

durch klare Merkmale.

Er betont am Anfang des Briefes, da3 er seine neuen Erkenntnisse tiber
wdiese ersten Griinde aller Aesthetik™ (Ko 12) vor allem der Diskussion mit
Korner verdanke, auch, oder vor allem, weil ihre Vorstellungsweise
entgegengesetzt sei. Aber Korner halte ihn mit Strenge auf dem Weg, der
allein zu Resultaten fiihren kénne, und er zwinge ihn, iiber die Griinde
seiner Gedanken Rechenschaft zu geben, um zu einem gemeinsamen Ziel

zu kommen.

Den letzten Brief Korners lobt Humboldt sehr. Korner habe darin ein
System aufgestellt, dessen Scharfsinn {iberrasche, aber nicht dazu
veranlasse, es anzugreifen, obwohl Humboldt bei seinen eigenen Ideen von
der Schonheit bleibe. Er wolle nur fragen, ob Kérner nicht dem Gang der
Ideen eine andere Richtung geben wolle, weil die Verschiedenheit der

Meinungen nicht in den Ergebnissen, sondern mehr in den Ableitungen
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liege. Humboldt geht dann, wie er sagt, auf die einzelnen Sé&tze von

Korners Brief ein.

Im Ausgangspunkt der Schonheitssuche sind sich beide einig. Das Urteil,
wdap gewisse Dinge schon genannt werden®“ (Ko 13), sei weder
fruchtbar noch sicher genug, um darauf aufzubauen, und ,,schén nennen*
sei wohl identisch mit ,,schon sind“. Humboldt versichert, er ginge
weiterhin ,,den Kantischen Weg* (K6 13) und fange deshalb nicht von den
Gegenstdnden an, die man schoén nenne, sondern von der Vorstellung der
Schonheit, die durch diese entstehe; und davon miisse immer ausgegangen

werden.

Wenn die Schonheit entwickelt oder in ihre Bestandteile aufgeldst werden

soll, dann muf} man sie zunichst suchen und aufsuchen.

Nun finden wir sie im Objecte und im Subjecte, in dem was schon ist,
und in dem, worauf das Schone wirkt (Ko 13).

Das ist ein Quantensprung tiber Kant hinaus, wenn Humboldt Schénheit im
Objekt und im Subjekt ansiedelt. Er ist mit Korner darin einig, bei der
Schonheitssuche nicht vom Objekt auszugehen, denn beide sehen im
Merkmal des Wohlgefallens einen wichtigen Charakterzug des Schoénen.
Doch das Wohlgefallen driicke noch mehr aus, meint Humboldt, da es mit
Notwendigkeit und Allgemeinheit verbunden sei (den Kantischen
Definitionen), aber nicht durch einen Begriff entstehe. Das Wohlgefallen

am Schonen sei zwar nur ein Bestandteil, aber gewissermallen eine
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Zwitternatur, durch die das Schone zu einer merkwiirdigen Erscheinung
werde. Er verneint dann seine eigene Frage, ob das Wohlgefallen auch fiir
die Technik ein wichtiges Merkmal sei.

Mit dem Hinweis auf die Technik meint Humboldt die objektive
Sichtweise, von der Korner ausgeht, der mehr die Technik der Kunst
beriicksichtige. Er selbst aber halte sich an die subjektive Sichtweise, die
den Blick des Psychologen fessele und ihm helfe, den Menschen zu
erkennen. Er bestitigt als wichtigen Punkt, dall das Schoéne sowohl
subjektiv betrachtet werden kann ,,als etwas, das empfunden wird “ als auch

objektiv ,,als etwas, das der Grund dieser Empfindung ist* (Ko 14).

Humboldts Schonheitssuche kulminiert im nichsten Absatz des Briefes an

Korner, wenn er sagt:

Es mufs, meiner Ueberzeugung nach, nothwendig einen Weg geben, von
der Bestimmung der Schonheit durch subjective Merkmale zur
Bestimmung derselben durch objective. Es gienge sonst alle
Kunsttheorie und alle Kritik verloren. Aber diesen Weg sicher zu finden,
oder vielmehr zu bahnen, halte ich eigentlich fiir die hochste
Schwierigkeit in der Aesthetik (Ko 14).

Kant hat diesen Versuch nicht unternommen, weil es nicht zu seinem
System pal3t. Schiller sucht, &hnlich wie Humboldt, nach einer Entwicklung
des Schonheitsbegriffes tiber die vier Kantischen Kategorien hinaus, hat
aber zu diesem Zeitpunkt seine philosophischen Untersuchungen noch
nicht beendet. Humboldt versichert erneut, dem Kantischen Ideengang

Schritt fiir Schritt zu folgen, und zwar bis zum § 35 KU, der den Titel hat
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»Das Princip des Geschmacks ist das subjective Prinzip der Urtheilskraft
tiberhaupt* (KU 145) und aus dem er zitiert:

der Geschmack, als subjective Urtheilskraft enthdlt ein Princip der
Subsumtion, aber nicht der Anschauungen unter Begriffe, sondern des
Vermogens der Anschauungen (d. i. der Einbildungskraft) unter das
Vermogen der Begriffe (d. i. den Verstand), sofern das erstere in seiner

Freiheit zum letzteren in seiner Gesetzmdfigkeit zusammenstimmt (K6
15).

Dazu stellt er die fiir die Asthetik wesentliche Frage, wie denn der
Gegenstand beschaffen sein miisse, bei dem der Geschmack beanspruchen
konne, daB die Ubereinstimmung vorhanden sei? Solch ein Gegenstand
misse von der Einbildungskraft erfalit und dargestellt werden kénnen. Er
misse sinnlich, durch Zeit oder Raum, oder beide, konstruierbar sein, und
die Einbildungskraft miisse daran die Ubereinstimmung mit dem Verstand
in seiner GesetzméBigkeit wahrnehmen. Er miisse im weitesten Sinn durch
Gestalt oder die Art des sinnlichen Erscheinens den Verstand reizen, sich

mit der Einbildungskraft zu verbinden.

Der Gegenstand muB3 also die Form des Verstandes ,sinnlich
gleichsam an sich® (Ko 15) tragen. Das sind nach Humboldt die beiden
notwendigen, aber auch einzigen Charaktermerkmale des Schonen, aus
denen er die Definition ableitet, es sei ,,die Form des Verstandes in

der Erscheinung® (Ko 15).
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Nach dem Leitsatz aus dem ersten Brief an Korner ,,Schonheit ist, wenn
nicht das Hochste, so doch das menschlichste Gefiihl des Menschen®, gibt
Humboldt mit diesem neuen Kernsatz, ,,Schonheit ist die Form des
Verstandes in der Erscheinung®, seiner Weiterfithrung der Kantischen
Grundsitze die Richtung, die auch Schiller genommen hat und die in den
Kallias-Briefen zum Satz ,,Schonheit ist Freiheit in der Erscheinung*

gefiihrt hat. Er fiigt hinzu:

Diese Definition enthdlt drei wesentliche Stiicke:

1., die Erscheinung.

2., die Form des Verstandes.

3., die Verbindung von beidem.

Das Erste bedarf keiner Erlduterung, mehr das zweite, am meisten aber
das Dritte (K6 15).

Seine Frage nach der Beschaffenheit des Gegenstandes ist der Punkt, an
dem er die Kantische transzendentalphilosophische Fragestellung verlaft,
um in die Bildungsésthetik tiberzugehen. Die Form des Verstandes ist
unsinnlich, Erscheinungen dagegen sind sinnlich. Die Dreiteilung der
Definition verlangt die Verbindung von beiden. Aber wie soll man sich das
denken?

Nach Humboldt kann auch ein sinnlicher Gegenstand eine Gestalt haben,
der an Unsinnliches erinnert. ,,A/sdann ist er charakteristisch® (Ko 16).
Man denke sich die Idee und die sinnliche Gestalt getrennt, betrachte aber
die letztere als das Bild der ersteren, als den Korper, den die Idee als Seele

belebe. Dann sei Sinnliches und Unsinnliches verbunden.
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Aber es gibt noch eine andere Verbindung. Der sinnliche Gegenstand
konne so beschaffen sein, daB3 seine Teile und deren Verbindung, oder das
Verhiltnis von Form und Materie, so zueinander stehen, wie bei den
Dingen, denen man unsinnliche Vollkommenheit zuschreibe und die
dadurch Ideen wecken. ,,4lsdann nennen wir ihn schon® (K6 16). Dann
denkt man nicht mehr Sinnliches und Unsinnliches getrennt, sondern der
Gegenstand der Sinnenwelt hat die unsinnliche Form zu einer Einheit

angenommen.

Das entspricht dem Weg Schillers zur &sthetischen Erziehung des
Menschen durch Bildung des Geschmacks, der von Kant im § 59 KU
angedeutet wurde. Es geht darum, den Geschmack als Organ zur
Beurteilung des Schonen zu entwickeln. Dadurch werden Sinnlichkeit und
Verstand so verbunden, dal3 der Mensch in beiden Bereichen stiarker wird,
und zwar so, dal er weder der Triebwelt verfillt noch der reinen
Verstandeswelt. In der Verbindung von Sinnlichkeit und Verstand liegt das
Bildungsziel des Menschen. Das bringt Humboldt durch die Dreiteilung
seines Satzes ,,Schonheit ist Form des Verstandes in der Erscheinung® auf
einen knappen Nenner.

Er unterscheidet bei der Verbindung von Sinnlichkeit und Verstand

zwischen dem Charakteristischen und dem Schonen.

Bei dem, was charakteristisch ist, hiillt sich gleichsam die
unsinnliche Idee in die, den Sinnen erscheinende Gestalt;, bei dem was
schon ist, verwandelt sie sich selbst in dieselbe (Ko 16).
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Das ist schon Jahre vor Hegel dessen beriihmte Definition der Schonheit in
den Vorlesungen iiber die Asthetik: ,,Das Schone ... [ist] ... das sinnliche
Scheinen der Idee* (HW 13, 151). Humboldt trennt die erscheinende Idee
noch, doch seine Aussage wird durch Hegel erhirtet. Sinnlichkeit und
Verstand sind so verbunden, dal der Mensch sinnlicher und geistiger
zusammen ist, als nur in einem von beiden Zustidnden. In der Verbindung
wird das Risiko des Menschen, dem einen oder anderen Zustand zu
verfallen, geringer. Das Ziel des Menschen, das Zusammen und das
Zugleich von Sinnlichkeit und Verstand erfiillt sich in dieser Forderung
von Humboldt, von der er selbst noch meint, sie erscheine dunkel und
willkiirlich, und deshalb wolle er sie verdeutlichen. Es geht um die
Bildungstheorie des Menschen, die die Aufgabe hat, die Entwicklung des

Geschmacks als des Organs zur Feststellung des Schonen zu entwickeln.

Der  Verdeutlichung dient die Abgrenzung zwischen dem
Charakteristischen und dem Schonen, die Humboldt in mehreren Punkten

zusammenfalt:

1. Das Urteil iiber das Charakteristische beschreibt den Gegenstand, und
zwar nicht nur, wie er ist, sondern auch so, wie er auf die Empfindung
wirkt. Das Schonheitsurteil wiirdigt den Gegenstand, es bestimmt, ob er
ist, was wir fordern, und daf3 er sei; es vergleicht die Form mit den Ideen,

die wir in uns tragen.
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2. Das Charakteristische kann Ausdruck verschiedener nichtsinnlicher
Beschaffenheiten sein; das Schone dagegen ist immer Ausdruck
derselben systematisch verbundenen Beschaffenheiten. Dadurch hat das
Schone in der Form Vollstdndigkeit und Unverdnderlichkeit und wird
zum Ganzen, indem die Verstandesform im Ubergang zur Erscheinung

das Schone bewirkt.

3. Das Charakteristische kann Ausdruck von Ideen, Begriffen oder
Empfindungen sein. Das Schone ist nicht nur Ausdruck von Begriffen
oder Ideen, es ist sogar Ausdruck der Formen, aus welchen Begriffe und
Ideen erst entstehen, im Schonen treffen Erscheinung und unsinnliche

Form des Verstandes zusammen.

4. Das Charakteristische ist Ausdruck des Unsinnlichen durch die Materie,
die Sache, woraus ein Ding besteht. Das Schone ist Ausdruck des
Unsinnlichen durch die Form, das ist die Verbindung der Bestandteile
der Materie. Die reine Form bestimmt das Urteil {iber die Schonheit.
wDaher ist ja auch das Charakteristische so selten schon, und daher hat
ja die Schonheit ihren eignen Charakter (Ko 18). Wenn Kiinstler mehr
dem Charakteristischen als dem Schonen nachstreben, entsteht keine

Kunst. ,,Das Element der Kunst ist allein die reinsinnliche Form* (K6

18).

Diese Unterscheidungen des Charakteristischen und des Schoénen

tibernimmt Humboldt spéter in sein dsthetisches Hauptwerk, die AV, aber
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sie wirken auch iiber ihn hinaus, wie der zitierte Hegel-Satz zeigt, und
diese Verbindung von Verstandesform und Erscheinung, oder Idee und
Wirklichkeit, ist auch bei Solger der Punkt, in dem das Schone sichtbar
wird.

Als Verstandesform bezeichnet Humboldt die Kantischen Kategorien und
deren Anwendung auf schone Gegenstdnde. Korner sieht darin die Gefahr,
Schonheit und Vollkommenheit zu verwechseln, aber Humboldt widerlegt
diese Ansicht und betont erneut, dal er keine eigene Theorie entwickeln
will, sondern auf dem Kantischen, aber erweiterten, Wege weitergehe. Er

meint, es kdme nicht hauptséchlich

auf die unsinnliche Idee an, deren Darstellung der Grund der Schonheit
seyn soll, sondern ganz eigentlich nur auf die Art, wie diese unsinnliche
Idee in die Sinnlichkeit verwebt ist (K6 19).

Das ist der Briickenschlag von Kant bis Hegel, vom subjektiven Idealismus
zum objektiven, der Weg, den vor ihm Schiller eingeschlagen hat und auf
dem nach ihm Schelling, Solger, Schleiermacher und andere weiter
gegangen sind.

Am Schluf3 des Briefes vergleicht Humboldt noch einmal Korners

Schonheitssuche mit seiner eigenen.

Korner wolle, um die Merkmale des Schonen zu finden, die objektiven
Eigenschaften der Dinge aufzidhlen und daraus das Schone suchen. Das sei
ein scharfsinniger Weg, meint Humboldt, aber er habe Zweifel, ob das

Prinzip der Schonheit damit zu beweisen sei und fragt, ob Vergleichung
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mit den schonen Gegenstdnden oder mit der Empfindung der Schonheit
zum Beweis notig sei. Aus der Frage ergibt sich, da3 Humboldt zur

Empfindung der Schonheit neigt.

Korner stellt die Aufzdhlung der schonen Eigenschaften der Dinge in den
Vordergrund. Das vergleicht Humboldt mit der Herleitung der Kategorien,
die den Weg zur Bildung eines Objekts erldutern. Das sei eine ,,genievolle
Art (Ko 20), und er kenne nur wenige Vernunftwege, in solcher Kiirze ein

vollendetes Ganzes darzustellen.

Korner bestimme das Prinzip der Schonheit erst nach der Aufzéhlung und
betrachte es als Zustand des Gleichgewichts. Dem stimmt Humboldt zu,
und er zieht den Gleichgewichtsbegriff sogar dem Schillerschen
Freiheitsbegriff vor. Kérner suche die Schonheit nur in einer Kategorie, er
dagegen in allen, bemerkt er aber, weil Merkmale des Schonen auch in

allen Kategorien zu finden seien.

Humboldt duBert Zweifel zu diesen Positionen Korners:

a., Sie sagen Gleichgewicht zwischen der innern Kraft und dem
dufleren Widerstande. Raubt diefs nicht dem schonen Objecte an
Selbststindigkeit? (Ko 20).

Weiter fragt er, ob der Zustand des Gleichgewichts nicht nur Prinzip der
Schonheit sei, sondern auch der Vollkommenheit und worin der
Unterschied liege? Aber vielleicht meine Korner ja auch nur den Zustand

der Erscheinung.
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Dies sind Gedanken und Fragen, die Humboldt spédter z. T. als

Festlegungen in die ,,Asthetischen Versuche* {ibernimmt.

2.5. Zu den , Korner-Briefen*

Humboldt geht auf dem Kantischen Weg weiter, indem er die subjektive
Bestimmung der Schonheit durch objektive Merkmale sucht. Das hélt er fiir
die hochste Schwierigkeit in der Asthetik, aber dieser Weg mu3 gegangen
werden, sonst ginge ,,alle Kunsttheorie und alle Kritik verloren* (Ko 14).
Kant habe das nicht versucht, aber Humboldt scheint es zu gelingen, wenn
er meint, Idee und Erscheinung miiffiten gleichzeitig sein oder daBl die
Erscheinung des Schonen auch der Augenblick der Erzeugung des Begriffs
sei. Den Anstof} dazu erhielt er aus der ,,Kritik der Urtheilskraft®, in der die
alte Frage neu gestellt und zu beantworten versucht wurde, ndmlich den

Zusammenhang zwischen Erscheinung und Idee darzustellen.

Erst Kants Begriindung der Asthetik und des Schonen macht den Weg frei
fiir weitere Erkenntnisse auf dem Weg vom subjektiven Empfinden zur
objektiven Erkenntnis der Schonheit durch die Allgemeinverbindlichkeit
der Urteilskraft. Schiller und Humboldt gehen auf diesem Weg weiter und
nutzen die , Kritik der &dsthetischen Urtheilskraft” fiir die Entwicklung der
Bildungstheorie und die Verbindung von Ethik und Asthetik. Daraus
entsteht Humboldts Frage in den ,,Korner-Briefen nach der Bedeutung von

Schonheit und Kunst fiir die Bildung des Menschen. Aber nicht mehr Kants
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transzendental-logisches Interesse leitet seine Diskussion, nicht mehr nur
transzendentale Erkenntnis, sondern die Bestimmung des Menschen
Mensch zu sein mit Hilfe des Schonheitsempfindens, ausgedriickt in der

Aussage, Schonheit sei ,,das menschlichste Gefiihl des Menschen®.

3. ,,Aesthetische Versuche. Erster Theil. Ueber Gothes Herrmann und

Dorothea.*

Der Erstdruck dieser Schrift, die datiert ist ,,Paris, im April 1798, erfolgte
1799 in Braunschweig. Humboldt hatte seit Ende 1797 daran gearbeitet und
umrif3 im Brief an Schiller v. 19.4.1798 seine Absichten, er wolle von
Goethes FEigentiimlichkeit Rechenschaft geben, die epische Dichtung
ergriinden und das Wesen der Kunst ins Licht stellen. Er will Goethes

Werk ,.dsthetisch® und ,,technisch beurteilen.

Im Rahmen einer Interpretation von Goethes ,,Hermann und Dorothea®, die
auf den Grundlagen allgemeiner Kunst- und Dichtungstheorien aufbaut,
entwickelt Humboldt kunstphilosophische Grundsédtze und stellt eine
eigene Theorie der Asthetik auf. Nicht mehr so sehr um die
Schonheitssuche geht es ihm, die war Gegenstand der Diskussion mit
Korner und hat zu dem Ergebnis gefiihrt, da3 das Schone zwar subjektiv
empfunden wird, dal3 es aber objektiv einen Grund dieser Empfindung gibt
(Ko 14). Dieses Objekt sieht er im Kunstwerk, in dem das Schone als

sinnlich gewordene Idee erscheint. Jetzt geht es um die Kunst, um
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Kunstbegriffe, die das Schone einschlieBen. Er sucht eine genauere

Bestimmung von Schonheit, denn

der Begriff des Schonen veranlasst vielerlei Misverstdndnisse, ist von
durchaus unbestimmter Ausdehnung und ldsst immer neue und hohere

Grade zu (AV 132/133).

Andere Begriffe hingegen seien bestimmter, wie der des ,,Idealischen®, und
solche Begriffe aus den ,Asthetischen Versuchen“ sollen Gegenstand
weiterer Untersuchungen sein. Es geht also nicht um eine Analyse oder
Besprechung der ,,Asthetischen Versuche®, sondern nur um Uberleitungen
von Begriffen aus den ,,Korner-Briefen“ und die Konkretisierung der

Schonheit in weiteren Bestimmungen.

Die ,,Einbildungskraft® ist ein Zentralbegriff, der von den ,,Briefen” in die
,,Versuche® hiniiber wirkt. Humboldt leitet von Kant ab, wenn er tiber die
Schonheit sagt, der ,,Gegenstand muf3 von der Einbildungskraft aufgefafit
und dargestellt werden konnen* (K6 15). In der Einleitung zu den
,Asthetischen Versuchen* schreibt er von seiner Begierde, in das Wesen
der dichterischen Einbildungskraft einzudringen, ,dieser
geheimnissvollsten unter allen menschlichen Krdften™ (AV 116). Solger
wird fast zwanzig Jahre spiter diese Einbildungskraft als eine Art hoherer
Anschauung bezeichnen (Erwin 307 ff.) und sie als Wirkungsweisen der

Phantasie weiter aufgliedern.
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Fiir Humboldt bestimmt die Einbildungskraft das Wesen der Kunst, die
sich dadurch von der reinen Naturnachahmung unterscheidet und sich im
Lldealischen®, der Idealitdt und Totalitdt vollendet. In der Einbildung als
der geheimnisvollen menschlichen Kraft sieht Humboldt das
Schopfungsvermdgen des Kiinstlers, das Ideen in Idealisches umformen
kann und das Kunstwerk als Neuschépfung selbststdndig und vollstédndig in
eigener Totalitdt entstehen 14Bt. Seine Kunsttheorie ist auf der Phantasie
begriindet, die er treffender als Einbildungskraft bezeichnet, deren Wesen
er deutlich machen will, um dadurch sowohl Kiinstler, als auch Leser und
Betrachter und das Kunstwerk in einheitlicher Funktion begreifen zu
konnen. Zweck seiner AV ist nach eigener Aussage, die Natur der
Einbildungskraft zu studieren, um das Wesen der Kunst von den Griinden

bis zu ihren hochsten Prinzipien zu erkennen (AV 116).

Das Wesen der Kunst liegt nicht ,in der Beschaffenheit ihres
Gegenstandes, sondern in der Stimmung der Phantasie” (AV 132) sagt
Humboldt, und Kunst sei , die Fertigkeit, die Einbildungskraft
nach Gesetzen productiv zu machen* (AV 127), um , etwas
Wirkliches in ein Bild zu verwandeln* (AV 132). Der Dichter hebe die
Natur aus den Schranken der Wirklichkeit hinauf in das Land der Ideen,
bilde seine ,, Individuen in Ideale um * (AV 132) und erreiche Totalitét (AV
140).

Der Kiinstler also sieht das Wesentliche unabhingig vom Zufilligen und

gerade Bedeutsamen, er macht die Einheit des Wesentlichen sichtbar, er
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verliert sich nicht an seine Zeit, aber er wirkt auf die Menschen seiner Zeit,
denn es gehort zum Wesen der Kunst, bildend zu wirken. Der Kiinstler ist
zwar nicht Lehrer des Menschen, aber er regt ihn durch seine Schopfungen
an, er fiihrt durch ,, Bilder der Phantasie den Geist auf einen hohen und

weit umschauenden Standpunkt* (AV 125).

Das ist die Weiterentwicklung der Gedanken aus den Korner-Briefen. Dort

hiel3 es noch:

Alles FEigenthiimliche des Schonheitsgefiihls entspringt aus der
Verkniipfung der denkenden und empfindenden Krdfte (K6 10),

und Humboldt beschrieb die Schonheit als Mittelwesen zwischen
vorstellenden und empfindenden Kriften (K6 11). Jetzt verbindet er
Denken und Empfinden zur Einbildungskraft, die in der Kunst produktiv
wird und Schonheit schafft. Die Kunst verkniipft die Seelenkrifte des
Menschen zur Einheit, die Humboldt als Totalitidt bezeichnet. Damit will er
sagen, daf3 allein Kunst die Darstellung ist, in welcher der Mensch das fiir

ihn Bedeutsame des Lebens zur Anschauung bringt.

3.1. Die Einbildungskraft
Humboldt will in die Einbildungskraft des Kiinstlers eindringen, um so

diese geheimnisvollste ,,unter allen menschlichen Krdften* (AV 116) durch

Begriffe ndher zu bestimmen. In der Einbildungskraft sieht er Anfang und
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Grundlage aller Kunsttétigkeit, deren Aufgabe es sei, das Wirkliche in ein
Bild zu verwandeln. Die kiinstlerische Phantasie oder Einbildungskraft ist
sein Ausgangspunkt flir das Kunstschaffen, aber auch fir den
KunstgenieBenden muf3 das Seelenvermégen der Einbildungskraft
vorhanden sein, um das Schone erfahren und begreifen zu kénnen. Damit
sind das Schone und die Kunst unabhingig von Religion oder Politik, von
wirtschaftlichen oder gesellschaftlichen Vereinnahmungen, sie sind ,,ohne
Zweck® im kantischen Sinn, und das Wohlgefallen ist ,,ohne alles

Interesse*.

Die Einbildungskraft hat ihre Aufgabe in der Erzeugung von Gestalten und
Bildern oder wie Humboldt es ausdriickt, ,.das Wirkliche in ein Bild zu
verwandeln“ (AV 126), aber diese neuen Bilder sind Ausdruck von
Stimmungen. Die Stimmung entsteht aus der Phantasie und leitet die
Phantasie und dadurch ,bestimmt die Einbildungskraft des Kiinstlers
durch das Kunstwerk die Phantasie des KunstgenieBenden. Der Kiinstler,

der zunéchst davon ausgeht, nur etwas Wirkliches umzuwandeln, erfdhrt

bald,

dass diess nicht anders, als durch eine Art lebendiger Mittheilung, nur
dadurch moglich ist, dass er gleichsam einen elektrischen Funken aus
seiner Phantasie in die Phantasie andrer tiberstromen [dsst, und diess

zwar nicht unmittelbar, sondern so, dass er ihn einem Object ausser sich
einhaucht (AV 132).

Das Objekt ist also die Gestalt, die nicht einfach der Natur nachgebildet ist,

sondern ,,immer von neuem durch seine [des Kiinstlers] Einbildungskraft
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erzeugt (AV 129) wird. Dadurch werde Natur durch die Kunst verschont

und veredelt.

Dadurch aber, dass jedes Kunstwerk, wie treu es auch seinem Urbilde
sey, doch als eine vollkommen neue Schopfung dem Kiinstler eigen ist,

erleidet auch der Gegenstand eine Umdnderung seines Wesens und
wird zu einer andren Hohe erhoben (AV 128).

Es gehort also schon eine gewisse Fertigkeit in der Kunst dazu, durch die
Einbildungskraft Schones zu schaffen. Damit ist sie, die Einbildungskraft,
als zentrales Seelenvermdgen des Menschen bestimmt und auch ihre

Aufgabe als schopferisches Vermogen des Kiinstlers festgelegt.

Humboldt geht bei der Beurteilung der Einbildungskraft als dritter
Seelenfahigkeit zwischen Sinnlichkeit und Verstand von Kant aus, wenn er

definiert:

Wir unterscheiden drei allgemeine Zustdinde unserer Seele, in denen
allen ihre sammtlichen Krdfte gleich thdtig, aber in jedem Einer
besondern, als der herrschenden, untergeordnet sind. Wir sind entweder
mit dem Sammeln, Ordnen und Anwenden blosser Erfahrungskenntnisse
oder mit der Aufsuchung von Begriffen, die von aller Erfahrung
unabhdngig sind, beschdiftigt; oder wir leben mitten in der beschrdnkten
und endlichen Wirklichkeit, aber so, als wdre sie fiir uns unbeschrdnkt
und unendlich.

Der letztere Zustand kann, das begreift man leicht, nur der
Einbildungkraft angehoren, der einzigen unter unsern Fdhigkeiten,

welche widersprechende Eigenschaften zu verbinden im Stande ist (AV
127).
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Der Kiinstler muB in der Seele die Erinnerung an die Wirklichkeit verlieren
und nur die Phantasie regieren lassen. Am Objekt dirfe er wenig
verdndern, weil man die Natur wiedererkennen miisse, dagegen miisse er
sich dem Subjekt zuwenden, auf das er wirken wolle. Am Beispiel des
Dichters beschreibt Humboldt die Aufgabe der Kunst, des Kiinstlers und
der Einbildungskraft.

Das Feld, das der Dichter als sein Eigenthum bearbeitet, ist das Gebiet
der Einbildungskraft; nur dadurch, dass er diese beschdiftigt, und nur in
so fern, als er diess stark und ausschliessend thut, verdient er Dichter zu
heissen. Die Natur, die sonst nur einen Gegenstand fiir die sinnliche
Anschauung abgiebt, muss er in einen Stoff fiir die Phantasie
umschaffen. Das Wirkliche in ein Bild zu verwandeln, ist die
allgemeinste Aufgabe aller Kunst, auf die sich jede andre, mehr oder
weniger unmittelbar, zuriickbringen ldsst (AV 126).

Die Verwandlung des Wirklichen zur Definition der Einbildungskraft in

der Kunst kommt in Varianten in Humboldts AV immer wieder vor.

3.2. Die Idealitit

Humboldt hélt den Begriff des Schoénen fiir nicht genau genug, er sei von
wunbestimmter Ausdehnung® und lasse MilBverstdndnisse zu. Er sucht nach
anderen Begriffen, die die Schonheit konkretisieren. ,,Der des Idealischen
hingegen ist vollkommen bestimmt“ (AV 133), sagt er und hilt alles fiir

idealisch, was aus der Phantasie entstehe. Das sei eine geschlossene Grof3e
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aus der Stirke der Phantasie, die zu einer objektiven Definition von Kunst

und Schonheit fiihren konne.

Der Kiinstler mache die Natur zu einem Gegenstand der Phantasie, deshalb

sei Kunst die Darstellung der Natur durch die Einbildungskraft.

Diese Darstellung kann nun nicht anders, als schon seyn, denn sie ist ein
Werk der Einbildungskraft. Sie muss eine Umwandlung der Natur
enthalten, denn sie versetzt dieselbe in eine andre Sphdre. Die Definition
selbst aber fasst die Bestimmung in sich, welche Schonheit ihr
angehoren, welche Umwandlung die Natur erfahren soll (AV 133),

denn das Gesetz der Nachahmung der Natur schlieBe das Gesetz des
Idealischen, das iiber der Wirklichkeit stehe, ein, weil Nachahmung in der
Kunst die Realitét tibertreffe. Aber Humboldt sagt ausdriicklich, dal3 das
Werk des Kiinstlers und das Werk der Natur nicht demselben Gebiet
angehoren, und sie ,,erlauben daher auch nicht mehr denselben Maassstab*

(AV 130).

Das Idealische besteht aus zwei miteinander verbundenen Eigenschaften:
Es besteht aus der Einheit (auch das Schone besteht aus der Einheit der
Gegensitze!), und falls es ein Idealisches in der Kunst ist, muf3 die Einheit

aus der Phantasie entwickelt worden sein.
Es komme fiir den Kiinstler nicht darauf an, alles zu zeigen, sondern er

miisse den Betrachter, Leser, Horer in die Stimmung versetzen, alles zu

sehen.
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Er sammle nur unser eignes Wesen in Einen Punkt und bestimme es, wie
er als Kiinstler immer thun muss, sich in einem Gegenstand ausser sich
selbst hinzustellen (objectiv zu seyn), und es steht unmittelbar (welches
dieser Gegenstand auch seyn mochte) eine Welt vor uns da. Denn unser
ganzes Wesen ist dann in uns zugleich und in allen seinen Punkten rege
und ist schopferisch, was es in dieser Stimmung hervorbringt, muss ihm
selbst entsprechen und wieder Einheit und Totalitdt besitzen (AV 136).

Das ist eine der Kernaussagen in Humboldts Asthetik, die dem , freien
Spiel der Gemiitskrifte® bei Kant entspricht. Zur Einbildungskraft muf3 die
Einheit des Idealischen hinzukommen oder durch sie geschaffen werden,

die den Menschen iiber die Wirklichkeit hinaushebt und die es schafft,

uns von den inneren und dussern F esseln"zu losen, durch die wir uns im
wirklichen Leben so oft gehemmit fiihlen (AV 284/285).

Das sei ein schoner Vorzug der Kunst.

Die Forderung nach Idealitédt beinhaltet bei Humboldt die Trennung von
Kunst und Wirklichkeit, denn aus dem Wirklichen soll durch die
Einbildungskraft, die die Idee in sich trigt, das Idealische entstehen. Das
Kunstwerk soll nicht real sein, nicht der Wirklichkeit entsprechen, {iber die

es hinausgeht, es muB3 ein Ganzes in sich sein.
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3.3. Die Totalitit

Neben der Idealitdt erreicht der Kiinstler im Kunstwerk durch die
Einbildungskraft auch Totalitdt, und hier driickt sich die von Humboldt
geforderte Einheit im Wort so aus, dal3 die Schonheit der Kunst vollstindig
ist, daB3 sie eine Ganzheit und Restlosigkeit ist, um sich im Werk ,zu

Idealen zu erheben und eine gewisse Totalitdit zu erlangen* (AV 125).

Das Schone in der Kunst betrifft immer nur die Stimmung des Gemidits,
denn es kommt nicht darauf an, alles zu zeigen, sondern mehr, eine
Stimmung zu erzeugen, alles zu sehen. Deshalb muB3 der Kiinstler den
Kunstbetrachter in den Mittelpunkt stellen, und dieser Mittelpunkt sei die
menschliche Natur, sagt Humboldt (AV 139). Von diesem Mittelpunkt aus
entsteht die Stimmung, die menschliche Natur ,total“ zu empfinden,
auBerhalb der Schranken der Wirklichkeit das Wohlgefallen am Schonen

zu erleben, denn die Einbildungskraft hat ein Streben ins Unendliche.

Absolute Totalitdit muss eben so sehr der unterscheidende Charakter

alles Idealischen seyn, als das gerade Gegentheil davon der
unterscheidende Charakter der Wirklichkeit ist (AV 136).

Die Kunst kann menschliche Gefiihle in Hohen und Tiefen fiithren, das ist
ihr Vorrecht, und durch Totalitdt wird sie zur Bereicherung des Menschen,
indem das sich ins Unendliche verlierende Gefithl zu reinem

Menschheitsgefiihl geldutert wird. Der Kiinstler muf3 die Einbildungskraft
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wherrschend und productiv machen, und so ,.gelangt er zu Idealen und

erreicht er Totalitcit“ (AV 140).

Die Idealitdt grenzt das Kunstwerk vom Wirklichen ab, wihrend die
Totalitdt ihm Selbsténdigkeit gibt durch die Einbildungskraft und es tiber
die Wirklichkeit erhebt. Beide, Idealitdt und Totalitdt, entstehen aus der
Phantasie des Kiinstlers, wirken durch die Phantasie auf den
Kunstbetrachter und zeigen, daf3 die Phantasie die wichtige Kraft der Kunst

ist. Der Kiinstler erreicht beide nur durch die Einbildungskratft.

Das Kunstwerk ist eine Totalitét, weil es aus dem Mittelpunkt des Lebens
entstanden ist und nach Einheit strebt; seine Idealitit zeigt die Welt und die
Menschen, macht das Besondere zum Allgemeinen und spiegelt die
Wirklichkeit. Wenn die Analyse des Begriffs Totalitdt der Analyse des

Begriffs des Schonen gleicht, dann ist Totalitdt ein Synonym des Schonen.

In der kiinstlerisch gestimmten Seele verkniipft die Einbildungskraft
Ahnliches mit Ahnlichem, sie bringt dadurch aber nur Mannigfaltigkeit,

noch nicht Totalitit hervor.

Zu dieser letzteren muf3 sie und ihr Objekt dichterisch gestimmt und
zubereitet seyn, ui?-d diess ist der Fall, wenn der Dichter idealische
Figuren aufstellt (AV 138).

Was fiir den Dichter hier ausgesagt wird, gilt fiir den Kiinstler allgemein.
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Das Idealische und die Totalitdt heben die Wirklichkeit auf.

Beides muss daher in genauer Verbindung mit einander stehen. Auch
beruht das ldealische offenbar auf der Moglichkeit der Totalitdt, denn
das Unterscheidende des Ideals besteht gerade darin, dass es sich alles,
aber alles nur auf seine Weise aneignet. Und wiederum begrdnzt das
Idealische die Totalitdt, da es die Menge der einzelnen Bestandtheile
immer in Massen zusammenschliesst, die, aus Einem Punkt betrachtet,
ein Ganzes fiir den Verstand oder die Anschauung bilden (AV 138).

Ein Ideal nennt Humboldt die Darstellung einer Idee in einem Individuum,
geschaffen aus der Kiinstlerkraft des Dichters. Zunéchst zeige der Dichter
Massen oder Gruppen, in denen einzelne idealisch gezeichnete Figuren
stdnden, die immer wieder neue hervortreten lieBen, die einen Mittelpunkt
als Verbindungspunkt hétten, in dem ,,mit vollkommner Totalitdt Stillstand

und Ruhe eintreten® (AV 139).

Ein Seelenzustand fithre immer von selbst andere herbei, durch die der
einzelne Mensch oder die ganze Menschheit bestehen konne, und das sei

der grosse Gewinnst, den die kiinstlerisch gestimmte Einbildungskraft
auch dem moralischen Menschen gewdhrt (AV 140).

Das entspricht der p#adagogischen Zielsetzung Humboldts, der auch
feststellt, daBl das Idealische offenbar auf der Moglichkeit der Totalitét

beruhe.
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4. Humboldt zwischen Kant und Hegel

Humboldt geht bei seiner Schonheitssuche von Kant aus, er gehe den
»Kantischen Weg™ weiter, wie er erklart. Aber er weist voraus in die
Zukunft, z. B. mit der Aussage v. 28.3.1794, das Schone verwandele sich
von der Idee in die den Sinnen erscheinende Gestalt. Das formuliert Hegel
fast 30 Jahre spiter in seinen ,,Vorlesungen iiber die Asthetik® in jenem
Satz aus, der seine ganze Schonheitsdefinition umschlieft. Auf diesem
,Kantischen Weg* hat Humboldt jedoch eine eigene Asthetik aufgestellt,
die unter den Philosophien des Deutschen Idealismus einen bisher zu wenig

beachteten Rang hat.

Selten wird das Suchen nach Wahrheit, nach weiterer Erkenntnis, nach der
Bestimmung der Seelenkrifte des Menschen so deutlich, wie in den
,,KOrner-Briefen®“. Schrittweise, in kleinen Denkabschnitten tastet sich
Humboldt in der Diskussion mit Ko&rner von den Kantischen
Schonheitsmomenten weiter zu neuen Bestimmungen der Schonheit. Er
will, tiber Kant hinaus, die Frage beantworten, ob das Schone sich durch
Begriffe objektiv bestimmen lasse, er will es aus dem Wesen der Schonheit
heraus beweisen. Am Ende steht die Definition des Schonen als die Form

des Verstandes in der Erscheinung, die den objektiven Begriff einschlieft.
Die dreifache Zielsetzung der , Asthetischen Versuche“ wurde bereits

erwdhnt ebenso wie die Einschrinkung in dieser Arbeit auf wenige

Begriffe, durch die die Schonheitsdefinitionen aus den ,,Korner-Briefen®
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erginzt werden. Aber die ,,Asthetischen Versuche“ bieten mehr, als dieser
kurze Auszug erkennen 146t. Sie konnen als abgeschlossene &sthetische
Dichtungstheorie oder sogar als eigene Kunsttheorie und Asthetik gesehen
werden. Sicher dienen sie der Vorbereitung von Humboldts spéterer
Sprachphilosophie. Er entwickelt sie als Grundsdtze &dsthetischer
Beurteilung aus Goethes ,,Hermann und Dorothea®, dessen Interpretation er
mit der Darstellung einer allgemeinen Kunst- und Dichtungstheorie

verbindet.

Die ,Asthetischen Versuche“ haben ihre Grundlage in den Studien
Humboldts iiber die Kantische Lehre; sie gehen aus von der ,Kritik der
dsthetischen Urtheilskraft und fiihren zu seiner eigenen Metaphysik als
Sprachphilosophie. Sie sind eine Station seines Denkweges, der mit der
Zeit in Weimar, mit Goethe und Schiller verbunden ist. Es geht vor allem
um das Verhéltnis von Kunst und Wirklichkeit und die Frage nach dem
kiinstlerischen Schaffen, das von Phantasie bzw. Einbildungskraft bestimmt
ist, die sich im Kunstwerk durch Idealitdt und Totalitdt ausdriickt. Kants
Entdeckung der Autonomie der Kunst fiihrt bei Humboldt zu einer
Prézision der Bedeutung des Schoénen, die sich auch in verfeinerten

Begriffen ausdriickt.
In Kapitel 3 ist aus den AV (S. 132) der Satz zitiert, Kunst sei ,,die

Fertigkeit, die Einbildungkraft nach Gesetzen productiv zu machen®. Dazu

hat der Philosoph Bruno Liebrucks einige sehr erhellende bemerkungen
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gemacht, die sich in seinem Aufsatz ,,Wilhelm von Humboldts Einsicht in

die Sprachlichkeit des Menschen* finden.
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IV. Friedrich Wilhelm Joseph Schelling. Marginalien

Wie bei Kant und noch knapper geht es nur um einen
philosophiehistorischen Einstieg und nicht um eine Darstellung der
Position von Schelling. Es soll deutlich werden, da3 Schelling der Denker
ist, der die Wendung von der Kantischen Transzendentalphilosophie zur
Philosophie der Kunst vollzogen hat. Das geschah in drei Stufen, von
denen das ,,Systemprogramm® als Parallele von Schelling, Holderlin und
Hegel zur Diskussion von Schiller, Kérner und W. v. Humboldt gesehen
werden kann, denn fast zeitgleich fanden dhnliche Erorterungen statt. Im
»System des transzendentalen Idealismus® beendet Schelling um 1800 die
Kantische Fragestellung mit Antworten, wie sie auch W. v. Humboldt
gefunden hat. Schellings Vorlesungen zur ,,Philosophie der Kunst*“ von
1802 / 1803 geben Anregungen fiir Solger, Schleiermacher und Hegel.
Damit ist die Grundlage gelegt, von der Solger bei seiner Asthetik ausgeht.

1. Das Schoéne in Schellings Philosophie der Kunst

In seiner Rede zum Namensfest des Konigs am 12.10.1807 in der
Akademie der Wissenschaften in Miinchen mit dem Titel ,,Uber das
Verhiltnis der bildenden Kiinste zu der Natur* formulierte Schelling seine
Grundsdtze von der eigengesetzlichen Lebendigkeit der Natur als
Bedingung dafiir, da3 auch in der nachahmenden Titigkeit des Kiinstlers

die Freiheit das Kunstwerk bestimmen kann. Die Freiheit der Kunst ist das
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Grundthema seiner Kunst- und Schoénheitslehre, die sich vom ,,Altesten
Systemprogramm® bis zu den spédten Vorlesungen in Berlin durch seine

Philosophie zieht.

Das ,,Systemprogramm des Deutschen Idealismus® ist ein Fragment, das in
der Handschrift Hegels iiberliefert ist, aber wahrscheinlich von Schelling
unter Mithilfe von Hoélderlin verfal3t wurde und in das Jahr 1795, nach
anderen Quellen in 1796/97 datiert wird. ,,Nur was Gegenstand der
Freiheit ist, heifft Idee “ (HW 1, 234), steht dort, und dal3 ,, die Idee, die
alle vereinigt, die Idee der Schonheit” (HW 1, 235) ist, ,,und dafs
Wahrheit und Giite nur in der Schonheit verschwistert sind "
(HW 1, 235). ,,Die Philosophie des Geistes ist eine dsthetische
Philosophie“ (HW 1, 235) heif3t es weiter, und die Poesie sei die Lehrerin
der Menschheit; sie werde alle {ibrigen Wissenschaften und Kiinste

uberleben.

Im sechsten Hauptabschnitt des ,,Systems des transzendentalen Idealismus®
sagt Schelling in § 1, dal Kunst ein Genieprodukt sei und die einzige und

ewige Offenbarung, die es gebe (SW II, 616 u. 618). In § 2 heil}t es dann:

Der Grundcharakter jedes Kunstwerks ... ist also die Schonheit, und
ohne Schonheit ist kein Kunstwerk (SW 11, 620).

Schonheit hebe den Widerspruch im Objekt auf und bedeute Auflésung
eines Widerstreits, meint Schelling weiter, und dafl Kunst dem Philosophen

das Hochste sei, weil sie ihm das Allerheiligste 6ffne.
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Auch in anderen Verdffentlichungen duBert sich Schelling zu dem
Zusammenhang von Freiheit, Kunst und Schoénheit, am ausfiihrlichsten
jedoch behandelt er das Thema in seinen Vorlesungen zur ,,Philosophie der

Kunst“, die er 1802 zum erstenmal gehalten hat.

In der Einleitung zur PdK hélt Schelling fest, da3 Wahrheit und Schonheit

nur zwei verschiedene Betrachtungsweisen des Absoluten sind:

Wie fiir die Philosophie das Absolute das Urbild der Wahrheit — so fiir
die Kunst das Urbild der Schonheit (SW 111, 390),

und er fragt, wie aus

dem allgemeinen und absoluten Schonen besondere schone Dinge
hervorgehen kénnen (SW 111, 390).

Er gibt die Antwort selbst, indem er sagt, die Philosophie beantworte diese
Frage durch die Lehre von den Ideen oder Urbildern. Diese Antwort wird
auch von Solger gegeben, und es scheint, dall Solger Schellings Gedanken
weiter entwickelt hat, denn beide finden das Urschone in der Idee als Stoff
der Kunst (SW III, 390 ff.), der durch die Phantasie hervorgehoben und
entwickelt wird (Solger 5.3 u. 5.4).

Im allgemeinen Teil der Vorlesungen konkretisiert Schelling einige
Aussagen. Auch er begreift, wie spiter Solger, Gott als das Absolute und
Ewige, und er ordnet die Idee der Schonheit der Potenz des Gottlichen zu

(SW 111, 402). Er sieht die Schonheit dort, wo Licht und Materie, Ideales
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und Reales sich beriihren und meint, sie sei weder nur das Allgemeine oder
Ideale noch das Reale, sondern .sie ist nur die vollkommene
Durchdringung oder Ineinsbildung beider* (SW 111, 402). Schonheit sei da,
wo das Besondere als Begriff aus dem Unendlichen ins Endliche trete und
dem Urbild, der Idee, &hnlich sei. Die Erkldrung, daBB Schoénheit
Zusammenfallen von Realem und Idealem sei, schlief3t auch ein, dal} sie

Verbindung von Freiheit und Notwendigkeit ist.

Platonischen Gedanken folgt Schelling nicht nur mit der Urbild—Abbild-
oder Urbild—Gegenbild—Theorie wie nach ihm Solger, sondern auch beim

Vergleich von Schonheit und Wahrheit:

Schonheit und Wahrheit sind an sich oder der Idee nach
eins. — Denn die Wahrheit der Idee nach ist ebenso wie die Schonheit
Identitit des Subjektiven und Objektiven, nur jene subjektiv oder
vorbildlich angeschaut, wie die Schonheit gegenbildlich oder objektiv
(SW III, 404).

Er fahrt fort, Wahrheit, die nicht Schonheit sei, sei auch nicht absolute

Wabhrheit und umgekehrt, und das gelte auch fiir Schonheit und Giite.

2. Schelling und Solger

In der Literatur wird Solger gelegentlich als Schellingianer eingeordnet.

Doch das wird seiner Philosophie nicht gerecht, denn er wird genauso als

Romantiker, als Kantianer oder Platon-Anhénger bezeichnet. Solger lernte
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als Student Schelling in Jena kennen und horte dort dessen Vorlesung iiber
das System der Philosophie. Seine Kunstphilosophie hat er wahrscheinlich

aus einer geliechenen Mitschrift nachgeschrieben.

Auf einige Ubereinstimmungen zwischen Schellings und Solgers
Schonheitslehre wurde schon hingewiesen, aber seine Philosophie im
Allgemeinen wie seine Asthetik im Besonderen lassen sich mit Schellings
Lehre nicht auf eine Stufe stellen, hochstens in einigen wichtigen Punkten
vergleichen. Auch der Vergleich zwischen Solgers ,,Anselm* aus dem
,Erwin® und dem ,,.Bruno® aus Schellings Dialog von 1802 ,,.Bruno oder
iber das gottliche und natiirliche Prinzip der Dinge* findet keine konkrete
Grundlage, obwohl die Dialogpartner in einigen Grundsatzauffassungen

sich dhneln.

Die Vorzugsstellung der Religion findet sich bei beiden, bei Schelling
verstarkt in den spiteren Aussagen. In der Rangordnung der Ideen
schwankt Schelling; wie schon erwdhnt, ordnet er in § 16 PdK die Idee der
Schonheit der dritten Potenz zu. Auch Solger sieht in der Verbindung des
Wabhren und Guten das Schone und das Kunstwerk als dritte Potenz; aber er
vertritt mehr die Einheit der Ideen. Auch bei Solger finden sich
gleichnamige Grundkategorien wie bei Schelling, z. B. Symbol und
Allegorie, Poesie und Kunst, Erhabenheit und Schonheit, er zdhlt dieselben
Kiinste auf, aber viele dieser Bestimmungen sind bei ihm modifizierter als
bei Schelling. So umschreibt er das Erscheinen des Urbildes in vielen

Variationen, z. B., , das Schone zeigt sich uns nur in der Hiille eines
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geheimnisvollen hoheren Urbildes*” (Erwin 390), und er sieht, wie
Schelling in § 21 PdK, das Universum in Gott als absolutes Kunstwerk und
in ewiger Schonheit gebildet.
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V. Karl Wilhelm Ferdinand Solger

1. ,Erwin. Vier Gespriiche iiber das Schone und die Kunst*

Solgers &sthetisches Hauptwerk ist das 1815 erschienene Buch ,,Erwin.
Vier Gespréche iiber das Schone und die Kunst®. 1829 verdffentlichte Karl
Wilhelm Ludwig Heyse Solgers Vorlesungen {iber Asthetik. Es handelt
sich dabei um die Mitschriften der von Solger im Jahr 1819 gehaltenen
Vorlesungen iiber Asthetik. Weitere Fragen zur Asthetik hat Solger u. a. im
Jahr 1819 in der Rezension zu August Wilhelm Schlegels Wiener
Vorlesungen {iber dramatische Kunst und Literatur aus den Jahren 1809
und 1811  behandelt. Die vorliegende  Untersuchung  {iiber
Schonheitsbestimmungen Solgers stiitzt sich auf ,Erwin“ und die

,»Vorlesungen®.

Solger setzt im ,,Erwin“ den Versuch fort, der mit Baumgarten begonnen
hatte, zu dem Kant die Grundlagen klérte und der um die Wende vom 18.
zum 19. Jahrhundert viele Philosophen beschéftigte, nadmlich das
systematische Verstédndnis der menschlichen Sinnlichkeit, des Gefiihls und
des Geschmacks zu kléren. ,,Erwin® ist eine Schrift in Dialogform, in der
Solger die beste Form des Philosophierens sah. Obwohl er selbst feststellte,
daB3 der Dialog fiir die Aufnahme seiner Philosophie nicht gerade niitzlich
war, hélt er auch in anderen Schriften als dem ,,Erwin“ daran fest, denn
durch die Gespriachsform kénne sich nach seiner Meinung Philosophie in

Erkenntnis verwandeln. Er sah im Dialog auch eine ideale Verbindung von
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Poesie und Philosophie, im ,,Erwin“ also die Moglichkeit, Asthetik in

poetischer Form zu behandeln.

Im ,,Erwin® treten vier Personen auf, die in den vier Gespriachen {iber das
Schone und die Kunst diskutieren. Es ist ,,ein philosophisches Drama in

vier Akten‘ (Fricke 125).

Die Personen des ,,Dramas‘ sind vier Freunde, zwei junge Wahrheitssucher
und zwei erfahrene Philosophen. Erwin, einer der beiden Jiingeren, stammt
aus der Gedankenwelt von Burke wund Baumgarten, deren
Schonheitstheorien er zundchst im ersten Gespridch vertritt. Sein junger
Freund ist Bernhard, der die Vorstellungen von Kant und Fichte einbringt.
Uber beiden steht als erfahrener Richter Anselm, ein Vertreter der
Frithromantik und der Scheinmystik, der aber sein Amt als Richter und
Wortfiihrer weitgehend Adelbert tiberlaf3t; dieser tritt als Dichterphilosoph
auf und versucht, die idealistischen Schonheitsbestimmungen zu

uberwinden.

Den vier Gespréchen ist eine kurze Einleitung oder Vorrede vorgeschaltet,
worin Adelbert einem Freunde, dessen Name nicht genannt wird, den
Vorschlag macht, ihm seine vier Gespréiche vorzulesen. Die fiihrende Rolle
Adelberts, Solgers ,,alter ego* (Erwin, Nachwort 502), zeigt sich schon
hier. Eigentlicher Dialog ist nur diese Vorrede, die folgenden vier

Gespriache dagegen werden dem unbekannten Freund im ,, lieblichen Tal
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(Erwin 1) vorgelesen. Es ist also ein Bericht von Gespriachen, wie das u. a.

auch schon von Platons Symposium bekannt ist (Erwin, Nachwort 502).

2. Das erste Gespriich. Die Vernichtung des Schonen

Im ersten Gesprich werden einige Asthetiken der zeitgendssischen
Philosophie untersucht. Dabei wird festgestellt, dal eine Theorie des
Schonen sich nicht widerspruchsfrei denken lasse, weil nur im
kiinstlerischen Schaffen sich das Schone offenbare. Das ist ein Leitgedanke

von Solgers Asthetik.

2.1. Das Schone als Wirkliches und Gegenwirtiges

Im Dialog wird zunichst die Frage behandelt,

wie die schonen Dinge nicht ihrer selbst wegen schon sind, sondern nur
eine hohere Schonheit, welche iiber die wirkliche Natur erhaben ist, fiir
uns ausdriicken (Erwin 7).

Dabei spielt der Begriff Gefiihl eine wesentliche Rolle. Gefiihl deute ohne
Zweifel auf das Wahre hin, aber nur, wenn man sich iiber dieses Gefiihl

emporschwinge, werde man es einsehen (Erwin 8).
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Sind die Ideale der Dinge in der wirklichen Erscheinung enthalten, oder ist
der Gegenstand nur ein Bild, das sein Ideal als ein ihm Fremdes vorstellt?
Kann es sich so mit dem Schonen verhalten? Diese Fragen werden von
Erwin, dem jungen Wahrheitssucher, im Dialog den &lteren Freunden
gestellt. Wenn das Ideal weit tiber der Wirklichkeit steht, dann kann das
Ideal doch nicht auf das Schone zutreffen, denn was man schén nennt, das
ist doch gegenwirtig und wirklich und spricht das Gefiihl an. Es ist
Ergebnis der sinnlichen Wahrnehmung, und man wiirde kalt gegen das
Schone bleiben, wenn es nur Stellvertreter einer hoheren Vortrefflichkeit

sei (Erwin 9).

Hier treffen zwei Auffassungen gegeneinander, nédmlich die eine, das
Schone sei nur eine Eigenschaft der Dinge und die andere, die das Schone
als Idee ansieht oder, wie Solger es spéter dann klarer sagt, da3 das Schone
dem Géttlichen nahe sei und beide sich in der Anschauung offenbaren
(Vorl 69). Danach soll das Schone neben der Beziehung zur Wirklichkeit

auch die Idee enthalten, denn es muf}

auf der einen Seite etwas ganz Endliches, auf der andern zugleich die
unmittelbare Gegenwart der Idee sein (Vorl 73).

Die Auffasssung von der Schonheit als etwas Sinnlichem, als eine
Eigenschaft des schonen Gegenstandes durch seine Beschaffenheit, wird im
Dialog zwischen den Schiilern und Lehrern hin- und hergewendet und

schlieBlich als nicht zutreffend erklart. Diese Auffassung wurde in der
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frilhen Asthetik des 18. Jahrhunderts von Burke® vertreten. Um diese

Auffassung wird gerungen, wenn Erwin sagt:

ich weif3 es doch gar nicht anders, und ich muf3 dir sagen, es ist mir
immer, als wenn ich in der Liebe zu den erscheinenden wirklichen
Dingen, die mir als schon vorkommen, alles empfdinde, was es irgend
Hohes und Edles geben kann. Wie es aber zugeht, das weif3 ich nicht
(Erwin 9).

In der Antwort, die Anselm gibt, wird ihm geraten, das ,,Auge zu héheren
Regionen zu erheben, wo die gottlichen Ideen wohnen, mit deren
Abbildern* (Erwin 9) man sich begniigen mul}, um dann im Schénen nicht
mehr das endliche Ding zu erkennen. ,,Fort also mit allem Korperlichen
oder Geistigen, das den Anschein der Schonheit an sich trdgt, ohne Ideen
auszudriicken“ (Erwin 10). Aber der Weg zur neuen Erkenntnis des
Schonen ist den beiden Schiilern noch nicht erkennbar, und so fordern sie
mehr Aufkldrung. Diese beginnt mit Adelberts Frage, ,,was meinst du, dafs
die Schonheit sei?* (Erwin 11), auf die Erwin antwortet, er glaube immer

noch, daf} sie in der bloBen Gestalt der Dinge ihren Sitz habe.

3 Edmund Burke: ,,Philosophische Untersuchungen iiber den Ursprung unserer Begriffe
vom Erhabenen und Schonen®, Riga, 1773. Mit dieser Untersuchung des Ursprungs
der Begriffe des Schonen und Erhabenen hat Burke die deutsche Asthetik stark
beeinflult. Nach ihm erregen die Leidenschaften der Geselligkeit das Gefiihl des
Schonen. ,,Das Schone beruht auf dem Triebe der Geselligkeit™ (Vorl 27).
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Ist Schonheit nun etwas an der Gestalt der Dinge, etwa ein besonderer Teil
der Gestalt oder die ganze Gestalt? Dabei ist vorausgesetzt, daf3 dies nur flir
besondere Gestalten gilt, denn nicht alle sind schon. Erwins Antwort zielt
auf die Schonheit in der ganzen Gestalt (Erwin 12), und deshalb wird die
Frage nach der Gestalt gestellt.

Ist Gestalt das AuBere der Gegenstinde, das, was man mit den Sinnen
wahrnimmt und wodurch sie Erscheinungen sind? Muf3 Schoénheit immer
dullerlich, sinnlich wahrnehmbar sein, oder koénnte auch ein blofler
Gedanke schon sein? Natiirlich kann auch ein Gedanke schon sein, wie uns
die Poesie zeigt, denn auch das Bild in der Phantasie ist eine Erscheinung.
Der Begriff ,,Gestalt™ gilt also in dem allgemeinen, von den korperlichen
Dingen abstrahierenden Sinn. Erwin will zur Schonheit nur das rechnen,
was wahrgenommen wird, und Wahrnehmung geschieht durch die Sinne

(Erwin 12).

Schonheit liege bloB in der Gestalt und nicht in der innerlichen
Beschaffenheit, meint er weiter auf Adelberts Frage. Aber ist die Gestalt an
sich schon oder die Naturvollkommenheit oder auch die besondere
Bestimmung des Inneren oder Geistigen eines schonen Korpers, weil das

AuBere nur Erscheinung ist?
Langsam fiihrt Adelbert-Solger nach Sokratischer Methode, also durch

Fragen, durch die er vermeintliches Wissen zerstort, die Jiingeren dazu,

iber neue Erkenntnisse selbst zu reflektieren, und er zeigt ihnen in diesem
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Fall den Weg, indem er erklédrt, daB3 die Gestalt eine Beziehung zum
Betrachtenden haben muf3, sonst bleibe sie ohne Wirkung. Aber das sei
eine Bedingung der Moglichkeit von Schonheit, keine Frage des Begriffs.
Doch welche Wirkung muf3 die Gestalt auf den Betrachter haben, wenn sie
schon sein soll? Sie befriedigt kein Verlangen, jedoch gibt es Gestalten, die
erst das Verlangen nach Schonheit erregen. Trieb und Gegenstand konnten
also in Bezug auf die Schonheit zusammenfallen, und zwar so, wie man

selbst mit der Sache zusammenschmilzt (Erwin 15).

Aber dann ist auch der innere Ausdruck von Bedeutung und nicht nur die
AuBerlichkeit. Gemiitsstimmungen werden ausgedriickt,
Seelenstimmungen z. B. durch die Augen oder Leidenschaften durch
Gesichtsziige, so ,,dafl wir mit fiihlendem Auge sehen, und mit sehender

Hand fiihlen* (Erwin 17).

Was nun fiir die schone Gestalt gilt, solle auch fiir schone Gegenden oder
schone Tone gelten, und daraus liele sich dann ein ganzes System von
Schonheiten entwickeln. Doch diesem Trieb nach Anndherung und
Vereinigung (Erwin 18) stehe ein anderer entgegen, ndmlich die
Empfindung fiir das Gewaltige und Maichtige, die Wirkung, die das
Erhabene erzeugt. Das Schone mache gesellig und freundlich, doch das
Erhabene beriihre durch einen anderen Trieb auf geféhrliche und

bedriauende Weise.

Diesen Gegensatz hat auch der treffliche Edmund Burke in seiner
Theorie des Schomen dargestellt. Zwei durchaus allgemeine Triebe
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bestimmen nach ihm unsere sdmtlichen edleren Gefiihle nach zwei
verschiedenen Seiten, der Trieb der Geselligkeit und der Trieb der
Selbsterhaltung (Erwin 18).

Der Trieb der Geselligkeit leite zu dem, woran sich die Menschen leicht
und gern anschlieBen, wird weiter festgestellt, und das reize schon durch
die einfache Wahrnehmung. Zum anderen, zum Trieb der Selbsterhaltung,
gehore sowohl das Zarte als auch das Derbe, das Runde und Wallende, das
Schwache und doch nicht Matte, das Kleine und doch nicht Kiimmerliche
und dhnliches. In der Vereinigung entstehe Anspannung, die beim Trieb
der Geselligkeit zur Schonheit flihre, auch zur Liebe, dagegen im Trieb der
Selbsterhaltung zum Erhabenen. Das, so meint Erwin, sei Burkes Meinung

von den Unterschieden zwischen dem Schonen und Erhabenen.

Danach wiirden also die schonen und erhabenen Dinge einander rein
entgegengesetzt erscheinen und dadurch auch den Trieb spalten. Oder ist es
derselbe Trieb, der nur auf zwei verschiedene Arten wirkt? Adelbert nimmt
Erwins Darlegung auf und wandelt sie in Fragen um. Dann miisse man
versuchen, das Schone und seine Wirksamkeit nicht im Gegensatz zum
Erhabenen zu sehen, sondern es auf dieselbe Begrifflichkeit

zuriickzufiihren.
Das Schone wird weiter mit dem Erhabenen verglichen und die Wirkung

des letzteren untersucht. Das Erhabene spanne Sinne und Empfindungen,

wie es bei Naturgewalten zu sehen ist.
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Die Erfahrung gibt es doch, dafs man durch dergleichen Erscheinungen
in eine krdftige Anspannung versetzt wird, wie sie nach dem, was du
vorhin sagtest, auch Burke zu meinen schien (Erwin 21).

Aber sind nicht doch die Empfindungen fiir das Schone und Erhabene auf
etwas Gemeinsames zurlickzufiihren? Im Donner glauben wir das
Allmichtige zu vernehmen, das Murmeln des Baches mdéchten wir
verstehen, und mit den Blumen und Bdumen wiirden wir gern sprechen. So

sieht beispielsweise Burke Gemeinsamkeiten.

Wir aber konnen wenigstens in allem diesen nur dann die Schonheit
erkennen, wenn wir darin den lebendig webenden Geist der
allumfassenden Gottheit ahnen (Erwin 22).

Doch Erwin meint dazu: ,,Vorher war uns ja aber das Schone nur da, wo
sich die Wahrnehmung eben ganz in der Gestalt erschopfte* (Erwin 23). Er
rdumt ein, daf mit der Wahrnehmung auch ein Eindruck des Ahnens
verbunden ist, der vom Geist schon mit der Erscheinung begriffen werde
und sich nicht im Erkennen der duleren Gestalt erschopfe, sondern iiber sie

hinausgehe.

Die vollkommene Schonheit finde sich nur, wo die Gegensétze ineinander
libergegangen seien und sich aufgelost haben, also gleichsam eine
werdende Schonheit im Ubergang des Hervorstrebens aus ihren Elementen
sei. Seele und Geist begreifen erst durch Empfindung und Ahnung: ,,Dies
konnen wir auch ein zwiefaches Streben zur Schonheit nennen ** (Erwin 25).

Sie sind sich in der Diskussion einig, da3 die Erscheinung der Seele in der
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schonen Gestalt hinzukommen muf3. Und was fiir die Gestalt gilt, gilt auch
fiir das Dichterwort oder den Klang in der Musik. Adelbert driickt das
folgendermalen aus.

Du wirst aber, versetzte ich, auch einsehen, daf3 nunmehr auch unser
Satz, die Schonheit sei ganz in der Gestalt, erst seine volle Bedeutung
erhdlt. Denn nun ist aufser der Gestalt gar nichts mehr, wenn auch die
Seele ganz in sie hiniibertritt, und der Trieb, der durch sie befriedigt
wird, begniigt sich nicht an dem blofien Aufieren, sondern er genief3t in
diesem auch unmittelbar das Innerste mit (Erwin 26).

Die Seele miisse also eine Bedeutung haben, die mit der Erscheinung des
Korpers iibereinstimme, wenn das Ganze schon genannt werden konne,
erldutert Adelbert weiter oder, dal3 sie selbst der vollstdndige Gedanke des

Korpers sei. Dann kénne auch das Ganze schon genannt werden.

Erwin 16st sich langsam von der Meinung, da3 sich Schonheit nur in

Gestalt ausdriicke:

Nun beschuldige mich noch der Sinnlichkeit, sprach Erwin, indem er
sich zu Anselm wandte. Denn dieses war von jeher meine Meinung, die
mir nur jetzt erst durch Adelbert zur vollkommenen Deutlichkeit gelangt
ist. Wehe dem, der nur den Korper als eine blofie Masse zu erkennen
vermag, die nur auf die leiblichen Sinne wirke und nur durch diese
wahrgenommen und genossen werde. Der mufs ja recht, wie der Dichter
sagt, von Begierde zum Genusse taumeln und im Genusse vor Begierde
verschmachten. Wo aber die Seele selbst in dem Leibe verkorpert
erscheint, da ist die Liebe, denn da ist der Trieb der Sinne zugleich und
ohne allen Unterschied Trieb nach der héchsten und vollkommensten
geistigen Vereinigung (Erwin 26/27).
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Mit diesem abgewandelten Faust-Zitat will Erwin seine Bereitschaft

ausdriicken, im Streben nach neuen Erkenntnissen nicht nachzulassen.

Die Seele darf jedoch nicht nur im Koérper versunken sein, sondern sie mulf3
selbst auch eine hohere Seele bedeuten, um schon zu sein. Wird also die
Seele erst durch den Korper schon, oder kann auch im haBlichen Korper
eine schone Seele sein? Anselm greift mit dieser Erlduterung und der
anschlieBenden Frage in die Diskussion ein und stellt damit die Frage nach
der Kunst, wenn HéBliches dargestellt wird. Miissen Leib und Seele eins
sein, damit die Schonheit durch den Korper erscheinen kann? Das Schone
kann man nur dann durch Anschauung genieBBen, wird festgestellt, wenn
auch gleichzeitig das Unendliche und Unermeflliche zu sehen ist. Dieser
Schonheitssinn, der das wahrnimmt, ist Werkzeug und Erscheinung des

Gemlits.

Darum ist die Erkenntnis des Schonen in uns ohne Absonderung des
Begriffes von dem Gegenstande, ohne Urteil, welches erst diesen mit
Jjenem verbdnde, sondern mit einem Schlage sind wir von dem Schénen
erfiillt und werden dadurch selbst schon. Dieses nun bewirkt in uns ein
Gefiihl der Gliickseligkeit mehr als des Vergniigens. Was wdre auch
wohl Gliickseligkeit, wenn sie nicht da ist, wo das Streben nur eins und
wiederum die volle Befriedigung des Strebens mit ihm selbst vollkommen
eins und dasselbe ist! Die Schonheit also allein bringt uns den Himmel
auf die Erde; denn sie allein gewdhrt uns einen vollkommenen und
seligen Genuf3 (Erwin 29).

Durch Schoénheit also allein erfiillt sich das Leben, sie durchdringt alles und
bringt uns den Himmel auf die Erde. Dieses Dasein ist bei Solger das

menschliche Leben im Gegensatz zur Natur, da ,.in dem Schonen ein
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Gedanke aus dem Selbstbewufitsein enthalten ist*“ (Vorl 4) und das Schone
nicht selbstindig in der Natur ist, sondern nur als Resultat des Selbst-
bewuBtseins: ,,Daher giebt es kein Schones aufer der Kunst“ (Vorl 4).

Diesen seinen Leitgedanken wird Solger spidter noch ausfiihrlicher
beweisen, aber zunéchst wird die Frage nach der Moglichkeit einer schonen

Erscheinung vertieft.

Welcher Unterschied besteht zwischen der sinnlichen Erscheinung und
ihrer Wahrnehmung auf der einen Seite und der Einheit der Seele auf der
anderen Seite? Beides mufl im Schonen zusammenfallen, aber geht das
auch? Wenn das Einfache in das Mannigfaltige iibergehe, sei das Schone
wahrnehmbar, denn urspriinglich waren sie eins (Erwin 33), meint Erwin,

einen antiken Gedanken aufgreifend.

Bei der Erkenntnis des Schonen liegt die sinnliche Wahrnehmung auf der
Seite der mannigfaltigen Erscheinung; besondere Wahrnehmungen
verbindet man mit dem Allgemeinen durch Beziehung auf Begriffe. Dabei
spielt die Einbildungskraft eine gro3e Rolle, denn sie sei imstande, ,,ganz
neue und unerhorte Dinge zu schaffen* (Erwin 37) oder Empfindungen in
der Seele zu erregen. Selbst das Auffassen eines Gegenstandes, das
zunidchst durch die sinnliche Anschauung geschehe, bedarf der

Einbildungskraft.
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Erwin wird langsam {iber seine an Burke orientierte Schonheitsauffassung
hinausgefiihrt. Von der Annahme, die Schonheit liege allein in der Gestalt,

16st er sich jedoch nur widerstrebend.

Das einzige, was mich noch trostet, ist aber, daf3 du wiederum so
nachdriicklich jenes Gefiihl hast bestdtigen miissen, so daf3 wir wohl
eigentlich beide mit einem vollstindigen Widerspruche kdimpfen, wenn
du nicht etwa auch das noch im Sinne hast, diesen aufzulosen, wovon ich
aber kein anderes Ende absehe, als die Vernichtung der Schonheit selbst
(Erwin 39).

Er hat den Unterschied von der sinnlichen Schonheit zur idealen Schonheit
noch nicht ganz nachvollzogen. Er mu3 noch weitere Schritte gehen und

dabei Schonheitsauffassungen der Zeit iiberwinden.

Wo du hinaus willst, sehe ich nun wohl; auf die Erkildrung des Schonen,
daf} es das Mannigfaltige sei, in welchem sich die ordnenden und
verbindenden Begriffe vollstindig offenbaren. Auch weif3 ich, daf3 diese
lange Zeit fiir die richtigste gegolten hat und aus der Wolfschen Schule
durch Alexander Baumgarten hervorgegangen ist. Aber ich muf; dir
gestehen, sie ist immer meinem innersten Gefiihle durchaus
widersprechend vorgekommen und mir am allermeisten zuwider
gewesen, so dafy ich dir jetzt mehr aus Glauben und Vertrauen als aus
Uberzeugung folgen werde (Erwin 40/41).

Wie kann man Solgers Gesprachsfiihrung im Dialog beschreiben? Er
versucht, durch Rede und Gegenrede die Wahrheit zu finden. Die vier
Gespréchsteilnehmer sind seine Erfindungen, deren Positionen in aller

Kiirze schon erldutert sind.
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In diesem ersten Abschnitt des ersten Gespréchs tiber das Schone ist es vor
allem der junge Wahrheitssucher Erwin, der mit dem erfahrenen
Philosophen Adelbert, in dem sich Solger selbst vorstellt, iiber Grundfragen
der  Schonheitslehre  diskutiert.  Sie  sprechen  {iber  Burkes
Schonheitsdefinition, die sich in Erwins Aussage ausdriickt, er meine, dal3
die Schonheit ihren Sitz in der Gestalt der Dinge habe. Das ist identisch mit
Burkes Festlegung, dal Schonheit die Art und Weise sei, welche die
Gestalt betreffe. Erwin vertritt am Anfang des ersten Gespréchs Burkes
sensualistische Meinung iiber das Schone, eine beschreibende Bestimmung

des Schoénen, die die materielle Qualitét konstituiert.

Diese Schonheitsbestimmung will Solger {iberwinden. Er will von der
materialistischen Schonheitssicht zur idealistischen kommen. Er fithrt im
Dialog den Schiiler durch Fragen und Antworten, durch Analysen von
Meinungen und Aufzeigen von Fehlern zu neuen Erkenntnissen. In den
»Vorlesungen hat Solger in der historischen Einleitung Edmund Burke nur
vier Seiten gewidmet und davon nur knapp zwei Seiten dem Schonen. Aber
die ,,Vorlesungen*“ sind analytische Beschreibung; im ,Erwin“ wird
diskutiert, da geht es um Wenn und Aber, um das Warum und das Wie. Das

ist nach Solgers Meinung Philosophie im Platonischen Sinn.

Solger war mit der griechischen Literatur bestens vertraut. Er hatte die
Werke von Sophokles tibersetzt und durch seinen Freund Schleiermacher,
den Platon-Ubersetzer, kannte er die Platonischen Dialoge so gut, daB sie,

ohne daBl er es bestéitigte, zum Vorbild seiner eigenen Dialoge,
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insbesondere des ,,Erwin“ wurden. Die Idee im Platonischen Sinn war fiir
ihn fast ein Heilsglaube, aber diese Idee als Vorstellung und als Gedanke

mul3 im Menschen entwickelt werden.

In einer langdauernden Diskussion haben die vier Philosophen sich mit
Burkes Auffassung, Schonheit beruhe auf den Eigenschaften der Dinge,
auseinandergesetzt und sie iiberwunden. Schonheit ergibt sich nicht aus den
Ansichten der Teile, sie ist kein Naturprinzip, sie ist auch keine Eigenschaft
der Korper, die auf mechanische Art wirkt. Bei der Erkenntnis des Schonen
spielt die Einbildungskraft die entscheidende Rolle, so wie Erwin dann
feststellt, sie konne ganz neue und unerhorte Dinge schaffen. Das ist der
Stand der Diskussion nach diesem ersten Abschnitt des ersten Gespréchs,

bevor sie sich dann den Theorien von Baumgarten zuwenden.

2.2. Ist das Schone vollkommen?

Das Gesprach dreht sich weiter um die Frage, ob die Erkldrung des
Schonen durch einen Begriff moglich sei. Dazu meint Erwin, daB3 in der
begrifflichen Erkldrung zwei hochst verderbliche Eigenschaften fiir die
Betrachtung des Schonen zu finden seien.

Diese beiden Eigenschaften erkldrt er mit seinem Gefiihl, das sich dagegen
strdube, daBl ein Begriff, der von den wirklichen lebendigen Dingen nur
abgezogen und eine leere Form derselben sei, deren Wesen sein soll. Solch

ein Begriff konne doch nicht das eigentliche und vollkommene Leben der
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Dinge sein. AuBlerdem meint er, dafl dadurch die schénen Dinge und ihre
Teile nicht ihrer selbst wegen da wéren, sondern wegen irgend eines
besonderen Zweckes, der ihnen durch den Begriff beigelegt wiirde (Erwin

41).

Dann komme es noch darauf an, ob der Begriff auch den richtigen Kern
treffe. Klar sei jedenfalls, dall ZweckmiBigkeit allein nicht Schonheit sein

konne.

Der Begriff zeigt nur eine Seite des Erscheinenden, moglicherweise als
Einheit, dessen andere Seite das Mannigfaltige ist. Daraus folgt eine Frage

an Erwin:

Wenn es nun eine Erscheinung gibt, in welcher sich diese Einheit des
Begriffes und des Mannigfaltigen offenbart, ist dieses nicht eine schone
Erscheinung? (Erwin 43).

Das wird bejaht, doch diirfe der Begriff keine leere Form sein, sonst sei die
Schonheit aufgehoben, wie auch dann, wenn das Mannigfaltige liberwiege

oder als iberwiegend wahrgenommen werde.

Nur widerstrebend folgen die Schiiler den beiden erfahrenen Philosophen
im Abbau von Vorurteilen. Man miisse das Ganze sehen in dem
vollkommenen und in sich selbst zuriickkehrenden Zusammenhang des

einzelnen (Erwin 44), dann gehe sein Wesen in alle Teile und zuletzt werde
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der allgemeine Begriff, der im einzelnen Wesen erscheine, vielleicht das

Schone genannt.

Doch Erwin fragt weiter:

Warum kann der Begriff ganz in die Erscheinung iibergehen, welche
doch die Oberfliche und das Auflere des Korpers ist, da er doch das
Wesen desselben bestimmt, und also weit mehr im Innern ausgedriickt

sein sollte? (Erwin 45)

und:

Wenn ndmlich hier der Begriff ganz in der Erscheinung liegen soll, so
mufs doch wohl alles insgesamt durch die sinnliche Anschauung
wahrgenommen werden, wie ich es mir gleich anfdnglich dachte? (Erwin
45).

Die Antwort zur ersten Frage bezieht sich auf die Vollkommenheit, doch
im Ganzen muB3 man das Mannigfaltige und Besondere durch die Sinne
wahrnehmen und es mit dem Verstand zu dem Allgemeinen verbinden, also
der Verstand muf3 in die Wahrnehmung tibergehen. Dann sieht man auch
die Vollkommenheit des Schonen, denn es findet sich dort, wo es ganz im

Mannigfaltigen und Besonderen ohne Unterschied versunken ist.

Durch die Verbindung der Dinge entsteht ein Drittes als Maf3 der Dinge,

das im Mannigfaltigen verschmilzt und eins und dasselbe wird.
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Wir konnen also das Schone nun am besten so erkldren: es sei das
Gemessene, welches als solches schon zugleich sein eigenes Maf; in sich

trage, und wiederum das Mafs, welches schon sein eigenes Gemessenes
sei (Erwin 47).

Die grofSten Kenner hétten sich schon bemiiht, ein MalBl fiir die
verschiedenen Gattungen der Schonheit festzusetzen, erldutert Adelbert,
also die Grundverhiltnisse auszumitteln. Doch ob sie durch diese Trennung
von MalB oder Begriff von der Erscheinung den richtigen Weg gingen, sei

fraglich (Erwin 47), denn das fiithre nur zur steifen Anwendung einer Regel.

Wiirde nun nicht die Schonheit am vollkommensten erscheinen, wenn es

eine Erscheinung gdbe, die schon als solche das Maf3 selbst wdre?
(Erwin 47).

Das miisse eine ganz einfache Erscheinung sein, die gemessen werden
konne, z. B. die Zeit; und die Zeit stelle sich am reinsten in den T6nen dar,
denn sie gehore keinem anderen Gebiet an. Ist also Musik das, worin das

Gemessene als eigenes Mal3 erscheint? (Erwin 48).

Aber Musik bringt Empfindungen hervor und keine Vorstellungen. Der
Verstand wird die verschiedenen Empfindungen ordnen zur Harmonie, und
dadurch wird das Besondere und Einzelne zur Allgemeinheit erhoben. Es
schwebt dann frei im Ather des Begriffes, ist abgelost vom Stoff und den
Zufilligkeiten, und darum ,,ist die Musik die Erscheinung der Schonheit,
die am meisten unser ganzes Leben ergreift ... (Erwin 49). Erwin sieht
dadurch seine Meinung bestdtigt, dall die sinnliche Wahrnehmung zur

Erkenntnis des Schonen fithrt (Erwin 50). Aber es wird gepriift, ob die
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Darstellung des Schonen nach den Gesetzen der Erkenntnis auch etwas
Mogliches und Wirkliches enthalte, und ob die Schonheit bestehen kann,
wenn das, was in ihr vereint ist, aufgelost wird. Wird der Begriff aus den
Dingen geschaffen, oder liegt er schon vorher darin und sei ,ein jedes ...
Ding ganz und gar nichts anderes als der Begriff selbst* (Erwin 51)? Das
fihre zur Unterscheidung des Mannigfaltigen, das durch den Verstand
beherrscht werde und mit dem Begriff iibereinstimme und desjenigen, das

sinnlich wahrgenommen ins Unendliche wechsele (Erwin 51).

Und beides widerspricht sich vollkommen und schliefst sich gegenseitig
aus, so daf3 der Verstand nicht wahrnehmen und die Wahrnehmung nicht
auf Begriffe beziehen kann (Erwin 52).

In welches Gebiet gehort nun die Erkenntnis des Schonen? Es trégt ja in
sich die Ubereinstimmung mit sich selbst, wie der Begriff mit seinem
Mannigfaltigen im Verstande (Erwin 52). Die Frage ist also, welchem
Gebiet die Erkenntnis des Schonen zugeschrieben werden soll, dem
Bereich, der durch den Verstand beherrscht wird und der beim Schénen
dann zur Feststellung der Vollkommenheit fiihrt, oder dem Bereich der

sinnlichen Wahrnehmung, die durch dufere Erscheinung beeinfluf3t wird.

Aber ,,es muf3 ja doch erscheinen und wahrgenommen werden. Ohne dies
kann ich mir kein Schones denken* (Erwin 52). Also ist das Schone im
Gebiete der Wahrnehmung zu Hause. Aber dann teilte das Schone das
Schicksal aller anderen Dinge auch und wiirde sich in nichts von ihnen

unterscheiden. Ist es denn wirklich den tibrigen Dingen gleichgestellt?
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Ehe wir es aufgeben, sagt’ ich, laf3 uns noch sehen, ob derselbe, der uns
in diese Not gestiirzt hat, uns nicht auch wieder daraus befreien kann.
Jene Ubereinstimmung alles Einzelnen mit dem Begriffe nennt
Baumgarten die Vollkommenheit eines Dinges, und darin hat er auch
wohl ganz recht; denn dadurch stimmt ja das Ding mit sich selbst
tiberein und ist in sich vollstindig. Nun sieht er aber ebensogut wie wir
ein, daf} ein schones Ding auch erscheinen und ein Gegenstand der
Wahrnehmung sein muf3 (Erwin 52).

Doch Baumgarten meint noch, diese Wahrnehmung sei verworren und
konne nicht zur Vollstindigkeit eines Begriffes gelangen. Nur die
Erkenntnis des Verstandes konne den Begriff klar und vollkommen
durchdringen (Erwin 53). Aber dann wiirde das Schone zur

unvollkommenen Erscheinung eines vollkommenen Wesens.

Nach Baumgarten kann die Vollkommenheit einer Sache oder auch das
Ding selbst, wenn man es als Vollkommenes ansieht, nur durch den Begriff
im Verstand erkannt werden. Wire dann das Erkennen des Schonen, denn
es soll ja vollkommen sein, nur eine Sache des Verstandes? Und wo bleibt
bei einer solchen Aussage die sinnliche Wahrnehmung? Das hat dann auch
Baumgarten eingesehen, und er hat unterschieden zwischen einer
Vollkommenheit fiir den Verstand und einer sinnlichen, die blof3 fiir die
Erscheinung und in den erscheinenden Dingen sei. Er ging also ebenfalls
aus von den zwei Gebieten des Mannigfaltigen und hielt in beiden die

Vollkommenbheit fiir moglich.

Adelbert analysiert das nun und erldutert die Widerspriiche in Baumgartens

Theorie (Erwin 53/54), die in sich unstimmig sei.
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Die Vollkommenheit des Einzelnen, wenn es sie gibt und den Begriff
erfiillt, konne nach Baumgarten nur durch den Verstand erkannt werden.
Ein Begriff aber, der nicht wahrgenommen werde, konne doch den Sinnen
nicht als Vollkommenheit erscheinen, sondern stelle sich als Einzelnes
immer nur verworren dar. Damit fiele das Schone unvermeidlich unter das
allgemeine Gesetz der {ibrigen Dinge, und es sei damit dann eben nicht

mehr das Schone.

Damit ist also Baumgartens Auffassung , in des Rauches Schatten
aufgegangen* (Erwin 54), und es wird hinzugefiigt, ,,daf8 Baumgartens
sinnliche Vollkommenheit ... auf nichts hinfiihre, als auf das Angenehme *

(Erwin 54).

Baumgartens ,,sinnliche Vollkommenheit* ist ,aber ein Widerspruch mit
seinem eigenen Systeme* (Vorl 22), wie vorher schon gesagt wurde, weil
die sinnliche Vollkommenheit ein Widerspruch gegen Verstandes-
Vollkommenheit ist und weil sie nach seiner eigenen Aussage verworren

ist.

Das Schone wird darin besonders dadurch herabgesetzt, dafs immer nur
von der kérperlichen, sinnlichen Schonheit die Rede ist (Vorl 22).

An diesem Punkt beschlieBen die vier Gesprédchsteilnehmer, nicht nur
Schonheitsgebdude einzureiflen, sondern auch wieder aufzubauen, und

Erwin sagt:
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Denn ein Schauder beschleicht mich, wenn ich mir vorstelle, daff am
Ende die Schonheit, iiberallhin verfolgt, auseinanderfliefle, wie ein
Gespenst, dem man zu Leibe geht, und daf} wir zuletzt uns in einer ganz
schonheitslosen Welt finden mochten, worin uns nur die Scheinbilder der
Schonheit neckten und tduschten (Erwin 54).

Auch in diesem Abschnitt des ersten Gesprichs fiihren die beiden Alteren
die zwei Schiiler auf dem Erkenntnisweg weiter. Es ist vor allem Adelbert,
der Erwin gegen Baumgartens Schonheitsauffassung auf den Weg zur
Wahrheit bringt. Er legt ihm kein fertiges Muster vor, er dréngt ihn nicht zu
einem neuen Wissen, sondern er fiihrt ihn iiber die Priifung der Grundlagen
zur Einsicht, da3 Baumgartens sinnliche Vollkommenheit nicht auf das

Schone hinweise.

Alexander Baumgarten, Solgers Vorginger auf dem Lehrstuhl in
Frankfurt/Oder, hatte etwa zur gleichen Zeit wie die englischen
Sensualisten den Versuch unternommen, die Lehre von der sinnlichen
Erkenntnis aufzustellen. Er stand Solger deshalb nahe, weil er als Dichter
zur Philosophie gekommen war und sich daraus Ankniipfungenen zur

dsthetisch-poetischen Form des ,,Erwin‘ ergeben konnten (Fricke 126).

Aber Baumgartens Auffassung, das Schone sei die Vollkommenheit einer
Sache in ihrer Erscheinung und dem Begriff angemessen, ist auch noch
nicht die Losung der Schonheitsfrage. Solger kann zwar das ,,Gefiihl vom
Richtigen* (Vorl 20) nicht in Baumgartens Vollkommenheit verkennen,
aber dennoch wird diese Bestimmung ,,dadurch bedenklich, dafs unter dem

Begriffe nach Wolf die leere Form, die blof3e Definition verstanden wird"
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(Vorl 20). Dieses Argument fiihrt Erwin als erstes in die Diskussion {iber
Baumgarten ein und verbindet es damit, daBl Begrifflichkeit auf
ZweckmaBigkeit hinweise, und dann wire Schonheit nicht mehr ihrer
selbst wegen da. So zerlegen sie zundchst Baumgartens Aussagen, um zu

neuem Wissen zu gelangen.

Baumgarten hatte als Ziel der Asthetik in der ,Aesthetica® die
Vollkommenheit der sinnlichen Erkenntnis genannt, und das sei die
Schonheit (§ 14). Aber er glaubte noch, sinnliche Erkenntnis liege
unterhalb der Schwelle der logischen Unterscheidung (§ 17). Allgemeine
Schonheit sieht er als Harmonie der Gedanken, als Ubereinstimmung von
Gedanken und Sachen, die von der Schonheit der Erkenntnis und der
Gegenstédnde zu unterscheiden sei (§ 18). Er bezeichnet das in den §§ 18

und 19 wie folgt:

¢ 18 Die allgemeine Schonheit der sinnlichen Erkenntnis ist die
Harmonie der Gedanken, soweit wir noch von deren Ordnung und deren
Ausdrucksmitteln absehen, das heisst die Ubereinstimmung der
Gedanken unter sich zur Einheit, die in Erscheinung tritt, die Schonheit
der Sachen und Gedanken, die von der Schonheit der Erkenntnis selbst,
deren ersten und wichtigsten Teil sie darstellt, wohl zu unterscheiden ist,
ebenso von der Schonheit der konkreten Gegenstinde und der Materie,
mit der sie wegen der allgemein angenommenen Bedeutung der ,,Sache
oft, aber fdlschlicherweise verwechselt wird. Hdssliche Dinge konnen als
solche schon gedacht werden und schonere hdsslich.

§ 19 Die allgemeine Schonheit der sinnlichen Erkenntnis besteht, da
keine Vollkommenheit ohne Ordnung denkbar ist, in der Harmonie der
Ordnung und der Reihenfolge, in der wir die schon gedachten Sachen
iiberdenken, und zwar in der innern Ubereinstimmung der Ordnung mit
sich selbst und in ihrer Ubereinstimmung mit den Sachen, soweit sie in
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Erscheinung tritt. Wir sprechen daher von der Schonheit der Ordnung
und der Disposition (Schweizer 117).

Wenn Solger im Burke-Abschnitt zu der Feststellung kommt, Schonheit sei
die Verbindung von Allgemeinem und Besonderem, dann deckt sich das
mit der Aussage von Baumgarten, dall der Weg zum Allgemeinen durch
das Besondere gehe. Aber viel Zustimmung findet Baumgarten weder in
Solgers ,,Vorlesungen“ noch im ,Erwin“. Schon am Anfang dieser
Diskussion lehnt Erwin Baumgartens Vorstellung ab. Das wiederholt sich
mehrfach, so, wenn Adelbert Baumgartens Gedanken in seine Worte

kleidet:

Wenn nun ein vollkommenes Ding sich in der verworrenen sinnlichen
Erscheinung darstellt und also durch die Wahrnehmung aufgefafst
werden mufs, so nennen wir dasselbe schon (Erwin 53).

Das ist ,,Sokratische Ironie®, mit der Adelbert seine Padagogik betreibt,

und diese Auskunft wird auch sofort von Erwin als ungeniigend bezeichnet.

Nach der Uberwindung von Burkes Schoénheitsdefinition hat also auch
Baumgartens Auffassung den ,,Todessto3* erhalten, wie es von Fricke
ausgedriickt wird (Fricke 127). Doch die vier Gesprachsteilnehmer wollen
weiter suchen, wollen wieder aufbauen, damit sie sich nicht zuletzt in einer

,,schonheitslosen Welt*“ wiederfinden.
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2.3. Gehort das Schone zum Sittlichen?

Die Schonheit darf nicht auseinanderflieBen, das Erfreulichste, das Reinste
und das Herzlichste dieser Welt darf nicht verschwinden, deshalb wollen
die vier Freunde das wieder verschaffen, was sie ,,durch eine zu einseitige
Untersuchung verscherzt haben!“ (Erwin 55). Bernhard meint, man miisse
alle ,friitheren Vermutungen* (Erwin 55) vernichten, um die Widerspriiche

aufzulGsen.

Denn euer Verstand sah zwar ein, dafi weder in seiner eigenen
Gesetzmdfligkeit noch in der sinnlichen Wahrnehmung die Schonheit
liegen konne; aber euer Gefiihl war noch so sehr durch die Sinnlichkeit

bestimmt, dafs ihr das Schone immer nur durch diese wahrnahmt (Erwin
55).

Die Sinnlichkeit mufl3 ausgeschaltet werden, wenn ,,die wahre Idee zur
Herrschaft gelangen soll* (Erwin 56). Es geht um die Selbstbestimmung
des Ich, um das reine Wollen, das zur Herrschaft des BewuBtseins gebracht
werden soll. Bernhard vertritt Fichtes' Auffassungen, wenn er sagt, die
duBere Natur, die Welt der Gegenstédnde gehe aus unserem BewuBtsein
hervor und sei nichts an sich, sondern nur insofern etwas, als sie das sich

selbst erscheinende Ich sei (Erwin 56).

4 Solger bezieht sich vor allem auf Johann Gottlieb Fichtes (1762-1814) ,,System der
Sittenlehre nach den Prinzipien der Wissenschaftslehre* von 1798, wo im § 31
dsthetische Fragen behandelt werden.
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Dieses Ich werde auf dem Standpunkt des gemeinen Erkennens als
Erscheinung fiir etwas an sich Bestehendes und dem Erkennen Gegebenes
angesehen, und das erscheine sich selbst dadurch gezwungen und
gebunden. Nur wer einsehe, dal und wie diese Natur von dem Ich
hervorgebracht sei, der philosophiere, und wer die Gegensténde darstelle,
nicht wie sie gegeben, sondern wie sie durch das Ich selbst gemacht seien,
der sei ein Kiinstler. Und fiir einen solchen Kiinstler sei der philosophische

Standpunkt zum gemeinen geworden.

Bernhard erldutert weiter, dall damit nach Fichte noch nicht der h6chste
Zweck des verniinftigen Wesens erreicht sei. Denn diesem sei durch das
Sittengesetz aufgegeben, mit Bewulltsein und reiner Tétigkeit die Welt
wieder zu schaffen und sie so zu behandeln, dal} sie der Ausdruck seines
Willens werde. Die Kunst sei also noch nicht das Ziel, sondern nur eine
Vorstufe, denn sie beweise, da3 dulere Gegenstédnde so dargestellt werden
konnten, wie sie vom Ich geschaffen seien. Und das faflt Bernhard
zusammen in der Behauptung, dal3 das Schone die wahre Vorbereitung zum

Guten sei.

Ist danach philosophisches Denken mit der Einsicht, wie aus dem Ich auch
eine dullere Welt entstehe, eins mit dem sittlichen Handeln, wodurch diese
Welt geschaffen werden solle? (Erwin 57). So formuliert Adelbert seine
Frage an Bernhard, weil er meint, dall dieser in der Diskussion die
Verhiltnisse nicht richtig sehe, in welche er die Schonheit setze. Die Frage

soll das Gesprich weiterfiihren.
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Adelbert erldutert, dal man unterscheide zwischen dem betrachtenden
Philosophieren, das nur die Entwicklung des Ich sieht, und dem tétigen
Philosophieren als Sittlichkeit, das die Schopfung durch Freiheit
wiederholt. Auch die Verbindung wiirde nicht zur ho6chsten
Vollkommenheit fithren, denn es gehore zur Sittlichkeit, da3 sie gegen

einen duBeren Zwang sei (Erwin 57).

Aber wie ist es mit dem Schonen? Reil3t es ,,das Gemiit so vollkommen an
sich, daf3 sich dasselbe seiner Freiheit gar nicht mehr bewufst bleibt*
(Erwin 57/58) und in die Sache versinkt? Dann wire die Freiheit als
Urquell der Sittlichkeit zu einem #duBeren Gegenstand geworden. Doch
wenn die Freiheit im schonen Gegenstand nicht wére, dann wére er auch

nicht schon.

Der schone Gegenstand muf3 vielmehr so angesehn werden, wie er vom
Kiinstler erschaffen wird, als selbst frei und lebendig, und so, daf} seine
erscheinende Gestalt nur als die Wirkung seiner eigenen inneren
Freiheit erkannt werde (Erwin 58).

Dann miisse also im Gegenstand die Freiheit erkennbar sein und auch die
Freiheit des schaffenden Kiinstlers, schlie3t der Lehrer (Erwin 58). Kann
das aber beides sein? Und wie soll das zur Sittlichkeit beitragen? Bediirfen
die Menschen der Schonheit als Vorstufe zur Sittlichkeit? Kommt es bei
der Sittlichkeit darauf an, ,,welcher Stoff erkannt wird, und nicht vielmehr
auf die Art und Weise, wie er erkannt wird? *“ (Erwin 59). Wird im Schénen
die freie Tatigkeit des hervorbringenden Kiinstlers erkannt? Soll uns der

Kiinstler zum Guten anleiten? Im Grunde ja, meinen die Diskutierer, denn
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im schonen Werk kommt der Zweck an sich zur Wirklichkeit. Aber ist es
dann Zweck an sich? Es kann ja nicht das Wesen des Dinges in seiner
Besonderheit sein, dann wiére es ,,ein Ding an sich* (Erwin 61). Kommt es

auf den Stoff an

und nicht vielmehr auf die Form? Was an der schonen Erscheinung
reiner und hochster Zweck ist, das gehort der Sittlichkeit selbst an, und
ihr ganz allein, in der Erscheinung als solcher, worin doch die
Schonheit unmittelbar wahrgenommen werden soll, kann doch nichts
anderes erkannt werden, als daf3 sie Mittel zu irgend einem Zwecke sei,
gleichgiiltig zu welchem. Denn der Zweck selbst ist ja eben von der Art,

daf3 er an und fiir sich gar nicht wahrgenommen werden kann (Erwin
63).

Doch das Schone ist von der Art, da3 darin beides ineinander {ibergeht. Das
sei eben die Gewalt, die der Kiinstler {iber die Menschen habe und mit der
er sie zur Sittlichkeit fiihre, vertritt Bernhard seine Meinung (Erwin 63). Es
ist die Wirkung des Schonen auf das Herz, die auf das Gute gerichtet ist

und mit einem sittlichen BewuBtsein davon verbunden ist.

Adelbert wendet ein, ,,... aber darauf laf3 uns sehen, ob denn iiberhaupt
diese Riihrung des Herzens eine Anleitung zur Sittlichkeit sei“ (Erwin 64).
So kénne man nicht das Schone in seiner Wirkung zum Guten darstellen,

denn Leidenschaften fithren nicht auf das Edelste und Hochste.

Bernhard 16st sich nur langsam von seiner Vorstellung, die Adelbert noch

einmal zusammenfal3t:
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Da nun nach deiner Erkldrung das Schone zugleich auf das Herz und auf

das sittliche Bewufstsein wirken soll, so miifite die vollkommene

Schonheit auch nur in der vollkommenen Einheit beider sein (Erwin 65).
Doch dann wiére die Sittlichkeit eine Vorbereitung zur Schonheit und nicht

umgekehrt. Nun sieht Bernhard es ein. ,,Die Sittlichkeit ist das Hochste und
muf3 es bleiben‘ (Erwin 66).

Adelbert faflt den Stand der Diskussion zusammen und hilt zunéchst fest,
dall es dann nach den von Bernhard vertretenen Grundsitzen, die dieser
von Fichte ableitet, gar keine Schonheit geben konne. Er will damit die
Widerspriiche aufzeigen, denn was Bernhard als Schonheit ausgeben wolle,
das konne sie nicht sein, weil es selbst der Bestimmung zur Sittlichkeit
anzuleiten widerspreche. Was dagegen die Schonheit hitte sein konnen, das
liee sich mit den zuerst aufgestellten Grundsétzen nicht vereinbaren.

Adelbert rdumt ausdriicklich ein, dal3 er Fichtes Lehre verehre, ebenso wie

ihn selbst. Aber seine Schonheitslehre fiihre nicht zum richtigen Ergebnis.

Noch deutlicher driickt Solger das in den ,,Vorlesungen* aus. Die Kunst sei
bei Fichte ganz der Sittlichkeit untergeordnet, und das Schone oder die unst
solle Vorbereitung des Sittlichen sein. ,,Wie dies aber ohne Einsicht

moglich ist, ist nicht zu begreifen (Vorl 40).

Das Gefiihl des Schonen, sagt Fichte, gehore zum Theil der Sittlichkeit,
zum Theil dem Herzen an, wo man wieder nicht begreift, was das Herz
bedeuten soll. Wollte Fichte ganz consequent verfahren, so mufite er
eigentlich die Kunst als etwas ganz Fremdartiges betrachten und aus
seinem Systeme hinauswerfen (Vorl 40).
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Im Dialog wird weiterhin eine kritische Analyse von Schoénheits-
definitionen vorgenommen. Nach Burke und Baumgarten ist es in diesem
Abschnitt Fichte, dessen Aussagen zur Schoénheit untersucht werden.
Diesmal ist es Bernhard, der vor allem mit Adelbert dariiber diskutiert, ob
denn nicht das Schone als Vorbereitung des Guten anzusehen sei. Fiir
Bernhard ist das Gewil3heit, und was er glaubt, stellt er als wahr hin. Seine
Uberlegungen gehen zunichst nicht dahin, seine Uberzeugung zu #ndern,
sondern Beispiele und Argumente zu finden, die sie erhédrten und

bestdtigen.

Auch die Widerlegung des Schonen als Teil des Sittlichen gehort nicht zur
Verurteilung der allgemeinen Schonheitstheorie, sondern nur, wie schon
bei Burke und Baumgarten, dazu, den Allgemeinheitsanpruch der
jeweiligen Auffassung, das Problem im Ganzen geldst zu haben, als nicht

richtig darzulegen.

In jedem Abschnitt des Gespréchs bleiben Aussagen bestehen und werden
neue Thesen entwickelt, die fiir den Solgerschen Schonheitsbegriff von
Bedeutung sind. Was Bernhard vertritt, ist ja nicht grundséitzlich falsch,
denn Schonheit als Vernunfterscheinung, als Ergebnis von Freiheit und
damit als Weg zum Sittlich-Guten, das findet sich auch bei Kant in der
wchonheit als Symbol der Sittlichkeit” (§ 59 KU) oder bei Schiller in der
wchonheit als Freiheit in der Erscheinung* (Kallias-Briefe). Es geht mehr

darum, den AusschlieBlichkeitsanspruch einer Behauptung durch
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Widerlegung zu relativieren, denn das Wesen der Schonheit kann nicht

darin bestehen, daf3 es nur als Schritt zur Sittlichkeit angesehen wird.

Solger meint in den ,,Vorlesungen“, Fichte sei nie zu einer lebendigen
Vorstellung vom Wesen der Kunst gelangt, denn er hitte die Kunst, und
damit die Schonheit, der Sittlichkeit untergeordnet (Vorl 39). Das aber sei
nicht ohne Einsicht moglich, ,,und wer diese Einsicht hat, steht auf dem
Standpunkte der Philosophie, nicht der Kunst*“ (Vorl 40). Folglich gehoren
Kunst und Schonheit nicht zu Fichtes System, schliefit Solger. Er achte
zwar Fichte und seine Philosophie, wie er ausdriicklich betont, aber seine

Schonheitslehre flihre ,,nicht zum Richtigen* (Erwin 67).

Damit ist nach Burke und Baumgarten auch Fichte widerlegt, also weder
auf der Ebene der reinen Sinnlichkeit noch auf der des Verstandes als
Vollkommenheit oder der der Vernunft als Weg zum Guten allein kann
Schonheit begriffen werden.

2.4. Ist schon, was gefillt?

Im weiteren Verlauf des Gespriachs wird mit Kants Schonheitstheorie die

Grundlage Fichtes untersucht.

Adelbert stellt die Frage:
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Thr wifit doch alle, wie Kant das Schone darstellt? Es sei das, antwortete

Bernhard, was notwendig, allgemein und ohne alles Interesse gefalle
(Erwin 67).

Doch was allgemein und notwendig gefalle, konne nicht das Angenehme
fur die Sinne sein, weil es unbestidndig, wechselnd, zufillig und
verschieden sei, sondern es miisse mit der Vernunft als dem Allgemeinen

und Notwendigen im Menschen iibereinstimmen (Erwin 67/68).

Kants Interesselosigkeit beziehe sich nicht blof8 auf die Sinnlichkeit,
sondern auch auf ,,das Interesse der Vernunft am Guten* (Erwin 68). Aber
in Kants Sinn sei das Schone nicht Anfang oder Vorbereitung des Guten,

auch wenn er es fiir ein Symbol desselben halte.

Bernhard duflert die Vermutung, dall Kant mit sich selbst nicht ganz einig
gewesen sei, ,wenn er am Schonen auch das Interesse der Vernunft

leugnet* (Erwin 68).

Aber Adelbert scheut sich, bei Kant innere Uneinigkeit anzunehmen, denn
weder Sinnlichkeit noch Sittlichkeit bestimme das Schone, sondern er
versuche deren Vereinigung durch den Verstand. Doch ob er dadurch das
Schone gewann, bleibe zu untersuchen. Er habe jedenfalls sinnliche

Wahrnehmung und sittliche Freiheit richtig erkannt (Erwin 68).

Wird iiber den Begriff der ZweckméBigkeit Baumgartens Theorie bei Kant

vollendet? Bei Kant liege der Ursprung des Schonen in der Beschaffenheit
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der Natur als deren ZweckmaBigkeit ohne Begriff. Doch wenn sich die
Schonheit darstellen solle, miisse Sittlichkeit und Sinnlichkeit erregt
werden und {iber die bis zu Kant angenommene verworrene Wahrnehmung
hinausgehen, erinnert sich Erwin wieder an die Anfangsdiskussion. Er
versucht die Unterschiede darzustellen: Baumgarten habe den Gegenstand
als solchen in Erwédgung gezogen; Fichte dagegen habe die Wirkung des
Schonen auf den Beschauer und auch die Entstehung des Schonen durch
den Kiinstler mehr nach Art der sogenannten Seelenlehre untersucht.
Darum sei die Widerlegung bei beiden dadurch moglich, zu zeigen, dal
ihre Theorien nicht ohne ZweckméBigkeit gedacht werden kénnten, jedoch

konne darin dann die Schonheit nicht liegen (Erwin 70).

Adelbert fithrt die Gedanken dann wieder auf die Kernpunkte zuriick und
warnt davor, die schon getrennten Ansichten zu vermischen. Weder sei der
Grund der Schonheit in den Dingen selbst, wie es nach Baumgartens
Darstellung scheine, oder in ihrer sinnlichen Vollkommenheit, noch in
ihrem Gegensatz, der Freiheit. Wenn man es so sehe, rdumt Erwin ein,
dann neige sich Fichtes Lehre mehr zum Kantischen Begriff des Erhabenen

als Ausdruck der sittlichen Freiheit.

Kant sah ein, dafy es eine solche sinnliche Vollkommenheit, wie
Baumgarten verlangte, nicht geben konne. Deshalb bezog er sie auf den
Begriff der Zweckmdpigkeit, der aber auch nach unserer Meinung nicht
zum Schonen fiihren kann (Erwin 71).

Adelbert versucht nun, die Kantische Theorie zundchst aufzulosen, um sie

dann schrittweise erklédrend wieder zusammen zu fligen. Er beginnt mit
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Baumgarten, der den Begriff noch mit der Erscheinung
zusammengeschmolzen habe, um zur sinnlichen Vollkommenheit zu
gelangen. Aber das war verworrene Erkenntnis, weil es rein sinnlich war.
Die Widerspriiche seien schon erkldrt worden. Im {ibrigen hat auch Kant in
seinen Frithschriften das Schone der verworrenen oder unteren Erkenntnis

zugerechnet.

Spiter, in den kritischen Schriften, vor allem in der ,Kritik der Urteils-
kraft”, andert Kant seine Meinung zur Erkennung des Schonen. Er bezog
bloB3 die Erscheinung auf den in uns dunkel angeregten Begriff, und das
heilt, erldutert Adelbert, er fand darin eine ZweckmaéBigkeit, zu welcher

zwar ein Begriff gesucht, aber nicht deutlich gefunden werden solle.

Damit finde nun zweierlei statt, was zu unterscheiden sei. Entweder liege
der Begriff ganz in der Erscheinung und sei auch vollstindig darin
enthalten, ohne erkannt zu werden. Das sei dann die sich selbst
widersprechende sinnliche Vollkommenheit. Oder der Begriff liege noch
nicht in der Erscheinung, sondern miisse erst noch dazu gemacht werden.
Dann jedoch kénne das Verhiltnis keine neue Gattung von schonen Dingen

hervorbringen.

So habe Kant es gemeint, schlie3t Adelbert aus den Beispielen, die in der
,Kritik der Urteilskraft” angefiihrt sind (Erwin 71).
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Als Ergebnis der weiteren Diskussion zeigt sich, dall Kants Vorginger nach
etwas Unmoglichem gestrebt haben, das sie fiir Schonheit hielten, wiahrend
Kant Mégliches und Wirkliches aufgezeigt habe, das aber auch nicht die
Schonheit sein konne (Erwin 73).

Auch in Kants Terminologie sehen die vier Gespréachsteilnehmer

Unklarheiten:

Schon sei das, sagt er, was notwendig, allgemein und ohne alles
Interesse gefalle. Was gefillt, kann wohl nichts anders sein, als das
Angenehme,; denn anders wiifite ich jenen Ausdruck doch nicht zu
deuten. Diesem aber entspricht notwendig der Trieb, und dessen Streben
ist gerade das Interesse. Es liegt also in der Beschreibung ein offenbarer
Widerspruch (Erwin 73).

Doch sie verwickeln sich in Widerspriiche bei der Analyse von Kants
Erklarungen. Sittengesetz und Schonheit werde nicht klar unterschieden,
meinen sie, aber ,,das Schone soll allein das Bestimmende, das Erste und
Letzte sein“ (Erwin 73). Dies sehen sie sinngemal} in seinen Definitionen

gegen die Aussage:

Das Allgemeine und Notwendige kann nur der allgemeine Begriff sein,
der in allem Einzelnen derselbe ist (Erwin 74).

Adelbert schlief3t daraus, sich auf Kant beziehend, daf} es zuletzt dann so
sei, dal} sich der Begriff des Schonen, man moge ihn fassen, wie man

wolle, immer von selbst auflose (Erwin 74).
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Das fiihrt Erwin zu der Ergidnzung, es sei der Beweis fiir die allgemeine
Meinung, daB3 es vom Schonen keine klare wissenschaftliche Einsicht,

sondern immer nur ein blof3es Gefiihl geben konne.

Doch Adelbert prazisiert das, weil er Erwins ,,Gefiihlshinweis® als
Ausflucht sieht, die nicht viel helfen kénne. Er meint nicht, dal3 die Suche
nach der Kenntnis vom Schonen nicht ohne Erfolg gewesen sei. Das
wichtige FErgebnis aber sei leider das, dal das Schone nach den
Bedingungen unserer Erkenntnisfidhigkeiten nicht vorhanden sein kénne

(Erwin 74).

Es scheint leichter zu sein, Schonheitstheorien einzureiflen, als neue und
klare Schonheitsbestimmungen aufzustellen. Wenn der Dialog zu
Rechthabereien fiihrt, wie das bei der Kant-Untersuchung zu sein scheint,
dann konnten leicht auch frithere Beweise und Schliisse in Zweifel gezogen
werden. Deshalb mufl an diesem Punkt des Dialogs die Frage gestellt
werden, ob Adelbert und Anselm sich als echte Lehrer der Wahrheit
betdtigen, oder ob sie nach Art griechischer Sophisten, die schon von
Platon kritisch beurteilt wurden, in der Dialektik der Gespréachsfithrung ihr

eigenes Denken durchsetzen wollen, ohne nach der Wahrheit zu streben.

Ganz gewil3 kann man Solger die Ernsthaftigkeit seiner Bemiihungen nicht
bestreiten, zu einer Idee des Schonen zu gelangen, die aus der
Selbstoffenbarung entsteht oder, wie er es schon mehrfach im ,,Erwin®

genannt hat und wie es auch in den ,,Vorlesungen* immer wieder anklingt,

178



daB Schonheit ein Akt der gottlichen Offenbarung sei. Diese
Schonheitsidee sei dem gemeinen Verstand nicht zugénglich, sie habe ihre
Existenz in Regionen, die von Offenbarungen leben (Vorl 55), so driickt er
es in Variationen immer wieder aus.

DaB Solger und Kant Unterschiedliches untersuchen’, zeigt sich in diesem
Abschnitt hdufiger, so, wenn Adelbert erklart, da3 nicht die Empfindungen
beim Wahrnehmen einer Sache erhaben oder schon seien, sondern nur der

Gegenstand selbst. Das steht im Gegensatz zu Kant.

In den ,,Vorlesungen“ zeigen sich die Unterschiede noch deutlicher. Dort
kritisiert Solger, Kant habe das Schone als Lehre untersucht, jedoch nicht
das Schone als Gegenstand, und er behaupte, es konne keine Wissenschaft
vom Schonen geben, weil es nichts Objektives, sondern nur Subjektives sei
(S. 31). Hier tritt der Unterschied zwischen Solger und Kant deutlich
zutage: Kant untersucht das menschliche Empfinden; Solger untersucht das
Kunstwerk, das Entstehen der schonen Sache, und erst danach deren
Wirkung auf den Menschen. Das muB natiirlich zu einer Differenzierung in

den Untersuchungen fiihren.

Das bei Kant fiir die &sthetische Erkenntnis wichtige Geschmacksurteil 146t

Solger nur als HilfsgroBe des Verstandes gelten. Nach seiner Meinung hat

> Diese Feststellung und die Untersuchungen der Unterschiede auf den folgenden Seiten
sind z. T. Eigeninterpretationen des Verfassers.
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Kant ,die Urtheilskraft als besondere Geistesfihigkeit neben den
Verstand® (Vorl 31) gesetzt, um die Abstraktion von Begriff und Ding zu
iberwinden. Nur so kdme Kant zu Zweckmaifigkeit ohne Zweck bei der
Wahrnehmung des Schonen. Diese ZweckméaBigkeit fithre zur Kantischen

Vernunft-Idee, und als allgemeine Form sei es die schone Erscheinung.

Das Schone liegt also nicht in den Gegenstdnden, sondern nur im
Erkenntniffivermogen, und ist daher etwas blof3 Subjectives (Vorl
32).

Dieses Kantisch-Subjektive ist fiir Solger nicht ausreichend, ebensowenig
wie Kants Annahme, dall dem schonen Gegenstand eine Idee oder ein Ideal
zugrunde liegen miisse, zur Beurteilung durch die freie GesetzmaBigkeit
der Einbildungskraft. Darin sieht Solger ebenfalls einen offenbaren

Widerspruch.

Solger legt Kant so aus, dall er meine, neben dem Grund des Schonen in
der Anlage des Erkenntnisvermdgens solle es gleichzeitig Darstellung des
Sittlichen sein. Aber das widerspreche sich. Auch hier muf} iiberlegt
werden, ob Solger den § 59 KU richtig interpretiert, denn Kant erklart
ausdriicklich, dafl Schonheit als Symbol der Sittlichkeit nur der
Vermittlung zwischen dem Sinnlichen und Moralischen diene, und dal3 es

nicht identisch sei.

Vielleicht wird Solgers Vorstellung von der Idee des Schonen im

Gegensatz zu Kants subjektiver Schonheit deutlicher, wenn man sich
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vorstellt, da3 bei ihm die Idee als ein Gedanke Gottes aufgefalit wird; er
nennt es auch oft die Finheit des Allgemeinen mit dem Besonderen. Das
differiert mit Kants Geschmack als Beurteilungsvermdgen eines
Gegenstandes oder einer Vorstellungsart durch ein Wohlgefallen oder
Miffallen ohne alles Interesse (KU § 5) zur Erkenntnis des Schonen.
Solger zieht die bei Kant noch getrennte Welt von Erfahrung und Vernunft
oder Denken zusammen zu einer Einheit. Seine Einheit von Idee und

Erscheinung als Wesen des Schonen ist die Grundlage seiner Lehre.

Fiir Solger 16st sich, aus seiner Betrachtungsweise, am Ende des Abschnitts
tiber die Kantische Schonheitstheorie dessen Begriff des Schonen auf.
Doch Erwins Hinzufiigung klart urplétzlich die Dimensionen. Er ist mit
Adelbert zwar auch der Meinung, dall es vom Schonen keine klare
wissenschaftliche Einsicht geben kénne und spricht deshalb davon, es sei

immer nur ein bloBes Gefiihl.

Hier muB3 gefragt werden, ob Solger in seinem Dialog Kants Erkenntnisse
richtig vorgestellt hat. Kant geht es um die Prinzipien des menschlichen
Erkenntnisvermogens. Er will kldren, was es bedeutet, von Schonheit zu
sprechen, er untersucht das Geschmacksurteil in der ,Kritik der
dsthetischen Urtheilskraft®, denn der Geschmack ,,... ist das Vermogen der
Beurtheilung des Schonen® (KU 3). Kant untersucht nicht die schénen
Dinge selbst, sondern das Denken und Sprechen dariiber. Er hat das Schone
vom Sinnlichen, Logischen wund Sittlichen unterschieden. Seine

Untersuchungen beziehen sich auf das &dsthetische Urteil, nicht auf das
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Schone selbst. Solger aber sieht Schonheit in der Kunst, im Kunstschaffen

und als Stoff der Kunst. Er meint, Kant habe angenommen,

dafy sich in der Erscheinung des Schomen nicht der Begriff selbst
ausdriicke, sondern nur eine Begriffmdfiigkeit, ein Streben, zu einer
Einheit zu gelangen (Vorl 50).

Sie suchten also bei Kant den wissenschaftlich begriindbaren
Schonheitsbegriff, und der ist in Kants Schonheitslehre nicht zu finden. Sie
haben nach etwas gesucht, was von vornherein nicht vorhanden war,
ndmlich nach der objektiv mef3baren Schonheit. Aber mit der Bestdtigung,
daB es vom Schonen immer nur ein Gefiihl geben konne, ist plétzlich Kants
Position eingenommen. Gefiihl ist subjektiv. Uber Gefiihl kann man nicht
streiten, das ist ,,Kantisch®, denn nach ihm ist das Prinzip des Geschmacks
nicht objektiv, sondern rein subjektiv. Im § 1 der ,,Kritik der Urtheilskraft*
klart Kant das schon, wenn er sagt, ob etwas schon sei oder nicht, das
ergébe sich durch subjektive Einbildungskraft und durch das Gefiihl von
Lust und Unlust. Dieses ,,Gefiihl“, das Kantische Schonheitsempfinden
durch Lust oder Unlust, das tritt plotzlich in der Aussage durch einen

Nebensatz in den Mittelpunkt.

Adelbert meint dann zwar betont abschwichend, das konne nicht viel
helfen, denn nach den Bedingungen ,,seiner” Erkenntnis habe man keine
Schonheitserkldrung bei Kant gefunden. Aber er suchte eben nach der
wissenschaftlichen Einsicht, nach dem objektiven Begriff des Schonen, und

den gibt es bei Kant nicht. Aber das ,,Gefiihl“ aus dem § 1 KU wird
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bestétigt. Und damit wird das subjektive Empfinden von Schonheit nicht
bestritten. Sie haben im Ergebnis keinen objektiven Begriff des Schonen

bei Kant gefunden, aber sie lassen ihm die subjektive Schonheit.

2.5. Vollendung des Schénen im Unendlichen?

Anselm versucht nun, die ,,Schonheitssuche® {iber Kant hinauszufiihren in
die Vorstellungen der neueren romantischen Philosophie. Er meint,
Adelbert bemiihe sich zu sehr um ruhige Einsichten in eine Sache, zu der
Enthusiasmus und Schwung der Phantasie gehore. Doch Adelbert
entgegnet, dal es von jeder Sache in der Welt ruhige Einsichten geben
miisse und daf3 auch das Hochste und Tiefste in solche Einsichten aufgelost
werden miisse, wenn es verstdndlich werden solle. Er bittet dann Anselm,

seine Gedanken vorzutragen (Erwin 75).

Anselms Schonheitsvorstellung geht von den Ideen aus, die das Schone
bestimmen und durch die es in die Wirklichkeit und damit in die
Erscheinung iibergeht. Die bisherige Diskussion, meint er, die sich mit der
Wirkung des Schonen auf den Zuschauer beschiftige oder mit den
natiirlichen Bedingungen des Schonen, sei eben nicht aus seinem eigenen
Wesen oder aus dem Grunde erklért, warum es schon genannt wird. Es
stimme zwar, dal das Schone in der Wahrnehmung das Gemdiit des
Menschen bewege oder dal Harmonie und Ebenmall darin und dabei

gefunden werden, aber das seien doch immer nur einzelne Merkmale der
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Erfahrung, die sich aus dem Wesen des Schonen ergeben. Jedoch die
inneren Bedingungen der Natur des Schonen seien damit noch nicht
gefunden. Dafiir miisse man sich um die Ideen kiimmern, die Grundlage
des Schonen seien. Schon die Geschichte der Kunst bestétige, da3 sie
immer Hoheres, als in der Welt ist, dargestellt habe. Nicht du3ere Formen
oder Harmonie der Zusammenstellung, auch kein sinnliches Reizmittel sei
es gewesen, wonach immer Kiinstler gestrebt hétten, sondern nach der
Tiefe der Bedeutung. Und das wiren Gestalten einer hoheren Welt oder
Gedanken eines gottlichen Bewul3tseins gewesen oder, anders ausgedriickt,
eben Ideen. Und diese Ideen wollten Kiinstler durch sinnliche Darstellung
und irdische Bezeichnung in die Gegenwart fiihren, damit durch die
sterbliche Hiille der Blick zum ewigen Licht geéffnet werde. Deshalb sei es
so schwierig, in den alten Werken der Kunst das Wahre zu finden, denn
viele hielten das Gottliche und Erhabene in jenen Werken fiir
Ungeschicklichkeit oder Wirkungen einer ungeregelten Phantasie. Erst
langsam begreife man die urspriingliche Wiirde in den Kunstwerken und
versuche im ,.hohen Schwunge neuerer Philosophie® (Erwin 77) ewige
Wahrheiten in Bildern und Gedichten auszudriicken, um den Gedanken
neue Bahnen zu 6ffnen. Dieses Streben der Kunst, das Streben nach der

Vollendung, miisse Ziel des Schonen sein.

Dem wird zundchst zugestimmt, auch wenn man die fiir Schwirmer hélt,

die mit Begeisterung im schonen Gegenstand ein gottliches Zeichen sehen.

Diese gottlichen Gestalten ahmt das Schéne bei uns nach, und nur
insofern es ein Abbild derselben ist, nennen wir es schon (Erwin 78).

184



Aber gilt das auch fiir alle Gestalten und Dinge? Denn alles in der Welt
habe seinen Ursprung in Gott! Und wodurch unterscheiden sich dann die
schonen Dinge von den anderen? Dadurch, dal das Schoéne ,,eine noch in
sich vollkommene und gleichsam noch nicht verpflanzte Idee“ (Erwin 79)
sei. Das finde sich vor allem in religiéser Kunst. Die Tiefe der Bedeutung

mache die Schonheit aus.

Das fiihrt zur Diskussion iiber Gott und goéttliche Ideen, die nicht nur

schon, sondern auch gut und wahr sind.

Anselm konkretisiert dann seine Meinung, indem er sagt, das Schone liege
nicht in dem blof3en Scheine der Ideen, auch sei es nicht das Erscheinende,
in das die Ideen iibergegangen oder wirklich geworden seien, sondern es
sei die Erscheinung ganz fiir sich betrachtet. Die miisse etwas an sich
haben, was das Gemiit an die Ideen erinnere. Und diese Ideen in der

Erscheinung, die nenne er die Schonheit (Erwin 81).

Da jedoch das Géttliche und Gute nur durch sich selbst erscheinen konne,
sel ,,das Schone kein Bild, sondern eine Darstellung jener Ideen* (Erwin
82). Also solle das Schone nur ein Zeichen fiir die Ideen sein? Das gehe

nicht, denn ,,nur der Begriff kann ein Zeichen haben (Erwin 82).

Mich diinkt doch, das Schone miifste durch sich selbst schon sein, oder
vielmehr dadurch, dafs es an der Schonheit teil hdtte, und nicht durch
etwas anderes, was gar nicht Schonheit ist (Erwin 83).
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Ideen fiir sich betrachtet konnen nicht das Schone sein. Sie sind das Ideale

fiir das Wirkliche.

Die Erklérung fiir das Faktum, warum auch hier die Erscheinung der
Sittlichkeit, wie in fritheren Ergebnissen, aus dem Begriff des Schonen

auszuschlielen sei, gibt Anselm.

Die Widerspriiche gingen aus der sinnlichen Erscheinung der Dinge hervor.
Damit lief8e sich alles andere nicht vereinigen. Mit der Befriedigung der
Triebe lassen sich Ubereinstimmung des Verstandes und Ideen der
Vernunft nicht in Einklang bringen. Und doch miissen ,,Sinne, Verstand

und Vernunft“ (Erwin 87) zusammengebracht werden.

Die SchluBBphase des ersten Gesprichs ist weitgehend ein Disput zwischen
Adelbert und Anselm, in der sich wiederum zeigt, daB3 eine reine
theoretische Betrachtung des Schonen in Widerspriiche verlduft, weil
Schonheit als Gegensténdlichkeit nicht mdoglich ist. Adelbert kann sich
nicht mit Anselms Vorstellungen befreunden, der die neuere Philosophie
lobt, weil sie immer die Ideen und das Géttliche so sehr betone. Anselm
hatte sich auf die berufen, die in einer gelduterten religiosen Gesinnung im
,,Schwunge neuerer Philosophie” (Erwin 77) ewige Wahrheiten in ihren
Bildern und Gedanken ausdriicken und damit nach der Vollendung des

Schonen in der Kunst streben.
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Ganz klar sind die Positionen der beiden Disputanten nicht zu erkennen,
denn wenn Anselm die Kunst als das bezeichnet, worin sich das Schone
vollende, dann ist das zunédchst eine Ansicht der frithen Romantik, die auch
Adelbert vertritt. Aber Anselm sucht die Schonheit jenseits der

vollkommenen Sinnlichkeit und iiber den hoheren Verstand hinaus.

Beide scheinen sich auch einig zu sein in der Urbild-Gegenbild-Theorie,
die sich in dieser Darstellung auf Schelling zuriickfiihren 14B3t. Anselm
vertritt offensichtlich Schellingsche Gedanken zur Weiterfithrung seiner
Vorstellungen, wenn er behauptet, Kunst sei von der Religion ausgegangen
mit der Absicht, Gottheiten anzudeuten. Dann ist die Schopfung eines
Kunstwerkes durch den Kiinstler als Wiedergeburt des Schopfungsaktes
Gottes in der Welt zu sehen. Das deckt sich mit Solger und auch Schelling,
die beide hofften, Gott als Schopfer begreifen zu kdnnen, wenn sie erst den

Kiinstler begriffen hitten.

Anselm fliichtet sich bei der Begriindung des Schonen aus dem Géttlichen
in fremde Gebiete, wie Adelbert ihm vorwirft. Anselm meint, wenn Ideen
Abbilder haben sollen, dann kénne das nicht das Schone sein, denn sie
seien gleichsam schon Musterbilder, eben Ideale fiir das Wirkliche, und
gingen so als Schonheit in die dullere Welt tiber. Das sei eben das Falsche
bei den Neueren, entgegnet Adelbert, denn das Schone diirfte nicht blof3
Andeutung der Sittlichkeit sein, sondern miisse durch Handeln begriindet

werden.
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Adelberts Verfahren lasse nun einfach keine Rettung fiir das Schone
finden, wirft ihm Anselm vor, und nur dieser Dialektik sei es
zuzuschreiben, daf3 sich keine Ansicht gegen ihn behaupten kénne, denn

wer die Grundsétze leugne, mit dem lie3e sich nicht streiten.

Solger wehrt sich gegen diejenigen der neueren Philosophie, die Ideen und
das Gottliche miteinander vermischen und lautstark vortragen. Er
bezeichnet das als Scheinphilosophie. Unter seinen Definitionen findet sich
das Schone als Offenbarung ,,der Idee in der Existenz “ (Vorl 66), das
heil3t auch, das Schone sei Darstellung des Absoluten, und in diesem Sinne
sei das Absolute identisch mit der Idee (Vorl 60). Aber er hat schon an
fritherer Stelle ergénzend oder einschrinkend hinzugefiigt, das Schone sei
nur erfahrbar in der Wirklichkeit der Kunst durch schopferische Tatigkeit
des SelbstbewuBtseins (Erwin 3/4). Das zeigt seine Ndhe zur Urbild-
Gegenbild-Theorie von Schelling, die schon erwdhnt wurde, und auch zu
den Romantikern, die vom Mimesis-Begriff ausgehen. Damit ist Kunst fiir
ihn der Ort der Vermittlung in der Erscheinung, sie steht nicht in
unmittelbarer Beziehung zum Urbild, und damit wehrt er die durch Anselm
vertretene Meinung einiger Frithromantiker ab, das Schone vollende sich

erst im Unendlichen.

Solgers Ansicht, das Kunstwerk sei das Organ der Offenbarung des
Schénen, ist wohl eine Vorstellung des Idealismus, denn Asthetik auch in
seiner Darstellung ist die sinnliche Erscheinung einer Idee oder des

Absoluten; beide Begriffe gebraucht er. In der Diskussion zwischen
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Adelbert und Anselm in der letzten Phase des ersten Gesprdchs wird
gesagt, das Schone ahme die Idee in der Erscheinung nach (Erwin 79), sei
eine in sich vollkommene und noch nicht verpflanzte Idee. Doch das reicht
Solger nicht, nicht Nachahmung, sondern wirkliche Erscheinung der Idee,

des Absoluten, des Gottlichen soll die Schonheit fiir ihn sein.

Kunst ist fiir Solger auch das Gespréch, aber nicht nur deshalb wihlte er fiir
die Darstellung seiner Asthetik den Dialog, er sah darin die einzig wahre
Form der Philosophie, und als Romantiker waren fiir ihn Poesie und
Philosophie im Dialog vereint. Nur das Gesprach kann die philosophischen
Gedanken widerspiegeln, kann Glauben erzeugen oder Religion
vorbereiten, die dann in Philosophie iibergehen, nur das Gespriach kann
nach seiner Meinung Gegensédtze auftheben und zur Wahrheit fiihren. Die
Personen im ,,Erwin® sind keine beliebigen Vertreter bisheriger Theorien,
sondern sie sind als Solgers Erfindungen die personifizierten Gegensitze
seiner eigenen #sthetischen Theorie, seiner Zeit und der philosophischen
Diskussion im deutschen Idealismus. Was im Menschen eins und dasselbe
ist, wird hier in verschiedene Meinungen aufgeteilt. In grofSen Kunstwerken
der Literatur findet sich das immer wieder, wie z. B. bei Dostojewskis
Briidern Karamasoff. Der Leser des ,,Erwin“ nimmt die Grundlagen der
Gegensitze in sich auf und geht durch ihre Vermittlung zur Einheit von
Solgers Schonheitstheorie. Wahrheit ist ja oft nicht das Einfache, nicht das
einfach Dahergesagte oder das analytisch Begriindete; Wahrheit ist

manchmal vielfaltig, und gerade philosophische Wahrheit mul3 entwickelnd
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gezeigt werden. Vielleicht ist der Dialog Solgers System der Philosophie
tiberhaupt.

Im Dialog ,,Erwin“ ist Adelbert der Wortfiihrer, der sein Lehrsystem
meistens an Erwin als dem idealen Schiiler vorfiihrt, der dann sehr schnell
seinen Standpunkt {ibernimmt. Bernhard und Anselm greifen durch Fragen
und Hinzufiigen, durch Zweifeln und Bestitigen in das Gespréch ein. Als
Anhidnger von Fichte und Schelling geben sie Adelbert-Solger auch die
Moglichkeit, sich von deren Philosophie zu unterscheiden.

Das erste Gespriach des ,,Erwin“ wird als ,,Vernichtung des Schoénen®
bezeichnet, weil gezeigt wird, da3 die bekannten Schonheitsbestimmungen
einer kritischen Untersuchung nicht standhalten. So wird zunéchst
festgestellt, dal die Ansicht des englischen Sensualisten Edmund Burke,
wonach die Schonheit in der befriedigenden Gestalt liege, nicht zutreffe.
Auch Baumgartens sinnliche Vollkommenheit und BegriffsmaBigkeit berge
einen Widerspruch in sich, ebenso wie Fichtes Lehre, die, wenn in ihr die
Kunst und das Schone zum Mittel der Sittlichkeit erhoben werde, sich
selbst widerspreche und dadurch dann das Schone negiere. Auch Kants
Versuch, Sinnlichkeit und Verstand zur Erkennung des Schonen zu
verbinden, scheitert in der Diskussion im ,,Erwin“. Gegen die Neueren,
damit sind die philosophierenden Romantiker gemeint, wendet sich Solger
ebenfalls entschieden, weil sie bestindig ,Ideen und Gottliches*
vermischen. In allen genannten Abschnitten des ersten Gesprachs werden
nur die Widerspriiche nachgewiesen, welche das Schone als

Erfahrungsgegenstand bestimmen, um auch festzustellen, dafl es als
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Gegenstand der theoretischen Erkenntnis, und damit auch der theoretischen
Philosophie, unbegreiflich ist. Daraus ist dann auch zu verstehen, dal3 z. B.
Schonheitsbestimmungen, die zur praktischen Philosophie neigen,

unkritisiert bleiben.

Ein Beispiel dafiir ist Schiller. In den ,,Vorlesungen* wird er ausdriicklich
erwdhnt. Er gehort zu denen, ,, die ohne eigentlich Philosophen zu sein*
(Vorl 43) doch wesentliche Urteile tiber das Schone und die Kunst gebildet
haben. Im 1. Gesprich des ,,Erwin“ wird Schiller nicht namentlich genannt.
Aber ein indirektes Zitat 146t Solgers Zustimmung zu Schillers
Schonheitstheorie deutlich werden. Kurz nach seiner philosophischen Zeit
hat Schiller in dem Gedicht ,Das Ideal und das Leben“ seine
Schonheitsidee lyrisch vorgestellt und das Schone gepriesen. In der
drittletzten Strophe kulminiert der Hinweis auf den Ort der Schoénheit in
den Versen: ,, Aber in den heitern Regionen, Wo die reinsten Formen
wohnen . Das ist im Inhalt {ibereinstimmend mit der Exposition zum 1.
Gesprach im ,,Erwin“ mit der Mahnung, von den bloen Gestalten der
sinnlichen Dinge das Auge ,,zu hoheren Regionen zu erheben, wo die

gottlichen Ideen wohnen *“ (Erwin 9).

Auch Goethe, der in ,,Vorlesungen* ohne Kritik behandelt wird, findet
keine namentliche Erwdhnung im ,,Erwin®“. Aber verschiedene direkte und
abgewandelte Zitate lassen auf Solgers Zustimmung und Hochachtung
gegeniiber Goethe schlieen. Solgers Distanzierung von den ,,Neueren* im

letzten Abschnitt bezieht sich ausdriicklich nicht auf Schelling. Er hatte
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gerade mit Schelling viele Gemeinsamkeiten, er war Horer seiner
Vorlesungen in Jena gewesen und hatte dort auch Hegel kennengelernt, der
seit 1801 dort habilitiert war. Uber das Verhiltnis Solgers zu Schelling und
Hegel, 1iiber Gemeinsamkeiten und  Unterschiede in  ihren

Schonheitsauffassungen wird in einem besonderen Kapitel berichtet.

3. Das zweite Gespriich. Die Deduktion des Schonen

Das zweite Gesprdch beginnt nach ldngerer Unterbrechung mit einer
Riickschau auf die Erkenntnisse des ersten Gespridchs. Man miisse die
bisherigen Positionen verlassen, meint Erwin: ,,Denn da sind nichts als
Irrgdnge und Blendwerke (Erwin 88). Auch Bernhard stimmt zu, aber er
kann den alten Standpunkt doch nicht ganz tiberwinden, denn er sei bereit,
wlieber allen Anspruch auf das Schone gdnzlich aufzugeben, um nur nicht
die Sittlichkeit zu gefihrden' (Erwin 89). Anselm will ,,das Schone auf die
Muster der Dinge in einer anderen Welt“ (Erwin 90) beziehen, weil er

glaubt, darin mit Adelbert tibereinzustimmen.

Das erste Gesprdch hat kein Ergebnis gebracht; es wurden nur die
Widerspriiche nachgewiesen, die sich ergeben, wenn das Schone als
Erfahrungsobjekt betrachtet wird. Da festgestellt wurde, dal3 das Schone als
Existenz und damit als Gegenstand der theoretischen Erkenntnis nicht zu
begreifen ist, wird nun im zweiten Gesprdch versucht, es bei der

praktischen Philosophie zu suchen. Um den ,Irrgdngen“ und
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,Blendwerken® zu entgehen, muB3 die Untersuchungsebene gewechselt
werden. Aber auf welcher Ebene kann man weiter suchen, um die
Schonheitsfrage zu fassen? Die Erkenntnis ist nur schrittweise moglich,
»Sokratische Schritte* sind noétig zur Losung des Problems. Die Ebene der
,»Sicht von unten* hat die Schonheitslehren der Vergangenheit zerstort. Auf
der neuen Ebene erfolgt nun eine ,,Sicht von oben auf die Schonheit, die
jetzt nicht mehr durch Rickfithrung auf Erkenntnisstufen erklért werden
soll, sondern durch Ableitung von hoheren Standpunkten, vom
Selbstbewuftsein, in dem sich FErkennen und Wesen der Dinge
durchdringen. Die Sicht gilt vor allem dem Schaffensproze des Schénen
als praktischem Handeln. Das néhert sich dann der Solgerschen Auffassung

von der Offenbarung der Schonheit durch die schaffende Gottheit.

Anselm sieht sich in seiner Meinung, dal3 das Schone den Mustern einer
anderen Welt zu entnehmen sei, einig mit Adelbert-Solgers
Offenbarungsauffassung. Doch der meint, jene Welt der Muster sei nicht
die hohere, sondern die gegenwiértige Zeitlichkeit. Das Schone bestehe in
einer Wahrnehmung, in der Erscheinung und Wesen vereinigt sind und daf3
darin sich gleichzeitig etwas Wesentliches offenbare, denn wenn das nicht
wire, bewege man sich in logischen Denkformen. Doch beim Erkennen des
Schonen bediirfe es keines Nachdenkens und keiner Reflexion (Vorl 49).
Begriff und Erscheinung sollen als eins ineinander verschmolzen sein.
Aber Anselm bleibt bei seiner Vorstellung von den Mustern oder Ideen, die
sich in Ewigkeit gleich bleiben und die als goéttliche Urbilder in der

Nachahmung zum Schonen fiihren.
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3.1. Ist das Schone ein Abbild des Musters?

Geht es um Muster einer hoheren Welt oder der gegenwirtigen, die als
Vorbild des Schonen dienen? Um diese Frage dreht sich nun die
Diskussion, denn sind ,, Ideen immer die Muster oder Vorbilder fiir die
wirklichen Dinge*, oder muB3 man ,,die Ideen in bezug auf die wirkliche
Welt denken®, weil ,,das Schone ganz in dieser gegenwdrtig ist” (Erwin

91)?

Ideen miissen klar und deutlich ausgesprochen werden, wenn sie sich auf
die wirkliche Welt beziehen sollen, sonst kann das Schoéne in ihnen nicht
sichtbar werden. Die allgemeine Idee des Schonen 148t sich nicht mit den
Verstandes- oder Vernunfterkenntnissen der Menschen vergleichen, weil
sie nur durch den Gesamteindruck deutlich wird. Ideen kénnen sowohl
Muster einer hoheren Welt, einer Idealvorstellung sein, als auch
Vorstellungen in der wirklichen Welt, in der die wirklichen Dinge zum
Abbild werden, zum Beispiel als Schones.

Aber Muster konnen sich zu Abbildern verhalten ,,wie das Allgemeine zum
Besonderen (Erwin 91), nur fehlt den Mustern etwas, was die Abbilder
haben, , ndmlich das besondere und in der Zeit und dem Raume
gegenwdrtige Dasein“ (Erwin 92).

Ist wohl noch eine andere Art moglich, als die, daf3 sich Muster und
Abbild verhalten wie Besonderes zu Besonderem? Denn wie Allgemeines
zu Allgemeinem konnen sie wohl nicht gegeneinander stehn, da das eine,
namlich das Abbild, unserer Voraussetzung nach, notwendig schon ein
Besonderes ist? (Erwin 92).
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Das wird bejaht und bestitigt.

Ein solches Bild ist nicht von einem anderen dem Muster nachgebildet,
sondern durch das Muster selbst hervorgebracht, oder vielmehr bildet
darin nur dasselbe sich ab. Und dieses scheint mir nun das Eigentliche
zu sein, was tiber das Schone zu sagen wdre, daf3 es ndmlich ein Abbild
eines Musters sei, welches darin sich selbst ausgedriickt habe (Erwin
93).

Die Vereinigung von Auseinanderstrebendem, von Dingen, die sich
widersprechen, ist eine grundsitzliche Aufgabe flir die Menschen, es ist ein
Gegensatz, auf dem menschliches Denken aufbaut. Die Gegensétze werden
sichtbar in dem Verhiltnis vom Allgemeinen zum Besonderen, oder vom
Vielfdltigen zum Einfachen oder, wie hier gesagt wird, im Verhéiltnis von
Mustern zu Abbildern. Zunichst sind das Gegensatzpaare, die sich
gegeniiberstehen, und erst der menschliche Verstand ist bestrebt, sie zu
verbinden. Wenn aus einer Idee oder einem Muster ein Abbild wird, dann
entsteht etwas Besonderes aus dem Allgemeinen, es 146t sich auch sagen,
dal Wesen und Erscheinung eins werden und sich in einem Begriff
ausprigen, der die Schonheit offenbart, denn in dem Schonen muf3 sich
immer etwas Bedeutendes ausdriicken. Begriff und Erscheinung lassen das
Schone erkennen, wenn sie verschmolzen sind. Sind nun die Nachahmung
der Natur und bzw. oder das Idealisieren von Vorstellungen die Prinzipien

der Schonheit?
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Danach entsteht eine Diskussion {iiber Bedeutung und Grenze der
Betrachtung der Kunst, zu der Gegenwartsdullerungen herangezogen

werden.

In Gott, sagt Winkelmann, ist die hochste Schonheit, und besser noch
miissen wir sagen, die Schonheit allein. So wie also Gott durch sich
selbst und durch sein blofies Dasein die wirkliche Welt als den Abdruck
seines Wesens hervorgebracht hat, und noch hervorbringt und erhdilt, so
bringt auch ein jeder Gedanke Gottes, was eben die ldee ist, sein Abbild
hervor, und schafft es urkrdftig durch sich selbst (Erwin 93).

Es scheint, da sich in dieser Aussage mystisch-religiose Ideen mit
romantischen Vorstellungen vermischen. Geklart ist jedenfalls, daB3 der
,Gedanke Gottes” als identisch mit der Idee angesehen wird und damit
auch als Muster fiir ein Abbild des Schénen. Muster sind also AuBerungen
einer gottlichen hoheren Welt, wenn sie sich im Schonen offenbaren. Gott
als Ursache der Welt ist dann auch Ursache aller anderen Dinge, so der

Kunst und des Schonen.

In Gott ist schon alles erreicht, ,was die sittliche Tdtigkeit erst
hervorbringen soll“ (Erwin 94). Wenn Gott Ursache der Welt ist, dann ist
er auch Ursache des Schonen, und dann wiirde sich das Schone nicht von

den Dingen unterscheiden, die auch durch Gott hervorgebracht sind.

Es unterscheidet sich aber doch von den iibrigen Dingen. In der
wirklichen, geschaffenen Welt ndmlich muf3 notwendig zweierlei
ausgedriickt  sein, einmal, daf sie bloff Geschaffenes und
Hervorgebrachtes, also blofs Erscheinung, dann aber auch, daf sie der
Abdruck des gottlichen Wesens selbst sei. Es werden also einige Dinge
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mehr nach der bloffen Erscheinung, andere mehr nach dem Wesen
Gottes sich hinneigen, und diese letzten werden das Abbild desselben
mehr als die anderen, ja vorzugsweise an sich tragen, diese aber sind es,
die wir schon nennen (Erwin 94).

Ist das ein Unterschied des Grades oder ein Unterschied des Gegensatzes?
In Kunstwerken geht das Schone, oder in Anselms romantischer Mystik das
Gottliche, wie von einem Mittelpunkt aus und verbreitet sich nach auf3en.
Das bedeutet auch Aufthebung von Gegensitzen. Aber die Frage, ob das
Muster in dem Schonen sich abbildet, ist damit nicht beantwortet. In der
Natur jedenfalls kann das Schone als geschaffenes Abbild eines Musters
nicht zu finden sein, in ihr kann das Prinzip des Schonen nicht liegen, denn
die Einheit von Wesen und Erscheinung gibt es nur als Idee, nicht in der
Natur. Zwar gibt es auch Naturschonheit, aber eben nicht als Prinzip. Ein
Urbild, ein gottlicher Gedanke, eine Idee mull vorhanden sein, wenn die
Harmonie zwischen dem Allgemeinen und Besonderen oder der Ubergang
vom Muster zum Abbild bewirkt werden soll. Auf das Denken bezogen, ist
es die Idee des Wahren. In der Wahrheit finden sich die Gegensétze
aufgehoben und bilden als Drittes ein hoheres BewulBitsein. Aber liegt in

der Idee der Wahrheit auch das Schone?

Das Schone als Erscheinung einer Idee unterscheidet sich von der Idee des
Wahren, weil zur Erkennung des Wahren ein Denkvorgang erforderlich ist,
aber nicht so beim Schonen, andererseits jedoch muf3 das Schéne wahr
sein. Im Ursprung sind moglicherweise Schonheit und Wahrheit auf einen

gemeinsamen Gedanken zuriickzufiihren, aber ihre Erscheinungen miissen
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getrennt gesehen werden, weil die Idee der Wahrheit durch den Verstand

ausgepragt wird.

Auch die Idee des Guten ist eine Einheit von Gegensétzen. Das Gute als
Prinzip der Sittlichkeit gehort zum Wesen des praktischen Handelns und
Wollens und ist das hochste lebendige Bewulltsein. Die Idee des Guten
unterscheidet sich von der Idee des Schonen dadurch, daf3 sie ein Sollen ist,
das Gute soll noch werden als Pflicht des Lebens, wihrend das Schoéne

erscheint, einfach vorhanden ist oder, wie Anselm behauptet, sich im

Abbild eines Musters offenbart.

Das Schone ist also schon eine Verschmelzung von Idee und Wirklichkeit,
im Gegensatz zur Idee des Guten, die immer etwas Werdendes ist. ,,/n dem
Schénen soll sich also die Idee in der Existenz offenbaren* (Vorl 66).
Wenn nun das Muster im Schonen sich abbildet, muf} es dann nicht mit ihm

eins sein? Doch:

Ausdriicklich hab’ ich ja gesagt, dafs sich das Wesen des Musters in dem
Schonen blof3 als Erscheinung darstelle, und sich selbst darin nur als
Erscheinung hervorbringe, nicht aber als Wesen. Eine dergleichen
Erscheinung nun, welche von ihrem eigenen Wesen als ihrem Muster
selbst hervorgebracht wird, ist eben das Schone (Erwin 97).

Doch diese Auffassung wird von Adelbert nicht akzeptiert. Das Schone
kann jedenfalls immer nur ein einzelnes Ding sein, das zur
Erscheinungswelt gehort. Die Erscheinungswelt ist zeitlich und damit

verginglich, und deshalb ist Vergédnglichkeit auch das Los des Schonen auf
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der Erde. Aber das fiihrt noch nicht zur Ursache, so wenig wie die
Annahme, dal3 die Ursache des Schonen das allgemeine und ewige Wesen
der Ideen selbst sei. Die Idee als urspriingliches Muster erscheint im
Schonen, und damit wird das Allgemeine zum Besonderen. Wird hier eine
Idee geschaffen, weil das Schone sich sonst nicht erkldren 1463t? So wie
man fiir den Gottesbegriff zur Erklarung eine Ursache sucht?

Also sollte Ursache des Schonen immer ein Muster sein und gleichzeitig
das Wesen der Welt. Dann wire ,Muster mit ,,Gott” identisch. Diese
Ansicht wiirde der ,, Wiirde des Schonen ganz angemessen* (Erwin 100)
sein. Aber eine Kraft in uns, die Einbildungskraft, bewirkt die Bilder nach

unseren inneren Bedirfnissen.

Diese wdr’ es also, die uns zu deinen Mustern verholfen hat, und, was du
Ideen nanntest, wdre also eigentlich nichts anderes, als Bilder, welche
die Einbildungskraft in Beziehung auf die wirklichen Dinge schafft, weil
sie irgend woher das Bediirfnis fiihlt, diese aus einem hoheren
Gesichtspunkte anzusehn (Erwin 100).

Kann es sein, daB3 die so oft genannte urbildliche Welt auch nur die
Abbilder der wirklichen enthilt? Oder wird die Einbildungskraft, die sich
mit dem Einzelnen und dem Sinnlichen beschiftigt, mit der Phantasie
verwechselt, durch die Ideen ausgebildet werden? Doch Seelenvermdgen
unterscheiden sich nicht nur durch den Stoff, den sie bearbeiten, sondern

mehr durch Erkenntnis.

Also Vorsicht, man darf nicht Einbildungskraft mit Phantasie verwechseln,

obwohl sie sich als Seelenvermdgen nahe sind. Aus dem Disput iiber die
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Sophistik der jungen Philosophie fithrt Adelbert wieder zur

Schonheitssuche zuriick.

Wenn ich also auch wirklich deine Ideen nur fiir Werke der
Einbildungskraft ansehn kann, wenn ich behaupten mufs, daf3 sie nur der
Grund des Schonen sein kénnen, wenn sie ganz mit in die Wirklichkeit
und Besonderheit iibergehen, und so mit den schonen Dingen selbst
dieselbe Welt bewohnen, so muf3 ich doch auch gestehn, dafs von diesem
Standpunkte der Wirklichkeit, und nach seinem Dasein in der
gegenwdrtigen Welt betrachtet, das Schéne schwerlich auf etwas
anderes bezogen werden kann (Erwin 103).

Anselm, der Mystiker, und Adelbert, der die Romantik {iberwinden will,
scheinen sich in ihren Ansichten anzundhern. Adelbert verséhnt sich mit
Erwin und Bernhard, wenn er meint, da3 das Schone, so wie es in der
wirklichen Erscheinung vorkomme, zunéchst als solches zu sehen und
erkennen sei. Dann jedoch miisse man es auf etwas Hoheres zuriickfithren
und damit das Hohere in sich selbst so ausbilden, dall} es die Idee im
Menschen sei, gewissermalBlen als Ursache des Schonen. Das nidhert sich
wieder dem Offenbarungsgedanken, und damit ist auch Anselm
einverstanden, weil er in dieser Vorstellung den Ursprung aller Mythologie
erkennt. Auch Erwin sieht ein, da3 die Meinung vom ,,bloen Gefiihl“ des
Schonen inzwischen widerlegt sei (Erwin 104), denn vom Gefiihl miif3te es
ja doch wieder die Erkenntnis geben, wie es entstdnde. Also weder Trieb
noch Einbildungskraft sind allein mafgebend bei der Erkenntnis des

Schonen.
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Sie haben nun die Schonheit durch alle Stufen und Richtungen der

Erkenntnis gesucht, sie auch in jeder gefunden.

sobald wir aber ihre Bedingungen nach der urspriinglichen
Beschaffenheit dieser Erkenntniskrdfte untersuchten, uns jedesmal von
der Unmoglichkeit derselben iiberzeugt. Dieses scheint mir zuerst zu
beweisen, dafs die Schonheit wirklich da sei, dann aber auch, daf3 ihr
Grund nicht in der Beschaffenheit irgend eines einzelnen
Erkenntnisvermogens liegen kénne. Wenn ich aber nachdenke, wo er
liegen mochte, so scheint es mir nun, er miisse iiber alle unsere
Erkenntnis hinaus liegen, oder vielmehr der allgemeine Grund dieser
Erkenntnis selbst sein. Nur wie sich eben dieser noch besonders als
Grund der Schonheit gestalte, seh’ ich nicht ein (Erwin 105).

Sie gehen auf dem suchenden Sokratischen Weg weiter, um den Grund und
das Wesen der Schonheit aufzudecken. Auch die Vorstellung, das Schone
sei ein Abbild eines Musters, wird zwar nicht ganz verworfen, aber diese
Vorstellung reicht allein nicht zur Erkenntnis der Schonheit aus. Der
Offenbarungsgedanke gewinnt an Bedeutung. Aber das Erscheinen einer
Offenbarung kann man nicht bewirken, es ist eine Erfahrung ohne eigenes
Dazutun. Wenn die Schonheit als Offenbarung auftreten wiirde, dann hétte
ihre Lehre einen dogmatischen Anteil, in dem ihre Gesetze niedergelegt
sind (Vorl 70). Jedoch das Schéne muf3 eine Mischung sein, eine Mischung
aus Theoretischem und Praktischem, aus Denken und BewuBtsein,
vielleicht ist es der Punkt, wo Denken und Handeln ineinander {ibergehen.
Zur Schonheit ist ganz gewil3 ein praktischer Weg erforderlich, ein Weg,
auf dem die Idee zur Wirklichkeit wird. ,, Auf diesem praktischen Wege
beruht die Nothwendigkeit der Kunst® (Vorl 70). Der Kiinstler ist
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danach nur das GefdB der Idee, die, wenn sie zur Erscheinung wird,

Schonheit ist.

Die Ergriindung des Wesens der Schonheit bedeutet auch die Ergriindung
des Wesens aller Dinge, das heil}t, es ist die hochste und allgemeinste
Aufgabe des Denkens. Doch beim Philosophieren soll man nicht sofort auf
das Allgemeine tibergehen, wenn das Besondere noch Fragen offen 146t.
Und die Frage der Schonheit ist noch nicht geldst. Solger setzt nun an, sein

System der Schonheitsphilosophie ,,in nuce* zu entwickeln.

3.2. ,,Offenbarung der Schonheit*

Adelbert hat in der Zeit zwischen den beiden ersten Gespridchen seine
Offenbarung tiber das Schone gehabt, die ihm als Traum vorkommt. Thm ist
wie eine Botin des Himmels eine Gestalt erschienen, die ihm den Blick in
sein Innerstes 6ffnete und ihn in die Welt des Lichtes fiihrte. In jener Welt,

berichtet er, sei

kein Wechsel des Guten wund Bosen, Vollkommenen und
Unvollkommenen, Unsterblichen und Sterblichen, vielmehr ist daselbst
dies alles Eins, und zwar nichts anderes, als die vollkommene Gottheit
selbst, welche dort mit ewiger und reiner Freiheit das sie umgebende

Weltall hervorbringt (Erwin 109/110).
Die Gottheit wohne im Mittelpunkt des Alls, sie erleuchte sich selbst und

ergiee ihr Licht nach allen Richtungen als Schopfungskraft so, da3 es

zwar in einfachen Strahlen ausstréme, aber doch das Erschaffene ganz
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durchdringe. Thre Tatigkeit sei allvollendend, und deshalb sei das All, das

sie schaffe, als Vollkommenes gegenwirtig.

Er erlebt in dieser Welt des Lichtes die Vollkommenheit aller Dinge, die
Verschmelzung von goéttlichen Eigenschaften mit den in der Wirklichkeit
des Daseins lebendigen Ideen.

Eine solche Idee ist nun auch die Schonheit, die eben darin besteht, daf
die besonderen Beschaffenheiten der Dinge nicht blofs das Einzelne und
Zeitliche sind, als welches sie uns erscheinen, sondern zugleich in allen
ihren Teilen die Offenbarungen des vollkommenen Wesens der Gottheit
in seiner Besonderheit und Wirklichkeit (Erwin 111).

Die Schonheit gebe den Dingen Vollendung und teile ihnen die Ewigkeit
Gottes mit. Die Schonheit unserer Welt sei die Erscheinung jener

urspriinglichen Idee.

Im Schonen soll also die Idee ganz Wirklichkeit sein. Die Kunst bringt die
Idee zum Ausdruck, indem durch Handeln die Einheit des Allgemeinen und
Besonderen zusammengefiigt wird. Das ist Handeln in der Idee oder nach
der Idee, die im Kiinstler schon vorhanden ist, die er schon als Bild des
Schonen vor sich hat und die er dann durch sein BewuBtsein zur
Wirklichkeit bringt, indem er aus der Idee sein Ideal -erzeugt.
Kiinstlerisches Schaffen soll nicht aus ZweckméiBigkeitserwidgungen
erfolgen, sondern nach Ideen, wenn Schones gebildet werden soll. Zwar
muf} sich im Schonen, wie in jedem hoéheren Handeln, Theoretisches und
Praktisches vereinen, aber die Idee ist Voraussetzung eines Werkes, in dem

Gegenstand und Begriff zur Einheit werden. Nur durch diese Relationen
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konnen Ideen zur Wirklichkeit werden, und die Kunst ist der Ubergang von

einem zum anderen.

Der theoretische Teil der Kunst besteht darin, dal3 eine vorhandene Idee
entwickelt werden muf3, man kann es auch als den subjektiven Anteil
bezeichnen. Das Ergebnis ist die Verwirklichung der Idee, das praktisch
objektive Kunstwerk. Die Idee in der Vorstellung des Kiinstlers ist nur
Reflexion, in der Ausfithrung wird die Idee durch das BewuBtsein zur
Wirklichkeit, die Idee wird also in der Kunst zum Objekt des Schonen. Das
Kunstwerk ist damit Ausdruck der Idee, es ist auch Organ der Idee, es stellt
das Schone in voller Bedeutung dar, eben als Offenbarung der Idee. In
jedem Kunstwerk als Besonderem ist durch die Idee auch das Allgemeine

enthalten als Offenbarung, als Eintreten der Idee in die Wirklichkeit.

Die Idee muB} sich zundchst dem Menschen offenbaren und dann durch ihn,
den Kiinstler, in der Kunst. Das ist notwendige Bedingung fiir die
Moglichkeit der Kunst. Wenn die Traumvision die vorweggenommene
Losung der Schonheitsfrage ist, dann ist Schonheit die Offenbarung der
Idee durch den Kiinstler. Es ist also keine hohere Welt, durch die Schones
wird, sondern es ist die Kunst des Genies, wie Kant es im § 46 KU auch
sagt. Solger kleidet diesen Gedanken in den einer gottlichen Offenbarung
ein.

Den Weg zur Schonheit miisse jeder selbst suchen; und wem im halben
Traume die Wahrheit aufging, der miisse selbst die volle Klarheit

herausarbeiten, um den Weg ins Licht zu finden (Erwin 112/113).
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3.3. Schonheit als Einheit von Wesen und Erscheinung

Offenbarungen gibt es nur fiir den, der Erkenntnis sucht und dem die
Wabhrheit dadurch mitgeteilt wird. Solgers Schonheitssuche fiihrt die
Erlebnisse seines Traumes bis ans Ende des ,Erwin“ weiter, und seine
Vorstellungen von der Schonheit als der Erscheinung der ,,urspriinglichen
Idee (Erwin 112) wiederholen sich im Deutschen Idealismus, so bei
Hegels Schénheit als “das sinnliche Scheinen der Idee”.® Nach dem Sinn
des Traumes wire die Welt des Schonen von der Wirklichkeit getrennt und
es gibe keine Berlihrungen. Aber das kann ja nicht sein. Wohl deshalb hélt
Solger Offenbarungen fiir notwendig, um den Blick in die Welt des
Schonen zu erschliefen. Aber auch die Offenbarung oder ein Traum, so
wird erldutert, sei nur moglich im Anschluf3 an das Wahrnehmen oder, wie

es ausgedriickt wird, ,,nach dem Zustande des Wahrnehmenden* (Erwin

113).

Die Offenbarung ,.durch den Willen eines héheren Wesens“ (Erwin 113)
fihrt in einem ldngeren Gespriach zwischen Adelbert und Erwin zu
grundsétzlichen Fragen tiber die Erscheinung der Schonheit. Wird das
Schone im Menschen selbst gesucht, in seiner eigenen wirklichen

Erkenntnis? Das wird bestétigt, aber die gegensitzlichen Eigenschaften der

% Hegel spricht in seiner Asthetik diese Vorstellung haufig aus, u. a.: G.W.F. Hegel,
Asthetik Bd. 1, S. 151, 13. Buch der stw Ausgabe Hegels Werke.
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Dinge und Erkenntnisarten miissen verbunden werden. Und wo das Wesen
eines Dinges ganz in Erscheinung {ibergehe, sei auch das Wesen Gottes

gegenwirtig (Erwin 116).

Und diese Einheit des Wesens und der Erscheinung in der Erscheinung,
wenn sie zur Wahrnehmung kommt, ist die Schonheit. Diese ist also eine
Offenbarung Gottes in der wesentlichen Erscheinung der Dinge (Erwin
116).

Aber diese Offenbarung gibt es eben nur fiir den Erkennenden, das
bedeutet, das Schone mufl durch eine besondere Erkenntnisart erkannt
werden. Die Schonheit ist also eine Idee, die ein ganzes Weltall bildet
(Erwin 116), in der sowohl koérperliche Dinge schon sind, als auch die
wErkenntnis des Erkennenden* (Erwin 117). Und diese Erkenntnis wird
darin bestehen, dafl das Mannigfaltige und das Einfache in der Offenbarung
zusammengedacht werden. Zu den Bedingungen des Schonen gehort, dal3
es in der Vereinigung von Widerspriichen besteht (Vorl 73). Auch andere
Ideen bestehen in der Aufthebung von Widerspriichen, so im Guten oder in

der Religion.

Die Authebung von Widerspriichen wird auch das Zusammentreffen von
Allgemeinem und Besonderem, vom Einzelnen und Mannigfaltigen oder
vom Wesen und der Erscheinung genannt. Jedoch zum Schoénen gehort die
Beziehung zur Wirklichkeit und gleichzeitig die Losung derselben, weil
sich dann die Idee offenbart. Das Schone mul} einerseits etwas Endliches
und andererseits auch Idee sein. Im Endlichen fallen Erscheinung und

Begriff zusammen, auch als Ausdruck der Idee.
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Im Vorhandensein der Idee fiihlt der Mensch das vollkommene Leben, weil
sich dann seine Individualitdt auflésen kann und diese Erkenntnis mit der
Wahrnehmung des Schonen verbunden wird. Dadurch verschwinden
Widerspriiche und Bediirfnisse, denn die Wirkung der Schonheit ist
Einigkeit, aber auch Beruhigung und Zufriedenheit.

Die Frage nach der Moglichkeit des Schonen 16st die produktive Unruhe
aus, nach ihr zu streben, und das ist die Triebkraft zum Schaffen der Kunst.
Daraus ergibt sich, dall die Idee des Schonen nur durch das Bewuf3tsein
erkannt werden kann oder wie Adelbert es ausdriickt, daf3 {iberall dort, wo
das Wesen eines Dinges in Erscheinung tritt, auch das Wesen Gottes
gegenwirtig sei. Diese Einheit von Wesen und Erscheinung wird als ,,die
Schonheit™ bezeichnet und auch als Offenbarung Gottes. Die Schonheit ist
eine Idee, die ein Weltall bildet.

Die schonen Dinge sind demnach nicht blo3 Abbildungen von Mustern,

sondern

es wird im vollsten Sinne wahr, dafs uns durch die Schonheit eine andere
Welt in unsere gegenwdirtige hereintritt (Erwin 119)

oder daf3 die Welt sich durch die Schonheit wandelt. Aus diesem Wunder
der Schonheit gehen andere Wunder hervor; denn die Schonheit liege nicht
im Begriff, sondern in der Erscheinung (Erwin 122), die den Begriff

erfiille.
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Aber wie, sprach er, unterscheidet sich nun die Wahrheit von der

Schonheit, welche ja auch darin besteht, daf; das Erscheinende ganz den
Begriff erfiillt? (Erwin 122).

Im Schonen haben sich Erscheinung und Begriff so durchdrungen, daf3 der
Begriff zur Erscheinung oder zum Stoff der Erscheinung wird. ,,Die
Schonheit also erkennen wir, indem wir das Ganze als Erscheinung
wahrnehmen “ (Erwin 122). Bei der Wahrheit ist der Begriff von der Sache
unterschieden. ,./n der Wahrheit werden die Gegensditze gefunden als
einander durchdringend (Vorl 59) und bilden so ein Drittes, das hohere

Bewultsein.

Ist denn in der Idee der Wahrheit auch das Schone zu finden? Diese Frage
dréngt sich auf. Ein Vergleich des erscheinenden Schénen, worin sich die
Idee offenbart, mit der Idee des Wahren zeigt, da3 die direkte Erscheinung
der Idee des Schonen nicht im Wahren zu erkennen ist, weil sich darin erst
die Gegensitze scheiden miissen. Die Wahrheit wird erkannt durch einen
Vorgang des Denkvermogens, der iiber die blo3e Erscheinung hinausfiihrt.
Das ist anders bei der Schonheit. Wenn man mit dem Verstand das
Erscheinende erst auflosen oder autheben muf3, dann hebt sich damit auch
der Eindruck der Schonheit auf. Im Schonen mul3 die Idee als gegenwértig
in der Erscheinung vorkommen, nicht nur sinnlich, auch durch das Denken
faBBbar. Aber es mul3 ein praktisches Denken sein, kein theoretisches, wie in
der Idee des Wahren, in der man die Gegensdtze zur Erkennung erst
auflésen muBl. Grundsétzlich muf3 das Schone jedoch wahr sein, denn nur

dann 148t sich seine Erscheinung in die Idee iibertragen.
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Wie das Schone von der Wahrheit sich unterscheidet, so muf3 es auch
Unterschiede geben zur Seligkeit und Giite, die ebenfalls durch ,die
Schopfungskraft Gottes “ (Erwin 124) hervorgegangen sind. So entwickelt

sich denn eine Welt,

in welcher die Dinge nach verschiedenen Betrachtungen, und doch

zugleich und durch eben dasselbe, gut und selig und wahr und schon
sind (Erwin 124).

Und das

ist doch nichts anders als die Einheit des Wesens und Daseins, und das,
worin diese beiden eins sind, nannten wir doch die Idee (Erwin 124).

Die vier Ideen sind also im Grunde die eine und selbe, und sie
unterscheiden sich nur dadurch, da3 man sie von verschiedenen Seiten aus
betrachtet (Erwin 124). Aber miiten dann nicht in jeder von ihnen auch die
drei anderen mit enthalten sein? Doch das trifft nur zu, soweit in jeder die

Einheit von Wesen und Dasein enthalten ist.

Denn weil im Schénen die Idee selbst erscheint, so glauben wir nur allzu
leicht daran, nichts als lauter Erscheinung zu haben, hinter der immer
noch eine andere ldee gesucht werden miisse (Erwin 125).

Auch wenn das Schone und Wahre einen gemeinsamen Gedanken haben,

so mufl man doch beides unterscheiden. Zwar gehdrt zu beiden die
Durchdringung von Begriff und Erscheinung. Aber deshalb sind sie nicht

gleich, denn dann wiirde nur der Vorgang der Vereinigung beriicksichtigt,
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der jedoch ausschlief3lich fiir das denkende Wesen, also flir das BewuBtsein

gilt.

Damit ist das Schone vom Wahren abgegrenzt. Wie ist nun das Verhéltnis

zwischen dem Schonen und dem Guten?

Auch dem praktischen Handeln mul3 eine Idee zugrunde liegen, die im
Selbstbewulltsein zur Einheit wird. Das Wesen der praktischen Natur des
Menschen ist die Idee des Guten. In ihr sind ebenfalls Mannigfaltiges und
Einfaches so eins, wie auch das SelbstbewuBtsein und das AuBere. Die
Einheit der Gegensitze ist gleichzeitig das Prinzip der Sittlichkeit, ohne das
Wollen gegen &dullere Eindriicke behaupten und durchsetzen zu miissen.
Idee ist auch hier die Einheit des Allgemeinen und Besonderen, ganz so
wie bei der Idee der Schonheit. Aber es besteht ein Unterschied. Die Idee
der Schonheit soll Wirklichkeit und Wesen verschmelzen, gleichsam als
Entfaltung oder Offenbarung. Beim Guten aber ist das anders. Da ist die
Wirklichkeit vorhanden, wie zur Natur des Menschen gehorig, und im
Wechsel der Beziehungen soll sich die FEinheit des Bewultseins
offenbaren. Es ist eine Einheit, die sich nach und nach entwickelt, also im
Handeln, so daf3 gesagt werden kann, daf3 die Idee des Guten etwas ist, das
wird und werden soll, es ist ein Sollen, weil Wirklichkeit und Idee getrennt
sind. Die Wirklichkeit wird als seiend vorausgesetzt, die Idee dagegen als

sein sollend, ihre gegenseitige Durchdringung ist das Ziel.
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Im Schoénen jedoch muB sich die Idee in der Existenz offenbaren. Es geniigt
fur die Schonheit nicht, daB3 ,,in der sinnlichen Wahrnehmung der Objecte
sich ein Begriff offenbare” (Vorl 69), wenn nicht Allgemeines und

Besonderes in der Idee aufgegangen sind.

Auch die Seligkeit kann nicht eins gedacht werden mit der Schonheit.

Wenn diese darin besteht, dafs von Anfang an die Dinge in der Einheit
Gottes begriffen sind, so ist sie ja wohl auch der Schonheit
entgegengesetzt (Erwin 126).

Und doch kann man sich vorstellen, dal im Guten das Schone und im
Schonen das Gute enthalten ist, wie ja auch Wahrheit und Seligkeit mit im
Schonen sind (Erwin 127). Die Schonheit kann also nur in der Erscheinung

des Dinges erkannt werden, als Erscheinung selbst muf3 sie sich erschopfen

(Erwin 129).

Nichts in den allgemeinen Begriff Zerfliefyendes, nichts blofs Denkbares
oder Erschlossenes ist im Schonen, sondern die ganze Kraft der
Besonderheit, Begrenztheit und Gegenwart (Erwin 129).

Die Schonheit offenbart sich als das vollkommene und ganz mit sich einige
Wesen, als Einheit, welche im Mannigfaltigen doch immer dieselbe bleibt,
S0 ,, daf} in jedem schonen Ding ein Weltall enthalten sei* (Erwin 130).
Aber man muf} die Erkenntnis durch die Offenbarung suchen, auch wenn

sie auf verschiedene Arten einleuchten kann.
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Nur eine héhere Erleuchtung muf3 es sein, und eine Gewohnung in dieser

das Wesen zu schauen, was uns endlich zu einer klaren Erkenntnis des
Schonen erhebt (Erwin 131).

Die Ursachen der Schonheit sind nicht leicht zu bestimmen, es gibt keinen
bestimmten Ort dafiir. Sie sind nicht erklérbar, sie sind unergriindlich und
unermeBlich und ihre Wirkung ist, wie der Inhalt des Schénen, von solcher
Fiille, daB kein Verstand das abmessen kann. Deshalb scheint fiir Solger

der Begriff der Offenbarung angebracht.

3.4. Wodurch wird Schones erkannt?

Anselm stellt Ubereinstimmung der Schénheitssuche mit seiner mystischen

Auffassung fest, denn

das Schone sei nicht blofi nach einem gottlichen Muster von Gott

hervorgebracht, sondern sogar die Erscheinung Gottes selbst (Erwin
131).

Dagegen kommt die Frage auf, warum nur einige Dinge als schon
erscheinen und andere nicht, und damit verbindet Bernhard den Wunsch,
die Erkenntnisart aufzuweisen, wodurch ,,Schones erkannt werden muf;

(Erwin 132), um

diese Art von Erkenntnis mit den Bedingungen der menschlichen
Erkenntnis tiberhaupt in irgend eine Verbindung (Erwin 133)

setzen zu konnen.
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Das Gesprach dreht sich also weiter um den idealen Ursprung und den Sinn
des Schonen, aber auch um die Frage, wodurch sich die schénen Dinge von
anderen unterscheiden. Sind denn nicht alle von Gott geschaffenen Dinge
schon? So etwa lautet die Frage des Mystikers. Dagegen steht die Frage
von Adelbert, ob es nicht die Méangel in der menschlichen Erkenntnis seien,
warum einige Dinge als schon erscheinen und andere nicht. Von der
Antwort auf die Frage, wodurch Schones erkannt werden kdnne, miisse
doch die Losung abhingen, wendet Bernhard ein. Adelbert versucht nun
weiter, die Erkenntnisart zu zeigen, wodurch Schoénes sich von anderen
Dingen unterscheide. Man darf das Schone nicht durch theoretische
Betrachtungen erkldren wollen, dann vernichtet es sich selbst. Man muf3
den praktischen Weg gehen und tiberlegen, was das Schone in der Kunst
bedeutet, denn die Bedingungen des Schonen sind ohne die Betrachtung

der Kunst nicht erklérbar.

Die Suche nach dem Schonen in der Kunst darf jedoch nicht verwechselt
werden mit dem Suchen nach interessanten, merkwiirdigen oder
aullerordentlichen = Erscheinungen, denn das Besondere oder
Ausgezeichnete ist noch lange nicht das Schone. Es ist die Einheit der
Gegensitze, in der das Schone auftritt, also Einheit von Begriff und
Erscheinung, Besonderem und Allgemeinem, Idee und Wirklichkeit bzw.
Freiheit und Notwendigkeit, auch die Einheit des Subjektiven mit dem
Objektiven, die Schiller gesucht hat; Solger nennt auch noch den
,, Gegensatz zwischen dem Gottlichen und dem Irdischen “ (Vorl 83) in

diesem Zusammenhang. Der Ubergang der Gegensitze ist also der
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Schnittpunkt, entweder als einfache Begegnung oder als Auflésung des
einen im anderen. An dieser Schnittstelle tritt allerdings auch das Erhabene
auf, das vom Schonen zu unterscheiden ist, und zum Erkennen sind Denken

und das sittliche Gefiihl zusammen die notwendigen Organe.

Adelbert hat eine Zwischenldsung:

das Schone ist ein Angenehmes, welches sich von anderem Angenehmen
dadurch unterscheidet, dafs ihm nichts Unangenehmes entgegengesetzt
ist, womit es zu kdmpfen hdtte, oder wodurch es geschmdlert wiirde
(Erwin 134).

In diesem Schonen als Art des Angenehmen miisse der Trieb und die
Begierde danach mit der Befriedigung zusammenfallen. Aber diirfe man
ein solches Schones gleichzeitig auch als ein Angenehmes bezeichnen? Das
diirfe man nicht, darauf einigen sich die Diskutierer. So diirfe man nicht
Schones und Angenehmes vermischen, das sei gegen die Offenbarung in

der Einheit von Wahrnehmung, Verstand und Freiheit.

Diese Offenbarung ist aber von aller unsrer wirklichen Erkenntnis, wenn
wir sie auf jenen drei Standpunkten abgesondert betrachten, das grade
Gegenteil, und wiederum sind wieder diese drei Erkenntnisarten, jede
fiir sich, dagegen nichts (Erwin 135).

Dagegen gibt es keinen Widerspruch. Die Erkenntnis, wodurch die
Offenbarung des Wesens in der Erscheinung begriffen wird, muf3 das
Gegenteil der drei genannten Erkenntnisarten sein und nicht nur ihre

Verneinung; denn diese Erkenntnis als Offenbarung ist nach Adelberts
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Aussage als AuBerung Gottes das Wesentliche, wogegen die drei anderen

in nichts versinken (Erwin 135).

Aber der Zweifel bleibt, auch wenn das Schone nicht nach den
Bedingungen des gemeinen Denkens moglich sein soll, sondern nach
eigenen Gesetzen. Das Schone, als Idee betrachtet, erscheint so, daf3 die
Idee noch zu suchen ist, die sich aber als Erscheinung aufl6st, wenn sie

sichtbar wird.

Denn wenn in dem Schonen zugleich die Einheit der Idee und zugleich
die eigentliche Zufdlligkeit der Erscheinung sein soll, so muf3 diese letzte
doch durchaus alle die Eigenschaften und Verhdltnisse und Gegensditze

in sich enthalten, welche die Erscheinung eben zur Erscheinung machen
(Erwin 137).

Das aber zusammen wiirde die Idee verfilschen und verstimmeln und
bewirken, dal3 die unendliche Unvollkommenheit der Erscheinung wieder
in die Beziehungen zuriickgefiihrt wiirde, die durch die Diskussion schon
als tiberwunden gelten. Die Schonheit wird also nicht von der Idee her,
sondern aus der Erscheinung erkannt, in der die Idee zu finden ist. Das
sieht Burke nicht, der den Reiz des sinnlichen Interesses schon als
Schonheit ansieht. Es ist klar, da das Schone vergénglich ist, da3 der
Begriff des Schonen eigentlich in der Vergidnglichkeit besteht, was fiir das
Gute und Wabhre nicht zutritt. Damit wird Kant in der Auffassung bestétigt,
das Schone erscheine nur subjektiv. Aber ein Zuriickfallen in Vorkantische

Theorien soll vermieden werden.
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Man sucht nach einem Begriff fiir die Erkenntnisart des Schonen, worin die
Erscheinung mit dem Wesen und der Idee versdhnt ist und einigt sich auf

die Phantasie, denn zur Unterscheidung ist

die Einbildungskraft an die sinnliche Wahrnehmung geheftet und vom
Triebe ganz bestimmt, die Phantasie aber fiihrt das gottliche Wesen in
die Erscheinung iiber (Erwin 138).

Im Schonen mull also das Wesen selbst mit in der Erscheinung

vorkommen, denn

da beide Seiten in die Einheit, welche die Schonheit ausmacht,
zusammentreffen sollen, so miissen sie auf einmal und ohne Vermittlung
zugleich als Eins und zugleich als verschieden erscheinen (Erwin 139).

Nochmals wird festgehalten, dal die Phantasie von der gemeinen
Erkenntnis geschieden sein muf3, damit unter der wirklichen Erscheinung
nicht nur die gesehen wird, die durch die Sinne aufgefal3t wird, wie in der
Phantasie auch weitere Stufen der Erkenntnis enthalten sind (Erwin 139).

wAlles was den blofien gemeinen Verstand bedingt, muf3 sich im Schonen

aufheben* (Vorl 72).

Zum Erkennen des Schonen sind Denken und sittliches Gefiihl
gleichermallen notwendig, und die Phantasie hilft, in der schoénen

Erscheinung die Idee zu finden.
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Die Phantasie ist sowohl Wesen als auch Erscheinung und enthilt die
verschiedenen Stufen der Erkenntnis. Wesen und Erscheinung der
Phantasie lassen sich vergleichen mit Seele und Koérper (Erwin 140). Das
fithrt zur Betrachtung der Seele und des Korpers im Hinblick auf die
Schonbheit.

Die Seele ist dann schon, wenn sie in allen AuBerungen ihr einfaches
Wesen offenbart und gleichzeitig dadurch auch das Géttliche, und zwar so,
indem sie beim Handeln einfach da ist, sichtbar wird in der Entwicklung
der Tatigkeit durch Harmonie, in welcher alles sich verhilt. Dadurch wird
die Seele zur schonen, durch die Harmonie, nicht durch sittliche
Eigenschaften, auch nicht durch besondere Krifte und Fahigkeiten, wie oft
félschlich angenommen wird. Also nicht die groBe und bekannte
Personlichkeit, ob Staatsmann oder Manager oder Sportler, hat Anspruch
auf Schonheit der Seele, sondern der Mensch, bei dem das Seltene oder
AuBerste der menschlichen Dinge als Einzelnes und Besonderes erscheint
und der im Vergleich der Werte gewinnt. Ein Gleichgewicht von Kréften
und Eigenschaften ist der Schonheit am giinstigsten. Deshalb sucht die

Kunst gern das Mittelmal3, um Schonheit auszudriicken.

Auch bei der korperlichen Schonheit ist Gleichmal3 zu finden, doch sie
beruht auf Grundsétzen, die nach sittlichen Ansichten ohne Bedeutung
sind, allerdings findet sich die Schonheit nicht im unsittlichen Ausdruck.

Die Idee der Schonheit wiirde solche Spaltungen autheben. Bei Darstellung
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eines einzelnen Korpers jedoch ,.kann von einer Unsittlichkeit nicht die

Rede sein® (Vorl 79).

Schonheit der Seele wird in der Diskussion auch als geistige Schonheit
bezeichnet (Erwin 141) und dem Korper entgegengesetzt. Das
Mannigfaltige und Erscheinende der Seele wird auch dem Korper

zugeschrieben. Aber, wendet der Schiiler ein,

dann weif3 ich nicht, wie ich damit vereinigen soll, daf3 wir den Kérper
selbst, in seiner sinnlichen Erscheinung, und zwar ihn am hdufigsten
schon nennen (Erwin 142).

Alles, was der Seele angetan wird, schreibt man auch dem Korper zu,
antwortet der Lehrer (Erwin 142). Doch dann hat die Seele nichts mehr fiir
sich, obwohl es den Gegensatz von Seele und Leib gibt. Wenn jedoch die
Seele erscheint, dullert sie sich durch den Korper (Erwin 143), auch wenn

sie durch ihre eigene Erscheinung etwas Besonderes ist.

Darum finden wir so selten, was wir wiinschen, einen Korper, den wir
schon nennen mochten, bei solchen Seelen, von denen wir wohl am
meisten die Schonheit erwartet hdtten, und vollstindig finden wir diese
Ubereinstimmung nie (Erwin 144).

Es wird also festgestellt, daB Leib und Seele in der Schonheit selten
ibereinstimmen, wobei merkwiirdig ist, daB man h&ufiger den Koérper

schon nennt.
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Dieser kann doch nur schon sein, als Erscheinung, die ihr eigenes Wesen
oder die Seele vollstindig in sich selbst enthdlt und darstellt. Wo dies
aber ist, da kann doch die Seele wohl fiir nichts anderes angesehen

werden, als nur fiir das Innere, den Gedanken, das Wesen des Korpers?
(Erwin 144/145).

Die Seele stellt also die Einheit des Korpers dar, wenn er schon sein soll.
Nur dadurch wird er vollstdndig, und es entsteht das unerklarbare Gefiihl

von Zusammenstimmung und Befriedigung, das nichts vermissen 140t.

Das fiihrt zum Schluf3 der Bedeutungslosigkeit des schonen Korpers fiir die
Beschaffenheit der Seele. Die Schonheit wird den Korper nie vom

Ausdruck der Besonderheit der Seele befreien konnen (Erwin 146).

Denn die Schonheit macht, insofern sie korperlich ist, den Korper in sich
und nach seinen eignen Gesetzen und seinem Wesen vollstdndig, so daf3
sein eigener Begriff in ihm erschopft ist (Erwin 146).

Und das ist die Schonheit des Korpers. Dieser Begriff kann nie auf einen
unbelebten Naturkoérper Anwendung finden; iiber die Anwendung auf
Pflanzen und Tiere gibt es eine Diskussion (Erwin 147) mit dem Ergebnis,
daf3 nur der menschliche Korper die Schonheit richtig ausdriicken konne,
weil nur in thm der Begriff gleichzeitig auch Seele sein konne. Das schlief3t
nicht aus, dal auch andere Dinge im bestimmten Grade schon seien, aber
das Schone, wie auch die Kunst, konnen nicht in reiner Erscheinung
bestehen, also nicht aus der Natur, sondern aus der Idee mul} das

asthetische Gefiihl herrithren.
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Der Korper kann allerdings die Besonderheiten der Seele in seiner eigenen
Besonderheit ausdriicken, ohne Einflu3 auf Schonheit. Die Frage wird noch
weiter besprochen, ob denn die Eigenschaften der Seele, man nennt u. a.
Charakterfdhigkeiten, sich nach auflen im Korper so ausdriicken, daf3 der
Korper dadurch authort, Ausdruck seines eigenen Begriffs zu sein. ,,So
muf3 es leider sein, und damit die Schonheit abermals zugrunde gehn*

(Erwin 149).

Die Seelenerfahrungen und Seelenentwicklungen gehen selten spurlos am
Korper vorbei. Haufig driicken sie sich auch im Kdrper aus, aber nicht
immer. Oft fehlt das GleichmaB der Schonheit des AuBeren bei einem
bedeutenden Menschen, und auch das Gegenteil ist moglich. Doch bei
genauem Hinsehen gibt es Ubereinstimmungen, die seelische oder geistige
Schonheit tiberdeckt UnregelmiBigkeiten des Korpers; das ist eben nur
beim Menschen moglich. Im Ergebnis wére Schones also nur durch den
Menschen und im Menschen erkennbar, und zwar nur dann, wenn Koérper
und Seele oder duflere Erscheinung und Geist in weitgehender Harmonie

iibereinstimmen. Doch leider sehen die meisten immer nur auf das AuBere.

Oft gibt es deshalb ,,Abgotterei mit einer leeren Hiille* (Erwin 150),
wiéhrend die Schonheit in unerreichbaren Gegenden wohnt. Erwin ist
traurig, dal die Schonheitssuche wieder erfolglos war und fordert, einen

anderen Weg einzuschlagen, um weiterzukommen (Erwin 150).
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3.5. Die Gegensitze im Schonen

Anselm will den alten Standpunkt noch weiter ausdiskutieren und meint,
bisher sei der Gegensatz von Leib und Seele nur vom gemeinen Dasein her
beleuchtet worden, aber man wire sich doch schon einig gewesen, von dem
des gottlichen Wesens auszugehen, um zur wahren Schonheit zu gelangen.
Und im goéttlichen Wesen seien Seele und Leib nicht getrennt, sondern eins

als Grundwesen von Erkennen und Sein (Erwin 150).

Die Einheit des Erkennens schaffe sich ihr Dasein durch ihre Gedanken,
weil sie reinste, auch gottliche, Allmacht und Freiheit sei (Erwin 150). Das
fiihrt zur Untersuchung der beiden Sphéren, auch als Grundlage von Kunst,
die sich in der Vergangenheit am deutlichsten entwickelt haben, ndmlich

der Religion der Griechen und des Christentums.

Denn in der Religion der Griechen ist nicht die Vielheit der Goétter das
Wesentliche, sondern die urspriingliche Notwendigkeit, aus der nicht
allein alles hervorgeht, sondern die auch als Schicksal die erscheinende
Welt nach ihren ewigen Gesetzen erhdlt und lenkt (Erwin 152/153).

Das Erste, das sich nach der antiken Sage aus dem Ursein, dem Chaos,
entwickelte, war das ordnende und sondernde Weltall, von dem dann die
Gotter abstammen, in deren Leben und Handeln sich weiterhin die
urspriingliche Notwendigkeit duflerte. Diese Gotter stellen das Gesetz dar,
welches der Weltordnung zugrunde liegt, und ihre Personen gehen aus der

Notwendigkeit der Verschiedenheiten hervor.
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Anders sei es im Christentume. Da lebe ein Gott in reiner Freiheit und
Allmacht, schaffe und erhalte die Welt durch sein Wort, und sein Wille sei
ihr Gesetz. Er sende den Vers6hner, um die Welt aus Freiheit und Gnade zu

sich zu erheben.

Wenn wir nun diese beiden Richtungen, welche das Wesen in seiner
Offenbarung nimmt, recht durchforschen, so werden wir daran am
besten einsehen, wie die Schonheit, die wir bisher dahin nicht bringen
konnten, zur Wirklichkeit gelangt (Erwin 153).

Damit ist ein oft behandelter Gegensatz klar ausgesprochen, der bei
weiterer Vertiefung dazu fithren kdnnte, nicht nur die Griinde, sondern die

ganze Moglichkeit der Schonheit aufzufinden.

Aber auch dabei werden wir nun nicht irren, wenn wir wieder zwei Arten
der Schonheit aufstellen, die Schonheit, der die Einheit oder Freiheit,
und die, welcher die Notwendigkeit oder das All zum Grunde liegt
(Erwin 154).

Doch auch dieser Gegensatz fiihrt bei der Schonheitssuche nicht weiter als
der frither behandelte Gegensatz von Seele und Korper. Die Schonheit der
Freiheit bestehe darin, dal in dem Einzelnen und Besonderen der gottliche
Wille sich offenbare und nicht nur die sinnliche Welt unterjoche, sondern
Geist und Freiheit aus Zerstreuung und Verwirrung ldutere als das Wesen

der christlichen Schonheit.

Der Gedanke nun fiithrt zur Romantik, die eigentlich ihre Wurzel im

Christentum habe, in der jedoch nur die dullere Schonheit auftrete, nicht die
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geistige, weil sie die ddmmernde Unbestimmtheit ihrer Zeit mit Phantasie

verwechsle.

Die Schonheit der Notwendigkeit miisse darin bestehen, daB3 sich in ihr die
Gesetze selbstindig und einig darstellen, dagegen liege bei der
griechischen Schonheit alles in der Bestimmtheit und Schérfe der dueren
Gestaltung. Um diese Schonheit zu erkennen, dazu gehore keine Phantasie,

dafiir seien die gesunden Sinne hinreichend.

Adelbert nennt diese Art der Schonheit die christliche (Erwin 156), durch
die sich Freiheit und Geist darstellen. Aber wire sie mit dem freien Geist
tibereinstimmend, so wire sie ohne Sinnlichkeit, und die Schonheit kénnte

nicht erscheinen.

Und auf diesem Wege, setzte nun Anselm hinzu, wirst du abermals der
Schonheit ihr Ende bereiten. Was ich aber aus dir machen soll, weifs ich
nicht recht, ob du etwa auch dich freust, wie ein verneinendes und
vernichtendes Schicksal das Schone zu vertilgen, oder ob du nicht
endlich doch noch auf irgend eine besondere Weise wirst zugeben
wollen, daf} die Gottheit, indem sie das Wesen ist, auch zugleich als eine
wirkliche Ursach das Schone schaffe (Erwin 157).

Erwin stellt darauf die Frage, ob sich die beiden besprochenen Arten der
Schonheit, die von der Freiheit und Notwendigkeit herstammen, nicht
vergleichen lassen mit der sogenannten subjektiven und objektiven Kunst
und Schonheit oder ob sie sogar zusammenfallen? (Erwin 157). Das wird

bestétigt.
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Was man ndmlich subjektiv nennen kann, ist doch wohl die innere
Beziehung der dufleren Gegenstdnde auf die Einheit des Erkennens, und

dagegen das vorzugsweise Objektive, der sich in den Gegenstdnden oder
Objekten vollstindig darstellende Gedanke! (Erwin 157/158).

Das gilt auch fiir den Gegensatz des Naiven und Sentimentalen. Man
tiberlegt nun, das Schone nicht mehr ,,s0 von den Seiten (Erwin 160),

sondern gerade von vorn zu betrachten, und Adelbert erldutert:

Wir sollen uns erinnern, versetzt’ ich, dafs das Schone durchaus eine
ganz eigentiimliche Art von Erscheinung ist, wobei es also wohl auf den
Gegensatz vom Erkennen und Sein, in welchem die ganze Welt der
gemeinen Erscheinung begriffen sein sollte, nicht so sehr ankommen
mag (Erwin 160/161).

Es komme mehr auf den Gegensatz von Wesen und Erscheinung an, doch
wenn man die Gegensidtze beiseite lasse, dann kénne man Wesen und

Erscheinung, jedes fiir sich, als Ganzes betrachten.

Sie forschen nach dem Ausgleich der Gegensitze, analysieren dessen
Bestandteile und meinen, das Wesen konne man auch das Gottliche und
das Erscheinende das Irdische der Schonheit nennen (Erwin 161). Aber das
ist ein Zwiespalt, aus dem oft und leicht Streitereien entstehen konnen, z.
B. ,,0b es bei der Kunst auf ein sogenanntes Ideal ankomme* (Erwin 163)
oder auf strenge Darstellung der Sache. Bei allen Gattungen des Schonen

mul} immer die Phantasie gegenwirtig sein.

Denn das ist nicht zu leugnen, daf3, wenngleich jener Gegensatz von
Erkennen und Sein nicht derselbe ist mit dem des Wesens und der
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Erscheinung, doch in dieser selbst, die ein Bestandteil beider Gebiete
sein mufs, der erste ganz so unverséhnbar bleibt wie zuvor, und dadurch
allezeit die vollstindige Offenbarung des mit sich selbst ganz einigen
Wesens verhindert wird (Erwin 164/165).

Auch das Schone fillt also unter diesen Widerstreit von Wesen und
Erscheinung, worin Erkennen und Sein ,.einander immerfort bekdimpfen‘

(Erwin 165).

Sie suchen nun den Ubergang durch eine héhere Art von Verkniipfung.
Bisher wurde das Schone immer schon als Fertiges betrachtet, jetzt wird
tiberlegt, die Bestandteile und die Tatigkeit, die das Schone schafft, zu
durchleuchten.

Die bisherige Diskussion hat das Schone noch nicht tiberzeugend erkennen
lassen. Sie stellten fest, daf3 in der gottlichen Schonheit das Wesen vorwalte
und in der irdischen die Erscheinung. Doch in jeder von beiden war Wesen
und Erscheinung unvereinbar. Sie sind nur gleichartig, insofern sie schon
sind und das Wesen in beiden ist. Sie haben die Gebiete des Gottlichen und
Irdischen voneinander getrennt und miissen nun versuchen, einen Ubergang
zu finden. Sie suchen diese Verbindung auf einer neuen Grundlage der
Untersuchung. Es mul3 eine Vereinigung der Seiten des Schénen gefunden

werden, die vielleicht durch Téatigkeit hervorgebracht wird.
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3.6. Die Verbindung der Gegensitze

Bernhard duBert, da3 die Schonheit ihren Grund in freier Tatigkeit haben
konne, die aus einfachem Erkennen die Gegensédtze bearbeite und als
Schones in den Gegenstdnden wiederkehre. Aber das wiirde eine schon
abgeschlossene Diskussion erneuern, wird ihm bedeutet (Erwin 167).
Wenn Schonheit sein soll, dann mull Géttliches und Irdisches ineinander
iibergehen. AuBere Gegenstinde sind nur Erscheinung. ,,Es fehlt Ihnen
also, was das Irdische zum Schonen macht, das inwohnende Wesen*

(Erwin 168). Auch die Tétigkeit der Philosophen wird klargestellt:

Diese sollte das Gottliche mit dem Irdischen in eins und dasselbe
verbinden, damit in beiden zugleich Wesen und Erscheinung, die

einander unversohnlich bestritten, auch eins und dasselbe wiirden
(Erwin 168).

Tatigkeit ist immer Werden, und Werden gehort zur Erscheinungswelt, das

gilt auch fiir die Tatigkeit, das Schone zu schaffen:

Sie muf3 also ihren Grund haben, in einer Kraft des Gottlichen zu
erscheinen, und in einer Kraft des Irdischen, sein eigenes Wesen in sich
zu entfalten, und beide Krdfte miissen zugleich Eine sein, indem sie sich
durch dieselbe Tdtigkeit, die beide Seiten zu Einem verkniipft, offenbaren
(Erwin 168).

Nach Anselm ist Gott allein die Ursache des Schonen und damit auch der

erscheinende Ursprung aller Tétigkeit. Das aber wird von Adelbert dahin
relativiert, der erkldrt, dal3 die erscheinende Schonheit Gottes Abbild sei. Er

erkldrt erneut den Diskussionsstand, den sie bisher gefunden hitten.
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Danach gebe es zwei Gebiete der erscheinenden Schonheit, wovon das eine
angefiillt sei von der Gestalt, die durch Gott in die Phantasie komme, das
kann man auch die Idee oder das Wesen nennen. Die zweite Ebene sei
durch irdische Dinge ausgedriickt, das ist das Vorkommen als wirklicher
und wirkender Gegenstand. Beide verbinden sich zur Erscheinung, indem
das Géttliche sich ins Irdische niedersenke und dadurch das Reich der
Schonheit durch Werden entstehe. Die Gegensétze seien zunéchst da, aber
ihr Ubergang fithre zur Einheit der Schonheit, und um die Schénheit
begreifen zu kdnnen, miisse man sie in ihren Urspriingen zu erkennen

versuchen.

Um Schonheit in den Dingen zu erkennen, muf3 man sie schon durch
Anschauung auch in ihrem Wesen begreifen; und in dem Sinne kénne auch
Grazie und Reiz wie Anmut, Wiirde und Erhabenheit im Schoénen
zusammenflieBen (Erwin 172). Damit werden Lessings und Schillers
Schonheitslehren in die Gespriache einbezogen. Das gibt Bernhard wieder
AnlaB zu glauben, ,,daf} auch so noch alles dies auf die Sittlichkeit bezogen
werden konne (Erwin 172). Doch diese Frage ist schon im ersten

Gesprich abgehandelt worden.
Die volle Schonheit findet sich in der Einheit, in der Einheit von

Erhabenem und Schonem, in der Einheit von Goéttlichem und Irdischem,

vor allem, wie schon friither festgestellt, in der Einheit der Gegensétze.
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Das Gottliche konne ebenso schon und erhaben sein, wie auch das Irdische,
denn es sei dieselbe schaffende Tatigkeit, die beides bewirke. Schonheit
und Erhabenheit unterscheiden sich nur durch ihre Richtung, nicht aber
durch den Gegenstand ihres Stoffes. Die Richtung des Erhabenen geht zur
wirklichen Erscheinung, die des Schonen zur ideellen Hohe; das Erhabene
gehe mehr von einem Punkt aus, die Schonheit mehr von einem in der

Flache verbreiteten Zustand.

Die Schonheit wird als in sich ruhend gedacht, im Gegensatz zur Anmut,
die von Bewegung geprdgt sei. Auch in der Wiirde finde sich eher
GleichmaBigkeit und Ruhe, aber sie sei die Begrenzung des Erhabenen.
Man dirfe nicht nur Zustinde feststellen, sondern man miisse die
Richtungen untersuchen, um Wirkungen erkennen zu kénnen. Erhabenheit
und Schonheit miissen zusammenfallen, miissen sich verbinden, dann sei
das wirkliche, das wirkende und das vollstindige Schone in der
allgemeinsten Bedeutung des Wortes entstanden (Erwin 175). Das
Erhabene sei immer ein Hinstreben zum Schoénen, und die volle Schonheit
finde sich in der nicht unterscheidbaren Mitte beider. Géttliches und
Irdisches, Erhabenes und Schones miifiten zwar unterschieden werden, aber
das absolute Schone finde sich dort, wo keine Unterscheidung mehr

moglich sei, in jenem Mittelpunkt, der die Enden vereint.

... ist nun das Schone so ganz wirkliches Ding, so wird es doch hierdurch
als solches ganz den Gesetzen der wirklichen Erscheinung, und also
abermals allen ihren Gegensdtzen und Verhdltnissen unterworfen,
welches ihm aber nun nicht zu schaden scheint, indem es zugleich als
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Schonheit der gemeinsame Mittelpunkt der Verhdltnisse sein muf3 (Erwin
179).

Das HaBliche wird als Gegensatz des Schonen demonstriert, ,, dessen
Hervorbringungen als dasjenige erscheinen, was sich gegen alle Schonheit

emport* (Erwin 179).

Das Schone wird nun mit dem Licherlichen verglichen (Erwin 181), mit
dem Traurigen (Erwin 184), mit dem Komischen und Tragischen (Erwin

186).

Und ist es nicht dennoch immer das eine und selbe Schone, das uns als
ein Gegenstand bald des Ergotzens, bald der Trauer erschien? (Erwin

187).

Das Schone schwebt in dieser Welt immer zwischen Erscheinung und
Wesen, auch als Gegenstand von Lachen und Trauer, oder Lust und Trauer,

oder Lachen und Weinen, doch es zerspaltet sich so,

daf3 es entweder ganz ldcherlich oder ganz trauervoll ist; nur als dieses
oder jenes von beiden kann es das Schone sein, und doch ist die

Schonheit nur da, wo die Bestandteile, welche beides bilden, vollig eins
und dasselbe sind (Erwin 188).

Es steht also doch mit sich im Widerspruch, wenn die Einheit nicht
gefunden wird, ist ,sein eigenes Gespenst* (Erwin 188). Nur die
Verbindung der Gegensidtze ist die Losung fiir das Erkennen und

Hervortreten des Schonen. Aber wie kann das geschehen? War das Suchen
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nach dem Schonen weiterhin ohne Erfolg? War es trdumerische

Tauschung, die von frommen Wiinschen geleitet wurde?

Erwin sieht die Rettung in der Kunst.

Was ich denke, sprach er, ist, daf3 es wohl in uns, die wir durch
Phantasie uns bis zum Auffassen jener gottlichen Schopfung erheben
konnten, auch eine Kraft geben mochte, um jenes Schaffen in dieser
unserer Welt zu wiederholen, oder wenigstens nachzuahmen (Erwin

189).

Diese Kraft, erwidert Adelbert,

miifite ja wohl eine Gabe Gottes sein, die er uns aus seiner eignen
Vollkommenheit herabsenkte, um, Schones schaffend, selbst schon zu
sein, wie wir es fiir ihn und in seinem Reiche sind (Erwin 189).

Diese Gabe Gottes, Schones zu schaffen, kann nur die Kunst sein. Das ist
das Ergebnis des zweiten Gesprichs, dall auch aus der ,,Sicht von oben*
das Schone noch nicht gefunden wurde, es mul3 weiter gesucht werden, um

zum Ziel zu gelangen.

Das romantische Schonheitsideal und der romantische Traum vom Schénen
sind damit zerstort, denn die Schonheit kann sich nicht aus ihrer irdischen
Verbindung befreien. Mit diesem Gesprichsergebnis wird auch deutlich,
daB3 Solger iiber die Romantik hinaus in eine neue Zeit vordringt. Er verlaft

die romantisch trdumerische Vorstellung und geht den Weg zur
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produktiven Phantasie in der Kunst. Damit entsteht eine neue Weltansicht

des Schonen, die sich aus der antiken Tragddie entwickelte,

in Goethe aufklang, in Schiller und Kleist machtvoll dahinstromte und
nun durch Solger ... weiterentwickelt wurde (Fricke 131).

Nachdem im ersten Gespriach die bekannten Schonheitstheorien des
Idealismus untersucht und als nicht zutreffend befunden wurden, verlduft
im zweiten Gesprach auch die Suche nach der Schonheit ,,von oben® als
Offenbarung oder Idee, als gottliche Eingebung oder reine Phantasie (nicht
schaffende Phantasie!), als Zusammenwirken von Wesen und Erscheinung
oder Erkennen und Sein ins Unklare. Es schichten sich zwar immer mehr
Argumente fiir die wahre Schonheit auf, aber der Durchbruch zur klaren

Schonheitsbestimmung ist noch nicht gefunden.

Auch die Verbindung der Gegensdtze des Schonen oder die
Zusammensetzung der Bestandteile des Schonen klaren nicht die
Hauptfrage. Es gibt zwar die Gegensétze, das wurde festgestellt, und es
gibt auch Einzelbestandteile, die sich im Schonen aufheben. Sowohl die
Beziehung der Gegensitze aufeinander als auch das Zusammenfiigen der
Bestandteile bringt zwar die Schonheitssuche weiter, aber wo ist der Punkt,
an dem die Idee Wirklichkeit wird? Wodurch wird die Idee des Schonen
zur Schonheit? Wo findet sich der Ubergang, von dem im letzten Kapitel

die Rede war?
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Es muB3 eine Tétigkeit geben, welche die Gegensitze authebt und
Bestandteile zusammenfiigt, ein Handeln, welches die Idee in die
Wirklichkeit hineintrégt, denn das Schone gibt es ja. Dieses Handeln kann
nur das Kunstschaffen sein. Kunst geht vom BewuBtsein des Menschen aus
und ist nicht Naturgegebenes. Zwar gibt es auch Schones in der Natur, das
steht ohne Zweifel fest, aber das absolute Schone ist das Geschaffene aus
der Idee, aus der Offenbarung, die Verbindung von Geist und Tatigkeit,
von Stoff und Form. In der Kunst werden die Kréfte zusammengefiigt zum
Schonen, das Objekt ist, aber gleichzeitig im Menschen das subjektive

Empfinden der Schonheit auslésen kann.

4. Das dritte Gesprich. Das Schone als Stoff der Kunst

Das zweite Gesprach endete mit dem Hinweis auf die Kunst. Nur in der
Kunst ist wahre Schonheit moglich durch Kunstschaffen und
Kunstgeniefen oder durch Schonheitschaffen und SchonheitgenieB3en.
Kunst wird angesehen als Schopfung, als gottlicher Schopfungsakt, sie
wird dem gottlichen Schaffen gleichgestellt, und die Phantasie des

Kiinstlers wird mit dem gottlichen Schopfungsvermdgen verglichen.

Im dritten Gespréach wird die schopferische Aktivitdt in Beziehung gesetzt
zum genialen Kiinstler, der die Welt der Kunst schafft, in der sich Idee und
wirkliche Erscheinung durchdringen und finden. Es wird auch der

Unterschied zum sittlichen Handeln aufgezeigt, das die Idee des Guten zur
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verpflichtenden Regel hat, wihrend das Kunstschaffen die Idee als
gottliche Offenbarung, oder auch als Idee des Schonen, direkt erscheinen
1a6t. Durch die Phantasie zeigt sich in der Kunst die géttliche Schopferkraft
in ihrer Existenz. Die Grenzen der Kunst sind einerseits das BewuBtsein
des Kiinstlers und andererseits das Kunstwerk, in dem die Idee des
Schonen zur wirklichen Erscheinung werden kann. Zwischen diesen

Grenzen wirkt der Kiinstler als Genie, Stoff in Form verwandelnd.

Nach dem Prinzip der Verwandlung von Stoff in Form 146t sich die
Schonheit als sinnliche Wirklichkeit auch als Abbild der idealen Welt,
mehr oder weniger vollkommen, begreifen. Die Fortsetzung dieses
Gedankens bedeutet, dafl das Schone zunichst eine Struktur der Welt ist,
des Daseienden im Allgemeinen, wenn es bildhaft als Absolutes erscheint,
und erst dann und danach kann es als Qualitdt der Kunst benannt werden.
Die Reflexion auf die erscheinende Schonheit der Welt ist also Ursprung
der Kunstschonheit und flihrt zur Anschauung des ewig Schonen und

dessen Urbildern.

In dem Ubergang vom Stoff zur Form kann auch der Schritt von der
Naturschonheit zur Kunstschonheit gesehen werden. Der Kiinstler ist nicht
mehr Nachahmer der Natur, sondern er schafft aus der Freiheit der Ideen
eine neue Welt, aus ideellen Urbildern entstehen die Abbilder des Schénen,
und dadurch reprisentiert Kunst in ihrer Autonomie einen eigenen
Schopfungsakt. Es ist eine Kraft, die Solger als Gabe Gottes bezeichnet, die

aus seiner Vollkommenheit kommend Schones schafft. ,,Einen anderen
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Namen hditten wir denn dafiir wohl nicht, als den der Kunst!“ (Erwin 189).
In der Kunst verbinden sich Theorie und Praxis. Es ist der Gedanke aus
Kants ,,Kritik der Urtheilskraft®, den Solger fortsetzt, der ebenfalls in der
Kunst und im Ausdruck des Schonen eine hohere Form der Vernuntt sieht.
Im Schoénen strebt alles zur Einheit, Subjekt und Objekt sollen sich
verbinden, Freiheit und Natur sollen zusammenflie3en, Bewulltsein und
Bewulltlosigkeit werden iiberwunden. Damit erlangt Kunst eine ganz
besondere Bedeutung im Rahmen der Philosophie, sie dient der Erkenntnis

der hochsten Dinge, die sonst verschlossen bleiben.

Der Titel der Interpretation des dritten Gesprdachs meint nicht den
allgemeinen literarischen Stoffbegriff fiir das Schone in der Kunst, also
nicht die Quellen oder Gehalte, die Inhalt und Thema bestimmen. Es geht
nicht um Stoff als Gegenpol zum Formalen, eher schon um Stoff als
Ausgangspunkt zur Form; es geht auch nicht um den Rohstoff, den die
Natur dem Kiinstler liefert oder um Stoffe aus Geschichte, Mythologie,
Religion, Erlebnissen und Uberlieferungen, nicht um Themen wie Liebe,
Treue, Krieg, Freundschaft oder Tod. Auch eine Sammlung von Motiven,
die ein Stoffganzes in der Literatur ergeben kann, trifft fiir das Schone als
Stoff der Kunst nicht zu. Der literarische Stoffbegriff ist wandelbar, ein
Stoff taucht auf in verschiedenen Zeiten und Epochen und geht wieder
unter, er gewinnt an Ausdruck und Lebendigkeit, tritt mal in dieser oder
jener Gestalt auf und verflacht wieder, verliert sich. Stoff in diesem Sinn ist
nicht der geistige Inhalt, nicht die Idee, sondern die sachliche Vorlage fiir

die Form, die der Kiinstler ausprigt. Das alles gehort zwar auch dazu, zum
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Schonheitschaffen oder zum Geniel3en des geschaffenen Schonen. Aber das
Schone als Stoff der Kunst, wie Solger es sieht, ist mehr. Fiir ihn ist das
Schone die Erscheinung, in der die Idee sich zeigt; diese Idee ist keine
Nachahmung, sie ist selbst Objekt oder Stoff und wird Gegenstand, und sie
ist als Stoff des Schonen auch ein Moment der Wirklichkeit.

Damit geht Solger in seiner Stoffbestimmung iiber seine Zeitgenossen
hinaus, z. B. iiber Schelling, der in der Philosophie der Kunst noch gesagt
hatte: ,, Mythologie ist die nothwendige Bedingung und der erste Stoff aller
Kunst.“ (SW 111, 425). Zwar sind auch fiir Schelling die Ideen Stoff der
Kunst, aber er sieht vor allem die Symbolik der Goétter in der Mythologie
als jene Ideen. Nach ihm wird der Kosmos der Ideen sinnlich in der
Gotterwelt dargestellt, in der die Gestalten sich gegenseitig begrenzen; also
begrenzen sich auch die Ideen, die in &dsthetische Anschauung, in
Schonheit, {ibergehen. Die Welt der Gétter ist nach Schelling nur mit der
Phantasie aufzufassen, aber sie ist nicht nur Stoff, sondern als vollendete

Kunst zugleich auch Form.

Solger gebraucht den Begriff des Symbols, um die Erscheinung des
Schonen als Stoff der Kunst, worin die Idee liegt, zu beschreiben. Es ist die
wirkende Idee in der Erscheinung, die als vollendet in der Form des
Schonen erscheint, und er meint, dal3 die Idee, wenn sie wirklich ist, durch
das Wort Symbol deren Existenz bezeichnet. Aber das Symbol ist nicht
Nachahmung, ,,sondern das wirkliche Leben der Idee selbst, und also etwas

Wunderbares* (Vorl 127). Das unterscheidet Solgers Schonheitsidee von
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Kant, dessen Subjektivierung des Schonheitsbegriffs unter dem
transzendentalen Aspekt des Geschmacksurteils steht. Kant hat die
Beschaffenheit der Schonheit nicht mit der Seinsstruktur der Objekte
begriindet, sondern sie nur in den Bezug der Dinge auf das Gefiihl des
Subjekts gelegt und sie nicht als Gegenstand des Verstandes oder der
Vernunft bezeichnet. Dieser Subjektivierung folgt Solger nicht.

Das Schone muf3 immer als Wirksamkeit nach zwei Richtungen erkannt
werden, ,als Symbol im engeren Sinn, und als Allegorie* (Vorl
129). Das Symbol im engeren Sinn zeigt seine Wirksamkeit als Stoff des
Schonen durch Wahrnehmung. Die Allegorie zeigt das Schone als Stoff
noch in der Tatigkeit begriffen, als ein Moment der Tétigkeit, das sich auf
zwel Seiten bezieht. Das Schone als Symbol und Allegorie spielt in der
Diskussion im dritten Gespréch eine herausragende Rolle und wird deshalb

in einem eigenen Kapitel ausfiihrlich interpretiert.

4.1. Das Schone als Nachahmung der Natur und als Phantasie

Das gegeniiber den beiden ersten Gespridchen anders gestaltete dritte
Gespriach flihrt zundchst zu einer Wiederholung der alten Standpunkte.
Anselm kritisiert die Untersuchungen der beiden ersten Gesprdche und
meint, es wére besser gewesen, wenn Adelbert sein System sofort ganz
vorgetragen hétte; aber er bestdtigt auch das Gespréach als die schonste

Form der Philosophie in ihrer kiinstlerischen Ausbildung und bezieht sich
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dabei auf Platon. Doch ein ,, pythagoreisches Zuriickhalten* (Erwin 191)
solle nun Adelberts Darstellung nicht mehr unterbrechen. Erwin dagegen
verteidigt die Diskussionen in den ersten Gespridchen, denn ohne diese
wire er schwerlich zu dem gekommen, was er jetzt zu wissen glaube. Auch
Adelbert verteidigt Rede und Gegenrede, die immer wieder zu Fragen

fihrt.

Erwin fragt dann,

warum sich die Schonheit durchaus nicht in den Gegensdtzen, wodurch
das wirkliche, gemeine Dasein sie triibt, offenbaren wollte (Erwin 192),

so dal sie nur in der Handlung des gottlichen Schaffens oder dessen
Nachahmung sei. Darin sieht er einen Widerspruch zur fritheren Meinung,
dal das Wesen der Schonheit in der duBeren Erscheinung der Dinge
gegenwidrtig sei; denn Schonheit sei immer etwas schon Vollendetes, in
dem sich das Schaffen erfiillt habe. Er meint weiter, daher stamme die
Lehre, da die Kunst eine Nachahmung der Natur sei, welche in
gewohnlicher Gestalt nur mil3verstanden wiirde und die durch kiinstlerische
Umwandlung ihre Gegensténde als vollendet und wirklich darstellen soll.
Damit ist die Frage nach dem Schonen als Nachahmung der Natur gestellt,
die auch einschlieBt, ob im Schonen und in der Kunst als Nachahmung die

wahre und vollkommene Natur erscheinen mulf3.

Soll nun die wirkliche und gemeine Natur das Vorbild der Kunst sein, dann

mul3 man nachsehen, wie die vollkommene und wahre Natur beschaffen

237



sein muf, denn der wesentliche Begriff, der dem Sein zugrunde liegt, muf3
darin ausgebildet und entwickelt sein. Das ist jedoch in der erscheinenden
Natur und den einzelnen Dingen nicht so, denn sie miissen erst noch auf
den inneren Begriff zuriickgefiihrt werden. Daraus entstehen Zweifel,
warum nicht dieser entwickelte Begriff fiir die Schonheit ausreicht, ohne
noch ein besonderes Schaffen hinzudenken zu miissen. Adelbert bittet
Erwin um Geduld bei den Begriffsfolgerungen, erst miisse die Entwicklung
des Naturbegriffs geklart werden. Versteht man darunter den Begriff des
gesamten Seins, oder Dinge einer gewissen Art, oder ganz besondere und
einzelne Dinge? Erwin entscheidet sich fiir ,,das Sein an und fiir sich*
(Erwin 193).

In der Natur driickt ein jedes Ding den Begriff des Ganzen in sich aus,
dariiber sind Adelbert und Erwin sich einig. Etwas, das der Natur und dem
Sein angehort, kann nichts anderes ausdriicken, als ,, den Begriff des Seins
tiberhaupt oder den des Ganzen“ (Erwin 195). Daraus entstehen die
verschiedenen Gattungen der Dinge, und alles, was dazu gehort, driickt
wieder den Begriff der Gattung als Ganzes aus. Das FEinzelne und

Eigentiimliche,

wodurch mit einem jeden Dinge die ganze Welt gleichsam von neuem
anfdngt, ist ... zur Schonheit durchaus notwendig (Erwin 196).

Die Natur ist die Idee des Wahren vom Standpunkte des Existierens aus
gesehen oder anders gesagt, ohne Natur keine Wirklichkeit. Die Natur ist
Erscheinung, und sie 146t nur mittelbar die Idee durchschauen. Adelbert

erklart, dal die Einheit der Idee sich in der Natur nie vollstindig
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ausdriicken kann, sondern jedes Erscheinende nur Bedeutung hat durch das
Entgegengesetzte, worauf es sich bezieht. Er bezeichnet das Naturgesetz als
die lebendige Wirksamkeit der vollkommenen Einheit (Erwin 197) und als

die Erscheinung der reinen Erkenntnis in der Wirklichkeit.

Durch Schonheit offenbart sich die Idee in der Existenz und durchdringt
diese. Unter Existenz ist hier der geistige Verwirklichungsbereich des
Menschen im Gegensatz zur reflexionslosen Wirklichkeit der Natur zu
sehen, in der es keine Schonheit gibt. Es gibt zwar schone Natur, aber sie
wird es erst durch den vom Bewulitsein in die Materie hinein gelegten
Gedanken. Unbestritten bleibt, dal3 die Natur Vorlagen fiir die Ideen gibt,
aus denen Schones geschaffen wird. Schonheit griindet nicht im
apriorischen Prinzip der Subjektivitit, sondern ist in die Gestalt des
Besonderen eingegangene AuBerung als Organ gottlichen Schopferwillens,
ist Vermittlung des Absoluten in konkreter Gestalt, Verséhnung von Natur
und Geist oder Irdischem und Géttlichem. Das Naturschone ist nur schon
als indirektes, es ist fiir das die Schonheit auffassende BewuBtsein die
Grundlage zur Nachahmung der Natur. In diesem Sinn ist Kunst die
Retterin des Schonen, denn durch das gestaltende kiinstlerische Bewuf3tsein

wird das Schone im Werk objektiviert und vermittelt.

Die vier Philosophen bewegen die Griinde fiir den Beweis des Schonen als
Nachahmung der Natur im Dialog hin und her, wobei die wesentliche
Argumentation zwischen Adelbert und Erwin stattfindet. Adelbert bestarkt

noch einmal, dal3 seine Meinung,

239



in dem wirklichen Dasein der Dinge sei die Schonheit gegenwdrtig, ihr
Wahres behalte. Und iiberhaupt entsteht uns ja der ganze Widerstreit,
von welchem wir eben sprachen, nur dadurch, daf3 wir die Natur, nach
dem Vorbilde der uns aus Erfahrung bekannten, erscheinenden Welt, von
dem gottlichen Wesen absondern, an und fiir sich aber muf3 doch wohl
der Begriff des Ganzen, der zugleich Begriff jedes FEinzelnen ist,
notwendig mit dem gottlichen Begriff derselbe sein, da in keinem
anderen, wie wir schon mehrmals gesehn haben, diese vollkommene
Vereinigung des Allgemeinen und Besonderen gefunden werden kann
(Erwin 197).

Die Welt des vollkommenen Daseins, in welcher sich das Besondere mit
dem Allgemeinen vereint, sei die ewige und wesentliche Natur, fiihrt
Adelbert weiter aus, und den Grund des Schénen konne man erkennen,
wenn man im urspriinglichen Schaffen den géttlichen Begriff dazu denke.
Dieser Begriff sei in der Natur als Begriff des Ganzen verbreitet, auch in
jedem Einzelding als Besonderheit, und das sei des Begriffes wirkliches
Dasein. Die Natur sei im Nachsinnen iiber ihre Hervorbringungen; wenn
der Gedanke selbsttétig erscheine, als in die Erscheinung iibergehendes

Denken, dann sei es Sprache.

Die an sich stumme Natur gelangt also eben durch die Schénheit zum
vernehmlichen Sprechen, indem sich aus ihrem tiefsten Innern der
gottliche Begriff lebendig regt, und ein eigentiimliches und selbsttcitiges
Leben in alle Besonderheit ihrer Oberfldiche verbreitet, welches dem still
sinnenden und wirkenden Naturgeiste nicht gegeben ist (Erwin 198).

Sie sprechen weiter liber das Verhéltnis des Schaffens zum Geschaffenen,
iber die Tatigkeit, die von Anfang an schon das Geschaffene ausfiillt und

in ihm verkdrpert ist, die man auch géttliche Tatigkeit nennen kann, und
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die als Kraft im Menschen die Phantasie ist. Auch hier wird wieder
deutlich, daB Solger in der Asthetik eine Verbindung und Beziehung des
Gottlichen, oder Ewigen, oder Unendlichen, oder Allgemeinen zum
Irdischen, Endlichen, Vergénglichen oder Einzelnen sieht. Die Schonheit
liege darin, da3 ein Wesen aus einer hoheren Welt und dessen Erscheinung
in der Wirklichkeit mit den endlichen Dingen vereint sei. Dadurch
vollendet sich die kiinstlerische Tatigkeit, denn das fertige Kunstwerk ist
unentbehrlich. So lange die Idee nicht verwirklicht ist, bleibt sie blof3e

Reflexion.

Wenn also die Schonheit, oder mit anderen Worten auch die Idee der
Schonheit, in der Welt sichtbar wird, dann erscheint sie nicht nur als
hervorgebrachtes, wirklich gewordenes Ding; es miisse die
Schopfungskraft und die Tétigkeit des Schaffens mit wirklich werden,
wwenn die volle Idee der Schonheit in unsere Welt eintreten soll” (Erwin

199).

Die Schopfungskraft, von der hier gesprochen wird, ist die Phantasie. Von
dieser Erkenntnis aus entwickelt sich ein Gespréch, in dem theologische
Ansichten im Verhiltnis zur Offenbarung behandelt werden. Die Phantasie,
wenn sie zum BewulBtsein des einzelnen Menschen wird, ist eine Kraft der
menschlichen Seele, denn wenn sie das nicht wére, bliebe sie wieder nur
das allgemeine gottliche Wesen. Sie ist also die Offenbarung des einfachen

und allgemeinen gottlichen Wesens.
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Eine jede Seele, in welcher die wahre Phantasie lebendig ist, hat in sich
selbst ein der Gottheit abgegrenztes und geweihtes Gebiet, und in dessen
Mitte einen heiligen Tempel, in welchem nicht blof3 ein Abbild der
Gottheit verehrt wird, sondern sie selbst gegenwdrtig und schaffend
wohnt (Erwin 200).

Mit diesem Satz beginnt eine mythische Erkldarung Adelberts, die, dhnlich
wie die Traumvision im zweiten Gesprédch, die Wirkung der Phantasie in
der Seele des Menschen und ihre Auswirkung auf die Welt behandelt. Er
ruft die kréftigen Seelen auf, mit denen er die Menschen mit starker
Phantasie meint, am heiligen Acker der Schonheit zu wirken und in ihren
Werken das eigene Dasein darzustellen. Mit dieser Forderung tiberwindet
Solger den alten Rationalismus und auch die neuere Romantik, indem er

die Phantasie in die Deutlichkeit und Klarheit des idealistischen Realismus

hinaufhebt.

In dem hellen Inneren dagegen wohnen die wenigen Seelen, welche blof
deswegen der Zahl nach mehrere sind, weil die Phantasie ohne die
Besonderheit nichts Wirkliches sein konnte. In diesen lebt, wenngleich
als besonderen, wirklichen Seelen, die Gottheit selbst, und deshalb
werden sie Begeisterte genannt, und sind alle Propheten und Ausleger
Gottes, je nachdem sie aber entweder in den gottlichen Mittelpunkt, oder
in die besondere Welt gewandt sind, heilige Priester oder schopferische
Kiinstler (Erwin 210/211).

Was ist denn die Phantasie {iberhaupt, wenn sie die schonen Dinge schafft?
Ist sie etwa die Schonheit selbst, oder ist sie die in die Wirklichkeit und
Besonderheit eingetretene Schopfungskraft des gottlichen Wesens? Diese
Frage wird von Adelbert erneut gestellt, um sofort in die Antwort

tiberzugehen (Erwin 205). Die goéttliche Kraft sei unverwiistlich und
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unverdnderlich und kénne, in die zeitliche Welt gebannt, doch niemals
deren Zerstorungen und Zersplitterungen unterworfen werden. Die
lebendige und tdtige Phantasie miisse sich entweder ganz in die Gottheit
oder ganz in die schonen Dinge versenken, weil sie nur so zur Wirklichkeit

gelangen konne. Es miisse dahin kommen,

dafy wir nun auch die gemeine Welt nach den Grundsdtzen der Kunst,

und nicht die Kunst nach denen der gemeinen Welt beurteilen (Erwin
206).

Durch ein ewiges und urspriingliches Gesetz umschlieBe das menschliche
Geschlecht im Widerstreit zugleich das heilige und das gemeine Gebiet,
wobei die Kunst als Lebensweise der Seele im heiligen Gebiet nicht Kunst
wire, wenn nicht das Gemeine Grenzen und Unterschiede der Besonderheit
zeige, die eben die Phantasie im Wirklichen und Mannigfaltigen festhalten,
wdurch dessen Befruchtung sie erst Mutter der Kunst wird“ (Erwin 210).
Der Strom der Phantasie muf3 stdndig durch die Besonderheit der gemeinen
Welt gehemmt werden, um angeregt und gereizt zu werden und um sich zur

Schonheit zu erheben.

Die Priester, von denen gesprochen wurde, miissen dem Gemeinsamen
verbunden sein, die schopferischen Kiinstler dagegen sind unabhéngig,
wweil jeder fiir sich und an seinem besonderen Platze das ganze Weltall

auszudriicken strebt” (Erwin 211).
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Die Diskussion wendet sich der Frage zu, was der Geist des Kiinstlers sei
und wie, ob und in welchem Sinne ,,die Kunst erlernt werden konne oder
nicht“ (Erwin 211). Nach Adelberts Antwort gehort dazu die Begeisterung
des Kiinstlers, die erscheinen miisse als eine gottliche Gabe, aber von
unbekanntem Ursprung, und die die eigentiimlichste Personlichkeit des
Kiinstlers zeige, dessen Seele nur diese Bedeutung habe. Es sei nicht Stérke
der Einbildungskraft oder der sogenannten unteren Seelenkrifte, auch nicht
Entwicklung der Naturkraft oder freie Willkiir, den Kiinstlergeist zu
erwerben. Der wahre Kiinstlergeist miisse das, was seine Phantasie
erzeuge, in der Wirklichkeit selbst erfahren, also lernen im hochsten und
vollkommensten Sinn, denn auch fiir die Phantasie muf3 es Erfahrung
geben, wenn der Kiinstler sie Wirklichkeit werden lassen soll. Die
Phantasie soll die Widerspriiche zwischen der Idee und dem gemeinen
Leben ausgleichen, denn ein Kiinstler schaffe die Idee, das gottliche Leben
selbst, nicht seine Personlichkeit, die an das Einzelne und Besondere
geknliipft bleibt. ,,Denn nur das Gottliche kann schaffen (Erwin 212). Es
miisse sich im Kiinstler in seine PersOnlichkeit verwandeln, zum Trieb
werden, ein peinigender Reiz sein, der ihn mit stiBem Schmerz das Schone
gebédren lasse. Die Schonheit erscheine ihm dann als sein eigenes

Geschopf, durch das er erst erfahre, was er selbst sei und was in ihm lebe.

Die Begeisterung und das Lernen diirften beim Kiinstler nicht so getrennt
sein wie im gemeinen Leben, analog zum Streit zwischen Idealisierung und
Nachahmung der Natur, ergdnzt Erwin noch die Ausfithrungen Adelberts.

Der stimmt zu und bezeichnet als Wesen der Kunst, dal das Schone
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wimmer zugleich die schaffende Tdtigkeit selbst“ (Erwin 214) sei. Kunst sei
demnach die wirklich gewordene Schopfungskraft.

Dagegen meldet jetzt Anselm seine Bedenken an, indem er fragt, wie denn
der Gegenstand oder das Kunstwerk als solches zugleich Tétigkeit sein soll,
denn was man als schones Ding wahrnehme, kénne doch nicht zugleich
schaffende Tatigkeit sein. Adelbert sieht in diesen Anmerkungen eine
Fehldeutung seiner Erklarungen, die er jetzt mit Beispielen verdeutlicht. So
sei doch im Naturgegenstand die Tétigkeit der Natur nicht erschopft,
sondern sie wirke weiter, um anderes hervorzubringen. Auch bei den
Werken der zweckmifBligen oder mechanischen Kiinste sei nicht alle
Tatigkeit in dem Werk, sondern sie bediene sich auch desselben zur
Weiterentwicklung. Man diirfe auch nicht die dullere Bearbeitung eines
Steins oder der Farben mit der Schopfung des Werkes aus der Phantasie
verwechseln. Wer ein Werk mit den Augen der Phantasie betrachte, und
nur so werde ein Kunstwerk erkannt, der sei damit im Gebiet der Ideen und
vergleiche nicht mit Mustern. Dann wiirde aber die Beurteilung der
Kunstwerke aufgehoben, beharrt Anselm, denn zwischen der Idee und der
Hervorbringung entfiele der Vergleich. Vergleichen und Aufzéhlen dessen,
was gefalle, sei oft toricht, erwidert Adelbert, man miisse sich in ein
Kunstwerk hineindenken und sich daraus belehren lassen, dann wiirde die
Idee zur Beglaubigung. Zwar einigt sich Adelbert nicht mit Anselm, wohl
aber mit Erwin in der Meinung, ,.das Kunstwerk sei die in die Wirklichkeit

eingetretene Phantasie“ (Erwin 218).
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Erwin bestétigt seine Erkenntnis noch, das Schone oder das Kunstwerk sei
nicht das Abbild der Idee, ,,sondern die wirkliche Idee selbst* (Erwin 218).
Es ist die ganze Idee, sie ist unteilbar und wird als Kunstwerk nur im
Besonderen erkannt, wenn sie in die Wirklichkeit iibergegangen ist. Die
Einheit des Allgemeinen und Besonderen unterscheide die Idee von
untergeordneten Erkenntnissen, stellen sie gemeinsam fest. Die Idee in
dieser Bedeutung im Kunstwerk kénne man als Symbol bezeichen, denn als
Begriff scheine ,,der des Symbols den Sinn, den wir hineinlegen wollen,

dem Gebrauche nach am meisten zuzulassen * (Erwin 218).

4.2. Das Schone als Symbol und als Allegorie

Adelbert hatte vorgeschlagen, der Idee im Kunstwerk die Bezeichnung
»Symbol“ zu geben, denn das sei nach seiner Meinung ein Ding der
Phantasie und gleichzeitig das Dasein der Idee (Erwin 218), es sei auch die
Einheit des Allgemeinen und Besonderen. Und wenn noch ein Unterschied
zwischen Idee und Symbol sei, weil vom Grunde her beide anders seien
und deshalb getrennt gesehen werden miiiten, dann sei es der, dal3 die Idee
mehr dem Allgemeinen in der Einheit von Allgemeinem und Besonderem,
das Symbol hingegen mehr dem Besonderen entspreche. In dem Sinne ist
aber alle Kunst symbolisch, denn das Symbol ist kein willkiirliches
Zeichen, auch keine Nachahmung des Vorbildes, ,sondern die wahre
Offenbarung der Ildee* (Erwin 219). Es entstehe durch Wirken und

Schaffen, beides sei wichtig, weil es nur im Dasein und durch dasselbe ein
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Wirken der Schonheit sei. Wer nur auf das Schaffen sieht, der wird die
Kunst nicht erkennen, aber auch nicht der, der von aufen nur den fertigen

Gegenstand sieht.

Das Schone, wie es in der Kunst lebt, als Symbol betrachtet, ist die Idee in
der Wirklichkeit als hochste Vollkommenheit des Daseins, die in der
gemeinen Erscheinungswelt nicht vorkommen kann. Idee und Erscheinung
sind unmittelbar da. Anders verhélt es sich, wenn Titigkeit und Schaffen
allein gesehen werden. Auch dazu gehoren in der Kunst Gegenstand und
Gestalt. Dann miisse in der Gestalt ein Streben liegen, das auch das
Entgegengesetzte mit umfasse, denn die Tétigkeit konne nur an der
Richtung ihres Wirkens erkannt werden, auch wenn sie in besonderer
Gestalt hervortrete. Was also erscheine, das schlief3e in sich das Streben
nach einem anderen Vollstindigen, auf das es hindeute, oder das es

bedeute, und das in der Kunst einen besonderen Ausdruck besitze.

Um aber einen bestimmten Kunstausdruck zu wdhlen, welcher dem des
Symbols entspreche, wollen wir diese Art der Erscheinung des Schonen
in der Kunst, worin es auf die angegebene Weise stets auf ein anderes
deutet, die Allegorie nennen (Erwin 226).

Dann wére also die Allegorie ein das ganze Gebiet der Kunst umfassendes
Verhéltnis und keine untergeordnete Darstellungsart, fiigt Erwin den
Erklarungen Adelberts hinzu, nachdem er auch mit Bernhard Einigkeit in
dieser Frage erzielt hatte. Symbol werde gewdhnlich mit dem Abbilde
verwechselt und die Allegorie mit dem Zeichen, fahrt Adelbert fort. Das

Symbol habe eine klare Verstédndlichkeit nach innen und begrenzte Gestalt
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nach auflen, dagegen zeige das allegorische Werk nach auflen mehr, als in
seiner Begrenztheit gesehen werde, und sein Sinn dringe tiefer in die
Phantasie. Als Beispiel fiir die symbolische Schonheit fiihrt Adelbert die
Kunst der Griechen an, und die allegorische Weltansicht finde ihren

Ausdruck durch die Kunst des Christentums.

Es ist erforderlich, Solgers Symbolbegriff und den der Allegorie im
Hinblick auf das Schone néher zu untersuchen. Mit diesen Interpretationen
hebt sich Solger von seinen Vorgingern in der Philosophie des deutschen
Idealismus ab, z. B. von Kant, dessen Symbolbegriff im § 59 KU anders
definiert ist, und obwohl Hegel die Unterscheidung von Symbol und
Allegorie zundchst auf Solger bezieht, weicht er spiter von dessen

Begriffsbestimmungen wieder ab.

Seit Goethe wurden Allegorie und Symbol als gleichberechtigte dsthetische
Formen angesehen, wihrend vor der Klassik die Allegorie noch als
minderwertig galt. In der Klassik und Romantik ist oft schwer
auszumachen, ob der Begriff Symbol ein Gegenbegriff zur Allegorie ist
oder ein Synonym oder ein nicht vergleichbar Ahnliches. Goethes
Distinktionen in den ,,Maximen und Reflexionen* haben einen bis heute
weitgehend giiltigen Sprachgebrauch durchgesetzt. Er sagt dort, die
Allegorie verwandele die Erscheinung in einen Begriff, den Begriff in ein
Bild, aber so, daB der Begriff im Bilde immer noch begrenzt und
vollstédndig zu halten und zu haben und an demselben auszusprechen sei.

Die Symbolik dagegen verwandele die Erscheinung in Idee, die Idee in ein

248



Bild, und so, dal} die Idee im Bild immer unendlich wirksam und
unerreichbar bleibe und, selbst in allen Sprachen ausgesprochen, doch
unaussprechlich bliebe. Goethe unterscheidet, wie Solger, Symbol und
Allegorie auch dadurch, daB3 es ein Unterschied sei, ob man, wie bei der
Allegorie, zum Allgemeinen das Besondere suche oder, wie beim Symbol,

. . 7
im Besonderen das Allgemeine sehe.

Aus den ,,Vorlesungen* ergibt sich allerdings, dall Solger die Festlegungen
des letzten Satzes nicht unbedingt beibehilt. Zunichst sagt er dort, sofern
das Schone Stoff der Kunst, also Erscheinung sei, in der die Idee liege,
werde es Symbol genannt (Vorl 127). Durch das Symbol werde die
Existenz der Idee erkannt, wenn die Idee wirklich sei. Das Symbol sei nicht
Bild der Idee, sondern die Idee selbst, es sei nicht Nachahmung, sondern

die Idee als Wunderbares.

Da nun aber das Schéne nie rein theoretisch, sondern zugleich als eine
Wirksamkeit betrachtet werden muf3, und es nothwendig zwei
entgegengesetzte Richtungen dieser Wirksamkeit giebt: so mufs mithin
das Schone nach zwei Richtungen erkannt werden: als Symbol im
engeren Sinn, und als Allegorie (Vorl 129).

Das Symbol zeigt die Wirksamkeit der Tétigkeit, ist selbst Objekt oder

Stoff, in dem die Tétigkeit noch wahrgenommen wird. Die Allegorie zeigt

7 Maximen und Reflexionen®, u. a. Goethe 9, 639.
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das Schone als Stoff noch in Tatigkeit, die auf zwei Seiten zielt. Die Idee
kann in ihrer Verbindung mit der Wirklichkeit einerseits so erscheinen, daf3
sie ganz mit dem Ding, also mit ihrem Tréager verschmilzt; dann wird sie
zum Symbol. Allegorisch ist das Schone in der Kunst andererseits, wenn
ein Zusammenhang des mannigfachen Besonderen die Idee als allgemeinen
Gedanken ausdriickt. Diese Erkldrung von Solger ist weitgehend identisch

mit Schellings Aussage in der ,,Philosophie der Kunst*“ (SW 111, 447 ff).

Im Dialog werden, auch in Wiederholungen, die Erklarungen zwischen den
vier Diskussionspartnern hin und her bewegt. Adelbert erldutert in zwei
Vortrdgen, warum er einerseits das Symbol der antiken Kunst zuordnet
(Erwin 227-229) und andererseits die Allegorie der christlichen Kunst
(Erwin 229-232). Er erklédrt darin den Unterschied von Symbol und
Allegorie, deren eigentliches Innere die Mystik ist. In diesen beiden
Formen stellt sich das Ewige dar. Da wir das Ewige an sich nicht
wahrnehmen kénnen, sondern nur in seiner irdischen Offenbarung, eben in
der Kunst, deshalb ist jede Kunst symbolisch. Denn jedes besonders
Erscheinende enthélt zugleich das Ewige, ist also Symbol dieses
Unendlichen, dieses Wesens. Symbol ist nicht bloB ein Bild, ein Zeichen
der Idee, sondern das wirkliche Leben der Idee selbst, die Einheit von

Allgemeinem und Besonderem.
Symbolisch ist das Griechentum. Das Géttliche ist hier kein abgesonderter

Begriff, sondern greift handelnd und wirkend in die zeitliche Welt ein. Die

Gottheiten sind keine allgemeinen Formen, sondern abgerundete Gestalten.
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Im Symbol ist alles sinnlich — gegenwiértig; deshalb iibt die alte Kunst ihre
gewaltige Wirkung auf das menschliche Gemiit aus, weil sie die hochsten
Ideen in unmittelbare Wirklichkeit verwandelt. Da das Schone auch als
Wirksamkeit erfaBt werden kann, kann es folglich nach zwei Richtungen
erkannt werden. Das Symbol zerfillt also in ein Symbol im engeren Sinn
und in die Allegorie. Erkennt man im Symbol die ganze Wirksamkeit als
vollendete, als Objekt, dann ist es das Symbol im engeren Sinn. Ist jedoch
das Schone noch in der Téatigkeit begriffen, also ein Moment der Tatigkeit,
das sich nach zwei Seiten richtet, ndmlich vom Allgemeinen zum
Besonderen oder umgekehrt, dann ist das die Allegorie, die fiir das tiefere

Denken grof3e Vorziige hat.

Allegorisch ist vorzugsweise das Christentum. Die Geburt Gottes bedeutet
die Einkehr der gottlichen Macht in die Wirklichkeit und Zeitlichkeit, und
in diesem Sinn ist Raffaels Madonna eine Allegorie, ebenso wie das
Abendmahl von Leonardo da Vinci, das auf die Riickkehr des Zeitlichen in

die ewige Heimat hindeutet.

In der Allegorie wird das Bedeutende gewollt oder anders gesagt, die
Erscheinung wird nicht als das genommen, was sie ist, sondern sie soll
auBerdem noch etwas sein. Der Hammer ist dann kein Werkzeug, sondern
bedeutet Schicksal, ein Dreieck nicht eine geometrische Figur, sondern die
christliche Trinitét, das christliche Lamm eine Darstellung von Geduld und

Demut.
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In der Literatur entspricht bei Solger dem Symbol das Epos, der Allegorie
die Lyrik; wenn die Idee reine Tétigkeit ist, der Symbol und Allegorie nur
als Mittel zu ihrer Offenbarung dienen, dann erhalten wir das Drama. In
Epos und Lyrik kommt es vorzugsweise auf den Stoff an, im Drama auf
wirkende Idee. Da der epische Stoff ein symbolischer ist, in den die Idee
als gegenwirtiges Objekt vollstindig iibergegangen ist, nennt man das
Epos objektiv, die Lyrik aber, die allegorisch ist und vom Gegensatz des
Allgemeinen und Besonderen ausgeht, subjektiv. Das Drama stellt die
Gegenwart dar, indem es Begriff und Erscheinung als eins auffaflt, es ist
also weder vorzugsweise Symbol noch Allegorie, sondern beide gehen in
die Gegenwart iiber, in der sich die Idee offenbart. Uber Adelberts Vortrige
hinaus greifen diese Erlduterungen iiber auf Solgers Erklérungen in seinem
System der Kunst (Erwin 241 ff). Aus Solgers Symbol - Begriff wird auch
deutlich, wie Mimesis in der Asthetik verstanden werden soll. Kunst
bedeutet nicht platonisch schattenbildhafte Nachahmung der Nachahmung,
wie es bei Platon (Politeia X) genannt wird, sondern die die Idee aus ihrer

Verborgenheit in die Wirklichkeit bringende Darstellung.

Das Symbol ist die Existenz der ldee selbst, es ist das wirklich, was es
bedeutet, ist die Idee in ihrer unmittelbaren Wirklichkeit. Das Symbol
ist also immer selbst wahr, kein blofles Abbild von etwas Wahrem (Vorl
129).

Von der Art, Gedanken als abstrakte Begriffe in der Kunst auszudriicken,
miisse man abriicken, denn das seien nur Beziehungen des Verstandes, und
der Gegenstand gelte nur als Beispiel. Die Gestaltungen wahrer Allegorie

dagegen seien praktisch und wirklich und enthielten immer die allgemeine
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Bedeutung. Durch die Darstellung des Schonen als Symbol und Allegorie
seien die Gegensdtze vermittelt, die das Schone im Theoretischen
vernichteten. Viele Hindernisse der Erkenntnis verschwinden, wenn man
durch die Kunst die Schonheit in den Richtungen des Symbols und der
Allegorie auffasse. ,,Die Kunst rettet also das Schone durch Symbol und
Allegorie* (Vorl 135). Und Solger meint noch, die antike Kunst gehe mehr
von der Natur aus, die christliche Kunst hingegen mehr von der
Individualitdt (Vorl 136). So sei das Schone als Stoff der Kunst in der
Antike mehr als Symbol und im Christentum mehr als Allegorie zu finden.
Vor allem in der dramatischen Kunst aber, so in den Werken des Aschylos,

werde das Wirkliche in seiner Schonheit selbst Symbol (Erwin 237).

4.3. Kenntnisse iiber das Schone in der Kunst

Die Gegensdtze des Gottlichen und Irdischen und auch die der
Notwendigkeit und Freiheit, die nach fritherem Verstdndnis schmélerten
und damit das Schone und die Kunst vom ideellen zum gemeinen
Verhéltnis herab zogen, beké&mpfen sich nach den Erkenntnissen der
Diskussion nun nicht mehr, sie sind vielmehr vollkommen voneinander
durch Symbol und Allegorie getrennt und gleichzeitig wieder verbunden,
und zwar so, daB3 in der Verbindung die lebendige Idee wieder erzeugt
wird. Das nun, meint Adelbert, sei die ,.gliickliche Rettung des Schénen*

(Erwin 238). Und diese Rettung des Schonen, ergénzt Erwin, sei ein
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Ergebnis der gottlichen Kraft der Kunst, durch welche das Schone nicht nur
als Ding, sondern auch als Welt der eigenen Schopfung ins Dasein gelange.

Auch Bernhard und Anselm stimmen zu.

Die Teilung und Verbindung, von der die Rede war, kann in der
vollstdndigen Entfaltung die Idee ordnen, denn sie verbindet die schaffende
Tatigkeit der Kunst mit der Phantasie, sie verbindet auch das
Unvollstidndige und Zufillige mit der vollkommenen Idee, dann schmilert
sie nicht, sondern entfaltet erst die Idee zur Wirklichkeit. Das betrifft
ebenso die Gegensitze des Schonen und Erhabenen wie auch das
Verhiltnis des Tragischen und Komischen, weil das Schone nicht mehr
behindert wird, sondern sich entfalten kann. Die Kunst bindet
Unversohnliches zusammen durch die schaffende Tatigkeit, und sie deckt
eine Fiille von Kenntnissen iiber das Schone auf, sie rettet das Schone und
dessen Idee durch Erscheinung und Riickfiihrung auf die wahre Bedeutung.
Der Zauber der Kunst bewirkt, da3 die Schonheit alles {iberragt, durch
schopferisches Dasein alle Dinge in die Welt hineinzieht und sie dabei in

Schonheit verwandelt.

In den ,,Vorlesungen* bemerkt Solger zu diesem Thema, schon Aristoteles
habe erklért, in der Kunst werde alles schon, sogar das Widrige des Lebens
(Vorl 165). Die Kunst wandelt fiir die Einbildungskraft das Allgemeine in
ein Besonderes um, in ein Schones, das den Geist des Absoluten erkennbar

und erlebbar macht. Kunst hat ihre hohe Bedeutung nicht wegen ihrer
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kiinstlerischen Leistung, sondern wegen der Erkenntnis und der Schonheit,

die sich durch sie erschlief3t.

Wie kann sich in einer zeitlichen Erscheinung etwas Vollkommenes, z. B.
das Schone, offenbaren? Durch vollkommenes Handeln in der Kunst. Die
Kunst ist wirklich gewordene Schopfungskraft, und das Kunstwerk ist
Gegenstand und Tétigkeit zugleich. Der Kiinstler erfdhrt selbst erst durch
das Kunstwerk, was er mit seiner Tatigkeit gewollt hat. Das Schone ist
einerseits in jedem einzelnen Kunstwerk, und andererseits, das betont

Adelbert sehr, zu gleicher Zeit in der Kunstwelt als Ganzes enthalten.

4.4. Das System der Kiinste

Anselm und Adelbert fithren eine ldngere Diskussion iiber die Frage der
Einheit der Kunst, in der Anselm meint, Adelberts Theorie, das Schone sei
die Idee selbst, ergebe die Ansicht, das Schone nur als wirkliches Ding und
nicht als Abbild der Idee zu betrachten; und wenn vom wirklichen Schénen
und vom Kunstwerk gesprochen werde, dann sei immer nur von der
allgemeinen Idee des Schonen die Rede. Das fithre zu der Annahme, es
gebe ,iiberhaupt nur Ein schones Ding und nur Ein Kunstwerk® (Erwin

240), weil es nur eine Idee gebe, in welcher alles sei.

Doch Adelbert will seine Theorie auf alle Gattungen der Kunst bezogen

wissen und kleidet das in die Gegenfrage: ,,Wie aber dann ..., wenn die
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Eigentiimlichkeit jeder Kunst grade meine Meinung bewiese? (Erwin

241).

Diese Diskussion gibt den AnlaB3, dal Adelbert nun seine Einteilung der
Kiinste ausfiihrlich erldutert. Er greift dabei immer wieder auf seine
Erklarungen zu Symbol und Allegorie zuriick, in denen er von der
Vorstellung ausging, dal das Ewige sich nur in diesen beiden Formen

darstellen 148t und nur in der Kunst.

Das Symbol bezeichnete er nicht als Bild der Idee, sondern als deren
wirkliches Leben, als Einheit von Besonderem und Ewigem. Im Symbol ist
die Wirksamkeit der Idee vollendet, weil es die Schonheit schon in sich
enthélt. Ist das Schone noch in Tétigkeit, dann nennt er es Allegorie, als

Erscheinung in der Kunst, in der es auf anderes hindeutet.

Wenn in der geschichtlichen Entwicklung der Kunst fiir Solger die Antike,
die griechisch — rémische Periode mit der hauptséchlich symbolischen, und
die neuere, die christliche Periode vor allem mit der allegorischen Kunst
zusammenfdllt, dann bedeutet das natiirlich nur, daf} in der antiken Kunst
das Symbolische vorherrscht, ohne aber das Allegorische ganz
auszuschlieBen, ebenso wie in der christlichen Kunst das Allegorische
iberwiegt, ohne daB das symbolische Element vollstindig beseitigt ist.

Solger driickt das so aus:
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In jedem von beiden Principien erzeugt sich das entgegengesetzte immer
mit, wie im Symbol die Allegorie, so in der Allegorie das Symbol (Vorl
145).

Jedoch die griechische Gotterwelt ,,ist die symbolische Welt der alten
Kunst“ (Erwin 229), wihrend das wahre Bild der Allegorie das
Christentum sei. Gleichzeitig betont Solger, da3 die symbolische Kunst der
Antike mehr von der Natur, hingegen die allegorische christliche mehr von

der Individualitét ausgehe (Vorl 139 u. 146).

Bisher wurde die Kunst als Idee betrachtet, sagt Solger an anderer Stelle in
den ,,Vorlesungen® (S. 258), bei der Einteilung der Kunst jedoch miisse sie
als Wirklichkeit angesehen werden, dann erst lieBen sich die Gegensétze
unterscheiden. Das Gesetz der Wirklichkeit, in welcher alles in Gegensitze

zerfalle, miisse auch fiir die Kunst gelten.

,Die Poesie ist die universelle Kunst, sie ist die sich selbst modificirende
und bestimmende Idee“ (Vorl 259). Von der Poesie spricht Adelbert zuerst
und bezeichnet sie als redende Kunst, denn sie ,, gebraucht doch als Mittel
ihrer Darstellung die Sprache“ (Erwin 241). Und andere redende Kiinste
gebe es nicht, erkért er mit Bestimmtheit. Dem stimmt auch Anselm zu. Sie
sind sich dariiber einig, da3 auch die Poesie, als wirkliche Téatigkeit der
Idee, sich eines sinnlich wahrnehmbaren Mediums bedienen muf3. Die
Poesie muB} eine Wirklichkeit annehmen, die als Wirklichkeit der tédtigen
Idee und nicht des Objekts erscheint, wenn sie die Schonheit ausdriicken

soll.
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Die Wirklichkeit nun, welche die Ildee sich giebt, ist die Sprache,
welche mithin nicht dufleres Mittel oder Organ der Poesie ist, sondern
die Existenz und Thdtigkeit der Poesie selbst, in sofern diese Thdtigkeit
ganz Wirklichkeit werden muf3 (Vorl 259).

Die Sprache ist Erkenntnis selbst, sie ist kein bloBBes Mittel, um Gedanken
auszudriicken, sie ist Erkenntnis, die &duBlerlich zur Erscheinung kommt,
und ein den Sinnen wahrnehmbares Denken und Erkennen ,,und ebenso das

Denken nur ein innerliches Sprechen, wie es auch Platon genannt hat*

(Erwin 242).

In diesem Sinne ist also die Sprache, nur fiir sich gesehen, lebendiger, sich
duBernder Gedanke, reines Denken, das ein Schaffen seiner eigenen
Wirklichkeit und der Form seiner Wirklichkeit zugleich ist. Dieses reine
ideelle Schaffen an sich ist nach Solger die Poesie im philosophischen

Sinn.

Da die Poesie, allgemein gesehen, zur Richtung der allegorischen Kunst
und Schonheit gehort, enthélt sie aber trotzdem in sich auch das Moment
des Symbolischen im engeren Sinn. Denn als Kunsttétigkeit muf3 sie beides
sein und muf3 auch innerhalb ihrer selbst sich wieder in beide das Leben der

Idee ausmachende Gegensétze spalten.

In der Sprache komme das gesamte Erkennen zur Offenbarung, duf3ert sich
Anselm, und dadurch werde sie ein allgemeines Ding, ein Gegenstand fiir
sich, nicht nur Erscheinen in der Kunst, sondern Erscheinen des Gedankens

tiberhaupt. Sie konne also als Stoff angesehen werden, in welchem sich alle
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Arten des Denkens abbilden, ,,und unter diesen auch die Idee des Schonen

(Erwin 242), die damit in dem schonen Werk der Sprache ein Abbild finde.

Den Gedanken mul3 Adelbert nun wieder zurechtriicken, denn er meint,
Anselm gebrauche das Wort der Sprache in zwei verschiedenen
Bedeutungen, ndmlich der des duBlerlich tdtigen Denkens und als Stoff, in
dem sich Erkennen abbilde. ,,Eins von beiden ist doch nur moglich* (Erwin
242/243). Er stellt fest, ,,dafs sie als Dasein ganz denselben Umfang und

Inhalt besitzt mit dem Erkennen selbst als ihrem Wesen!* (Erwin 243).

In der Sprache jedoch muB3 es auch ein Gebiet geben, in dem das Erkennen
als Phantasie oder als Schaffen der Idee erscheint, und das wire das der
Kunst. Diese durch die Kunst selbst schaffende Idee ist die Poesie als
besondere Kunst, sie ist gleichzeitig die Idee des Schonen, die sich
offenbart und als Kunst im ganzen Umfang Poesie geworden ist.

In der Poesie erhédlt die Sprache eine andere Bedeutung als im
Normalgebrauch. In den poetischen Ausdrucksarten, welche mit den
Kunstnamen Metapher, Gleichnis und anderen benannt werden, zeigen sich
Symbol und Allegorie nur im einzelnen. Die Kunst der Poesie sei nicht
durch die Sprache als Darstellungsmittel bedingt, sondern durch ein der
Sprache eigenes, ganz in dem Leben der Idee liegendes Wesen, denn ,,in
der Sprache sind ja die Dinge iiberhaupt nur als Gedanken, und nicht als
dufere Gegenstande* (Erwin 245).
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Die Poesie kann nicht nur in der Aufnahme der dulleren Erscheinung in die
Erkenntnis bestehen, denn dann wire sie nur beschreibende Dichtung, und
das wire als Kunst widersinnig, so wie es auch keine lehrende Dichtkunst
geben konne. Poesie darf nicht in allgemeine Betrachtungen oder Gefiihle
ohne lebendige und einzelne Gestalten zerflieBen. Sie ist allumfassend, da
»wSie durch ihre verschiedenen Arten alle Standpunkte der Idee umfaf3t
(Erwin 248). Es darf also weder Beschreibung noch Belehrung in die
Poesie aufgenommen werden, auch nicht der Zweck, etwas Besonderes zu
bewirken, ,,welcher den Redekiinsten, oder dem Gebiete der Sittlichkeit

angehort (Vorl 268).

In den ,,Vorlesungen“ sagt Solger noch, dal nicht nur der Inhalt der
Sprache, sondern auch die &uBere sinnliche Erscheinung der Kunst
unterworfen sein miisse ,,durch das Metrum® (Vorl 270). Die Poesie sei
Tatigkeit, die mit dem Resultat zusammengefalit werden miisse, denn das
Ganze sei eine und dieselbe Kunst, in welcher beides sein miisse: ,,das
Schone als Gegenstand der Kunst, und die Thdtigkeit des Kiinstlers® (Vorl
272).

Drei Gattungen gebe es in der Poesie, erkldrt Solger weiter, eine
vorzugsweise symbolische, eine vorzugsweise allegorische und eine dritte,
in der die Idee sich als tétig offenbare und Symbol und Allegorie ihr nur als
Mittel zu dieser Offenbarung dienten. Die erste oder die symbolische
Gattung sei das Epos; die zweite, allegorische, die lyrische Poesie; die

dritte, in welcher sich beides durchdringe, sei die dramatische Poesie. Im
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Epos und der Lyrik komme es vorzugsweise auf den Stoff an, im Drama

mehr auf die in ihm wirkende Idee (Vorl 272).

Die Diskussion der vier Philosophen wendet sich nun der Epik zu ,,in dem
ersten Aufleuchten, und in aller ferneren Entfaltung der Poesie* (Erwin
249), in der alles in wirklicher Tatigkeit und zeitlicher Handlung erscheine.
Das einzelne und Zeitliche sei als Ausdruck und Leben der Idee schon seit
Homer in der epischen Kunst enthalten. Der epische Stoff sei ein ganz
symbolischer, der die Idee als Objekt iibernommen habe, fiigt Solger in den
,»Vorlesungen (S. 275) hinzu. Im Epos verliere sich die Idee im Stoff, weil
sie den Stoff als Symbol gestalte. Der Stoff muB3 in wirklicher Téatigkeit

dargestellt werden, weil er auch das wirkliche Leben der Idee ist.

Roman und Erzdhlung sind fiir Solger epische Entwicklungen der neueren

Zeit.

Das Epos der Wirklichkeit, welches sich als universell an den Charakter
anschliefit, ist der Roman; dasjenige welches von der Besonderheit

ausgehet und sich an die Situation anschliefit, die Erzdhlung (Vorl
294).

Von den neuen Dichtungsarten hat der Roman die néchste Verwandtschaft
mit dem alten Epos. Die allegorische Dichtung wird darin der
symbolischen @hnlich, das zeige sich in den Episoden eines Romans (Vorl
296). Der Roman sei eine universelle Gattung und konne auch ins Lyrische

ibergehen, wie z. B. ,,Werthers Leiden®.
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Die Erzéhlung ist epische Darstellung der Wirklichkeit nach gegebenen
Verhiéltnissen. Sie zeigt nicht die Entwicklung des Charakters, sondern ihre
Schonheit besteht darin, da3 sie ithn durch die Situation entstehen und

bilden 146t. Zur Erzdhlung gehoére auch die Novelle (Vorl 297).

Nach der epischen wird die lyrische Poesie besprochen. In dieser Gattung
trete die Poesie, die in der epischen in den Gegenstand eingegangen war,
als tdtige Beziehung hervor und ziehe den Stoff ins Handeln im Licht der
eigenen inneren Beziehungen (Erwin 251). Das Wesentliche in der Lyrik
ist die lebendige, tdtige Beziehung zwischen dem Wesen und dem
Besonderen, und sie offenbart sich oft durch die Personlichkeit des
Dichters. Die lyrische Dichtung sei schwer einzuteilen, weil das Sehnen
und Streben zwischen dem Wesen und dem einzelnen nicht durch
Ruhepunkte begrenzt sei. Sie 6ffnet und entfaltet des Kiinstlers innerste

Seele.

Und eben weil diese vollkommen erkennbar und gleichsam sichtbar
wird, verhdlt sie sich nicht mehr als blofles Subjekt zu den

Gegenstdnden, sondern wird selbst Gegenstand und [ost in sich die
Gegenstdnde auf (Erwin 253).

Die liberwiegend allegorische lyrische Poesie geht vom Gegensatz des
Allgemeinen und Besonderen aus und strebt vom einen zum anderen oder
umgekehrt. Dabei zeugt sie die Idee als Gegenstand von Kunst und

Schonheit zur Verbindung der inneren Einheit.
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Das Drama sei aus der Vereinigung der epischen und lyrischen Kunst
entstanden, wie der Ursprung beweise, da in den Anfiangen die Erzihlung

einer Person und der Gesang des Chores miteinander abwechselten.

Dieser Mischung ist auch das griechische Drama in seinen Gesprdchen
und Choren treu geblieben, und in dem neueren scheinen doch immer
noch dieselben Bestandteile, wiewohl mehr ineinander verschmolzen zu
sein (Erwin 253).

Doch diese Verschmelzung allein sei nur eine Zusammensetzung und
ergebe noch nicht die Idee, die in den beiden anderen Gattungen als iiber
dem Leben stehend oder als Ideal erscheine, wihrend im Drama das
wirkliche Leben vorgestellt werden solle und damit selbst das Dasein der
Idee ausdriicke. Es konne so dargestellt werden, wie es auch im Leben sei,
»also ein schones* (Erwin 254/255), das sich durch die Kunst so erkennen
lasse. Wo Harmonie und Widerspruch ganz eins und dasselbe sind, da
wohnt die Kunst der dramatischen Poesie, die tief in unser Dasein eingreift
und in die Stimmung dartiber.

Die Verschmelzung jedoch sei auch Widerspruch, aus dem gleichzeitig die
beiden dramatischen Kiinste, die tragische und die komische, mit derselben
inneren Bedeutung hervorgingen, beide dazu bestimmt, ,den wahren
Gehalt des wirklichen Lebens auszudriicken (Erwin 257). Die eine erhebe
das Gemiit iiber die duBere Gewalt, die andere unterwerfe es dem AufBeren

und Zeitlichen.

In den Gattungen der Poesie wirkt das Schone als Stoff der Kunst. Dieser

Stoff wird in Epos und Lyrik vor allem nach seiner Qualitit geschitzt, so
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daBl im Epos die Charaktere und Handlungen der Menschen, in der Lyrik
aber ihre Gedanken und Empfindungen als Beziehung zwischen
Erscheinung und Begriff das Wesen ausmachen. Im Drama dagegen
bedeuten Erscheinung und Begriff nur Werkzeug, der wahre Stoff, der die
Schonheit bewirkt, ,,ist die Offenbarung der Idee* (Vorl 273).

Symbol und Allegorie driicken bei der Poesie nur ein Uberwiegen aus.
Zum Epos gehort neben der tdtigen Phantasie auch die allgemeine
Tatigkeit, so dal3 es phantastisch und auch sinnlich sein kann und damit
auch den Grund der Allegorie enthélt. Genauso findet sich in der Lyrik
neben dem sinnlichen auch das phantastische Element, das ihr den
symbolischen Gehalt gibt. Im Drama gehen Sinnlichkeit und Phantasie
ineinander auf und werden dadurch zur hochsten Gattung der Poesie. Im
neueren Drama gehen gegeniiber dem alten das tragische und komische
Prinzip ineinander {iiber, es sei um so vollkommener, ,je mehr beide
Principien darin vereinigt sind“ (Vorl 319). Auch sei der Chor tiberfliissig,
da sich durch Reflexion der Handlung die kiinstlerische Idee besser

ausdriicke.
Anselm leitet die Diskussion iiber auf die anderen Kiinste, um das
Verhiltnis der Gattungen der Poesie mit diesen zu vergleichen, da sie

derselben Mittel sich bedienen, und er meint,

dafy alle die ganz besonderen Eigenschaften, Zwecke, Gesetze, die etwa
der Bildhauerei oder Malerei zukommen, doch zuletzt davon abhangen,
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daf3 beide Korper darstellen, aber die eine rund, die andere auf einer
Fldche (Erwin 259).

Aber es seien Korper, in welchen selbst die Idee lebendig sei, ergédnzt
Adelbert. Nach Anselm bedienen sich diese Kiinste des korperlichen
Stoffes und nicht der Worte wie die Poesie und seien deshalb als
Kunstwerk blo3 Korper (Erwin 260). Das widerlegt Adelbert, fiir den auch
die korperlichen Kiinste die Idee des Korpers zeigen, die zugleich
Schonheit und Seele ist. Die Malerei zeige nur den Schein des Korpers, in

der Bildhauerei sei dagegen der Leib als Masse

das ganze fiir sich bestehende Wesen, und die gesamte Seele hat sich zu
Stoff verdichtet, wogegen in der Malerei der ganze Stoff sich aufgelost
hat in einen Schein fiir die Wahrnehmung, und nur da ist, insofern sein
Ubergang durch das Licht vermittelt wird (Erwin 261).

Es sei eine eigene Welt, die sich die Phantasie durch die Kunst schaffe, in
der auch alles sein miisse, was in dem Weltall Platz habe. Also miisse auch
die Kunst einen Leib haben, der sich aber vom natiirlichen Leib
unterscheide, weil er zugleich das ganze Wesen der Kunst und auch die
Seele selber sei. Aber Anselm fragt erneut, wie es denn {iberhaupt
Bildhauerei und Malerei geben kénne, wenn der Korper nicht der Stoff sei,

auf welchen das Bild der Idee hingeworfen werde (Erwin 262).
In einem ldngeren Monolog beantwortet Adelbert die Frage. Die Phantasie

sei selbstgeschaffener Stoff ihres Daseins, und sie hebe die Begrenzung des

Korpers auf. Dadurch werde die Bildhauerei aus dem Zusammenhang der
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Erscheinungen herausgehoben und erhalte ein eigenes Leben, in das das
vollendete Dasein des schon gebildeten Korpers aufgegangen sei. Vor dem
schaffenden Licht der Phantasie verschwinde die den Ko&rper umgebende
AulBlenwelt, und das gelte auch fiir die Malerei, ,,s0 daf3 also die Mittel an
und fiir sich in beiden Kiinsten dieselben sind* (Erwin 264). Wie in der
Bildhauerei alles Korper sei, so sei in der Malerei jeder Korper eine
geistige Beziehung, Erkanntes und Vorstellung zugleich. Das sei das
Schone und das Wunderbare dieser Kunst, in der der Kérper nur Schein sei
und die innersten Beziehungen im Licht der Phantasie offenbare. In der
Bildhauerei verdichte sich dieses Licht im Korper, in der Malerei 16se es

die Gegenstidnde in einem Zusammenhang auf.

Die fiir die einzelnen Korper zufdlligen Wirkungen des duferen Lichtes
fallen in eins zusammen mit der wesentlichen Vereinigung in dem
geistigen. Uberall ist also in dieser Kunst Beziehung, Inhalt,
Entwicklung desselben, Zusammenhang, und gewaltig wiirde der irren,
welcher die einzelnen Gesichter und Gestalten, die sie ausfiihrt, an und
fiir sich als abgesonderte Gegenstdinde beurteilen wollte (Erwin 265).

In der Plastik driicke sich das Symbol im engeren Sinn aus, sagt Solger in
den ,,Vorlesungen® (S. 321). Sie gehe aus der Idee hervor, die als Begriff
sich selbst ihre Gestalt bilde, wihrend in der Malerei Begriff und Existenz
vorausgesetzt und aufeinander bezogen seien. In der Plastik sei das
tatsdchliche Symbol, dagegen in der Malerei die Beziehung des Begriffs
auf das Besondere dargestellt. Deshalb sei die Malerei mehr allegorische
Kunst, in welcher die dullere Erscheinung nie den Sinn zeige, den man sich

erst erkldren miisse.
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Solger stellt der Poesie als wesentlich redender Kunst die bildenden Kiinste
gegeniiber, die er auch die erscheinenden nennt, und die er in die
vorwiegend symbolische ,,Bildnerei“ und die iiberwiegend allegorische
Malerei trennt. Er vergleicht die Gegensitze der epischen und lyrischen
Poesie mit denen der Bildhauerei und Malerei (Erwin 266) und stellt dann
eine Verbindung zwischen dem Drama und der Baukunst auf. Er meint, daf3
dhnlich wie bei Epik und Lyrik, deren Verbindung ins Drama miinde, auch
Bildhauerei und Malerei die Baukunst vermittelten, und ob nicht ,,auf
gewisse Weise in der Baukunst das verarbeitet [ist], was auch der Urstoff

der dramatischen Poesie war? “ (Erwin 272).

Adelbert und Anselm einigen sich, nun die Musik zu betrachten, die nach
der Aufzéhlung der anderen Kiinste als einzige noch tiibrig sei, denn
Reitkunst, schone Gartenkunst und weitere zdhlen sie nicht zu den
wirklichen Kiinsten, auch nicht Tanzkunst und Schauspielkunst. Sie
gehoren eventuell anderen Kiinsten an, wie die Schauspielkunst, die zur
dramatischen Kunst zu zdhlen ist, ,,und die Musik wird also wohl allein

iibrig bleiben‘ (Erwin 273).

Die Musik entspringe aus der Zeit, meint Anselm, und Adelbert ergédnzt,
Zeit wie Raum seien derart, da3 das Allgemeine im Erkennen mit dem
Einzelnen und Besonderen verschmelze, ,,oder eben eine solche Form,
wodurch das Einzelne in die Erkenntnis aufgenommen wird* (Erwin 273).

Musik sei der Urstoff der Sprache, denn im Laut lebe die Seele selbst in
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ihrer Mannigfaltigkeit, und die Musik verhalte sich zur Poesie wie die

Baukunst zur Bildhauerei und Malerei.

Die Einheit des Allgemeinen und Besonderen, also die Idee, von der schon
mehrfach gesprochen wurde, die auch als Idee oder Stoff des Schonen
bezeichnet wurde, sei sowohl in der Musik als auch in der Baukunst als
Stoff der duBeren Erscheinung dem allgemeinen Gesetz des Erkennens
angemessen, und bringe sie dadurch zum wirklichen Leben. Das Besondere
der Musik, der Laut, komme aus dem Inneren und werde erst durch diese
Selbstoffenbarung wahrnehmbar, denn der Laut der Musik sei nicht Mittel
der Mitteilung.

Selbst bei dramatischer Musik, wo mehrere Personen sich
gegeneinander dufiern, bleibt doch die gegenseitige Mitteilung immer
dem Sinne des Kunstwerkes im Ganzen, der Selbstoffenbarung eines
Zusammenhanges von Ideen, unterworfen (Erwin 275).

Durch den Laut, erldutert Adelbert weiter, komme die Seele allein fiir sich
als tatiges Leben zur sinnlichen Erscheinung, der Laut sei ihre Darstellung
in der wechselnden Besonderheit. Er driicke den Zustand der Seele in der
Beriihrung mit der AuBBenwelt aus, man nenne das auch Empfindung. Der
Laut verkniipfe die Musik mit dem Wechsel von Lust und Unlust, und das
Gefiihl von Lust ist nach Kant das Empfinden des Schonen. Das Mittel der

Verbindung sei die Zeit.

In der Zeit ist der durch Empfindung unendlich verdnderte Laut mit dem
einfachen Gesetze der Erkenntnis eins und dasselbe. Durch die Zeit
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kommt in ihn selbst eine regelmdflige Abstufung, wodurch er zum Tone
wird, und zugleich das Gesetz, wodurch die wechselnden Tone in ein
vollendetes Ganzes aufgenommen werden (Erwin 276).

Die Musik wirke mit unwiderstehlicher und schonungsloser Gewalt und
beméachtige sich unseres BewuBtseins ebenso wie die gewaltige Seite des
Dramas, sie erschiittere das Gemiit wie die Tragdédie, in allen Tiefen, aber
erfrische auch gleichzeitig das Leben mit einer urkréftigen Lebendigkeit
der gegenwiértigen Idee wie in der Komddie. In der Musik ist also eins, was
im Drama durch Tragddie und Komddie unterschieden ist. In der Musik
werde der reine Gedanke Téatigkeit und Bewegung, néamlich ,,blofle Form

des Erkennens unter dem Gesetze des Zeitmaf3es und der Bewegung® (Vorl

340).

4.5. Einheit der Kiinste

Was verbindet die Kiinste miteinander? Gibt es eine Einheit der Kiinste,
und wie sind das Schone und die Kunst mit dem Leben verbunden? Diese
Fragen beschiftigen die Philosophen am Ende des dritten Gesprichs,
nachdem sie sich iiber Adelberts Darstellung der fiinf Hauptkiinste
weitgehend einig sind. Sie haben die Kiinste analysiert und

Gemeinsamkeiten sowie Trennendes herausgearbeitet.

Das Schone als Stoff der Kunst zieht sich durch alle Betrachtungen; aber

als Stoff bezeichnen sie auch das Korperliche im Allgemeinen. Das
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Korperliche hat flir das BewuBtsein die beiden formalen Merkmale der
Raumlichkeit und der Zeitlichkeit, denen nach Adelbert-Solger in den
Kiinsten die Architektur und die Musik entsprechen, von denen die erste im
Vergleich zu der anderen mehr symbolisch, die zweite dagegen mehr

allegorisch ist.

Die Musik ist dhnlich beschaffen wie die Malerei, in welcher auch der
Begriff vorherrscht; die Architektur gleicht der Skulptur, in welcher der
duBere Stoff iiberwiegt. Zu gleicher Zeit aber umfaf3t und verkniipft die
Architektur als die Kunst, die die reine auf das BewuBtsein bezogene Form
des Korperlichen zum Stoff benutzt, die beiden bildenden Kiinste der
Plastik und Malerei, genau so wie das Drama das Epos und die Lyrik

umfal3t und verbindet.

Plastik und Malerei schlieBen sich der Architektur an und machen zum Teil
ihre Bestandteile aus. Die Musik ihrerseits, als die Kunst, welche die fiir
das Seelische und das Korperliche gemeinsame Form, die Zeit, zur
Grundlage hat, und in welcher der reine Gedanke Tatigkeit und Bewegung
wird als Form des Erkennens unter dem Gesetz des Zeitmafes und der
Bewegung (Vorl 299), ist der Poesie, als geistiger Kunst, innerlich

verwandt und verbindet sich auch mit ihr zur Einheit.
Die Architektur ist die Kunst, welche den dufleren Stoff, also den Raum,

durch das mathematische Verhiltnis dem Begriff, also der Idee unterwirft

und folglich symbolisch vorgeht.
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Die Musik dagegen ist die Kunst, welche die Idee durch die innere
Wahrnehmung der Bewegung in der Zeit und durch ihre mathematische

GesetzméaBigkeit in der Idee bewul3t macht und demnach allegorisch wirkt.

In der Architectur ist der Begriff mit dem Gegenstand so verkniipft, daf
der Stoff fiir uns nichts ist, auffer wenn wir ihn in die Beziehung
auflosen. Der Stoff wird die Darstellung der unmittelbaren Gegenwart
des Begriffes. In der Musik hingegen geht der Begriff selbst in Thditigkeit
tiber. Dadurch werden wir in den kiinstlerischen Gegenstand
hineingezogen, wir werden selbst Bestandtheil des Kunstwerkes und
unser Gemiith wird darein verwandelt. Die Architectur versetzt das
Gemiith ganz nach auflen; die Musik zieht die Mannichfaltigkeit des
duferen Lebens in das Innere des Gemiithes hinein. Darin liegt die
wesentliche Bedeutung dieser beiden Kiinste (Vorl 334).

Aber Anselm folgt Adelbert noch nicht in den Gedanken der Einheit der
Kiinste. Zwar sieht er die Unabhéngigkeit und Bedeutung der einzelnen
Kiinste, auch im Dasein einer jeden fiir sich. Aber ihre Begrenzung und
AusschlieBung, oder die Verbindung zu gemeinschaftlicher Wirkung wie
beim Drama und der Musik, kann er doch ,wieder nur fiir besondere,
begrenzte und unvollstindige Erscheinungen ansehn* (Erwin 277). Er
verteidigt hartnédckig seinen Standpunkt, so dall Adelbert erneut weit
ausholend auf diesen Einwand eingeht und nun auch mehr und mehr

Bernhard und Erwin in die Diskussion einbezieht.

Man diirfe nicht nach Griinden suchen, um irgendwelche Mingel am
Zustand der Kiinste aufzudecken, sondern solle erkennen, daB3 jede Kunst,
von ihrem eigentlichen Wesen aus betrachtet, ein ganzes Weltall bilde und

dal3 sie nicht in ihrer Art durch duBBeren Stoff bestimmt werde.
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Doch Bernhard verteidigt Anselm mit dem Vorwurf an Adelbert, er male
immer nur die allgemeine Idee der Kunst aus und nicht ihr wirkliches

Dasein.

Diese Spaltung 148t Adelbert nicht zu, denn das sei auch die von Begriff
und Erscheinung, und das sei schon abgehandelt. ,,Durch das Wesen und
die Idee sind alle Kiinste zugleich und eins* (Erwin 278), erkldrt er, aber
nur ineinander und durcheinander, im Dasein dagegen seien sie

nebeneinander.

Die Kiinste seien gleichzeitig Tempel und Leib der Gottheit, der
Offenbarung, der Schonheit oder anderer Bezeichnungen, die schon
erwdhnt wurden. Das treffe fiir die Poesie zu ebenso wie fiir die
Bildhauerei, die Malerei, die Baukunst und gerade auch fiir die Musik.

»INun aber ist in allen dasselbe und das Ganze* (Erwin 279).

In der Kunst werden Seele und Leib eins, und zur organischen Einheit des
Ganzen gehoren alle fiinf Kiinste, auch wenn im wirklichen Leben die

Kunst nur einzeln vorkommt.

Erwin bewirkt die Einigung der vier Diskutierer, indem er die Einsicht
hinzufiigt, daB3 die verschiedenen Arten der Kunst keine &dufBleren und
begrenzten Erscheinungen seien, sondern dafl die Kunst aus einem Stiick

und in jeder ihrer Gattungen vollstdndig sei.
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5. Das vierte Gesprich. Die Rettung des Schonen durch die Kunst

Die Frage nach der Einheit der Kunst war Gegenstand der Diskussion am
Ende des dritten Gespréchs, in dem Adelbert seine Einteilung der Kiinste
dargelegt hatte. Er stellte der Poesie mit ihren Ausformungen in Epik,
Lyrik und Dramatik einerseits die bildenden Kiinste, Bildhauerei, Malerei
und Architektur, und andererseits die Musik gegeniiber. Die Einheit der
Kiinste sah er im Ideellen, in der Offenbarung der Schonheit, in der
Erscheinung der Idee, durch die Kunst erst wird. Durch die Idee und das

Wesen seien alle Kiinste zugleich und eins, sagt Adelbert (Erwin 278).

Die Kunst in ihrer héchsten Qualitdt wird bestimmt durch die Schoénheit,
denn darin liegt ihr Hauptinhalt und auch die Berechtigung, Kunst zu sein.
Die Schonheit gehort zur Kunst wie die Wahrheit zur Philosophie oder wie
Realitdt zur Idealitdt, denn das Schone in der Kunst ist real gewordene
Idee. Solger zeigt die Verbindung von Schonheit und Kunst auf und erklart
die Wahrheit der Ideen durch dsthetische Anschauung in der Kunst. Die
Idee als das Urbild, das Absolute, wird Wirklichkeit in der Kunst durch die
Schonheit. Schonheit ist allgemeiner Wert des Daseins und findet als
Ausdruck der Idee die Verwirklichung in der Kunst. Die Funktion der
Kunst beruht auf der Verwirklichung der Ideen durch die Schonheit, es ist
die Umformung des Urbilds, der Uridee, zur erscheinenden Wirklichkeit,

und gerade, oder auch, darin zeigt sich die Einheit der Kunst.
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Kunst in ihrer allgemeinsten und einheitlichen Ausformung entstand aus
dem Bediirfnis, der Phantasie des Menschen Raum zu geben,
Gestaltungsraum, der auch die Zeit einschliefft. Mit der Entwicklung der
Phantasie als Grundlage des Kunstschaffens und KunstgenieBens, oder
Schonheitsschaffens und SchonheitsgenieBens, befalit sich Solger im
vierten Gesprich des ,Erwin“. Er vergleicht die Phantasie mit der
gottlichen Eingebung, die Verwirklichung der Idee mit dem gottlichen
Schaffen, einer Art fortdauernder Weltschopfung, wo der Gedanke den
Stoff, der allgemeine Begriff das Besondere und Erscheinende schon in
sich trdgt. Erst die Phantasie schafft die Dinge so, wie sie im kiihlen
Verstand unmoglich sind, und aus dieser Unmoglichkeit entstand das
Bediirfnis der Kunst. Dennoch hat Kunst keinen anderen Zweck als Kunst
selbst, denn die aus der Phantasie entwickelte Darstellung der Idee in der
Schonheit des dsthetischen Scheins ist als ihr hochster, von der
Kunstphilosophie zu begreifender Zweck zugleich ihr eigentliches und
absolutes Wesen. In dieser Auffassung ist Solger von Kant und Schelling
gleichermaflen beeinflullt, wobei Kant seine Definition vom subjektiven
Vermogen ableitet, wiahrend Schelling auch die Objektivitdt der Kunst im

Gegensatz zur Philosophie zu beweisen versucht.

Kunst als Freiwerden der Idee hebt die Beschrankung auf und zeigt, daf3 die
Moglichkeit der wirklichen Anschauung des Absoluten eine Qualitét aller
Kunst ist und daB darin méglicherweise auch ihre héchste Bestimmung
liegt. Die Suche nach dem Mittelpunkt der Kunst ist dabei auch das Suchen

nach dem Wesen von Kunst und Schoénheit, ein weiteres Thema im vierten
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Gespriach. Die Kunst bendtigt zur steigernden Wirkung die Freiheit der
Phantasie, die das Ideale zum Realen verwandelt und so die Idee der

Schonheit zur Anschauung bringt.

Phantasie wird als &dsthetisch — sinnliches Vermdgen bestimmt, das
unabhingig von AuBerlichkeiten Anschauungen erzeugen kann, Bilder, die
als Urbilder dann Abbilder in der Kunst werden. Solger trennt die
Phantasie von der Einbildung oder der einfachen Einbildungskraft, sein
Phantasiebegriff ist mehr der einer produktiven und schopferischen
Einbildungskraft, die Gesamtheiten von Inhalten miteinander verkniipft, die
nach bildender und sinnender Phantasie getrennt werden kénnen. Sie ist
nach Solger Voraussetzung der Produktion des Schonen ebenso wie der
Rezeption. Er sieht in der Kunst das Wirken, die Phantasie nach Regeln
produktiv zu machen und meint, dies sei ihre einfachste und zugleich
hochste Aufgabe; und auch aus der Phantasie ergibt sich die Einheit der
Kunst, denn alle Kiinste bediirfen der Phantasie auf dem Gipfel ihrer Kraft
und ihrer Besonderheit. Die Phantasie, meint Solger, sei die urspriingliche
Quelle aller Kunst, und historisch sei das Streben, die Idee in der
Wirklichkeit darzustellen das Erste und nicht die Nachahmung der Natur
(Vorl 202).

Hohere Lebenskunst ist das, was flir die Kunst unerldf3lich ist; Solger nennt
es im SchluBwort des ,,Erwin“ den gottlichen Verstand (Erwin 394). Das
Dasein in der Wesentlichkeit durchleben bedeutet, in der Kunst und im

Schonen zu leben.
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5.1. Zusammenwirken der Kiinste

Die vier Philosophen beginnen am néchsten Tag ihr Gesprdch mit einer
Riickschau auf den vergangenen Tag, an dem die Frage nach der Einheit
der Kunst das Schlufithema war. Anselm meint, ihm sei noch nicht ganz
deutlich geworden, warum die Kunst ,nicht einzeln, noch mannigfaltig,
noch unvollstindig, sondern immer zugleich ein Ganzes* (Erwin 283) sei
und auch in jeder ihrer Gattungen vollkommen. Gleichzeitig aber gebe
Adelbert zu, dal3 die Ausiibung der Kunst auch mangelhaft erscheine und
daB sie doch im Unvollkommenen mit ganzer Vollkommenheit
gegenwirtig sei. Das stellt Adelbert klar mit Hinweis auf das gemeine
Leben, in dem die Kunst als einzeln und mangelhaft erscheinen konne,

nicht jedoch in ihrer Einheit und Gesamtheit.

Anselm geht auf Adelberts Hinweis ein und sieht eine Einheit der Kiinste
auch in ihrer &ufleren Darstellung und im Zusammenwirken, das am

meisten erscheine

in dem Drama der Alten, worin alles vereinigt war, epische und lyrische
Poesie, Malerei, Bildhauerei, Baukunst und Musik (Erwin 284).

Er driickt in einem Satz noch einmal die Einheit und das Zusammenwirken

aus, das Fricke durch das Bild mit den Dreiecken malt (Fricke 134).

Auf der Spitze des gleichseitigen Dreiecks steht die Poesie als erster

Ausdruck der kiinstlerischen Phantasie. Die beiden anderen Dreieckspunkte
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bilden die korperlichen Kiinste und die Musik. Uber der Poesie bilden
Drama, Epos und Lyrik eine Dreiecksform so wie bei den korperlichen
Kiinsten Plastik, Malerei und Baukunst; vom antiken Drama iiber die
Sanger des Mittelalters bis in die neuere Zeit ist das Dreieck zu sehen, das
die Musikspitze herausbildet durch Rhythmisches Lied, Harmonisches Lied

und Musikdrama.

In der neueren Kunst findet sich das Zusammenwirken der einzelnen
Kiinste weniger, so wie schon das alte Drama auch in die beiden
unterschiedlichen Kiinste der tragischen und komischen Dichter
auseinandergefallen sei. Aber auch diese Trennung sei seit ,,Shakespeares
Vermischung des Tragischen und Komischen* (Erwin 285) undeutlich
geworden. Hingegen werde jetzt die Scheidung in das musikalische Drama
und das unmusikalische erkennbar, die sich auch auf den Gegensatz von
Epik und Lyrik griinde und die die allegorische Beschaffenheit der neuen

Kunst zeige.

, Die alte Kunst, sagt Adelbert, ,erreicht also die hochste Vereinigung
ihrer Bestrebungen im Drama* (Erwin 286), als Mittelpunkt der Poesie in
Verbindung und im Zusammenwirken mit der Musik und den kdérperlichen
Kiinsten. Doch bei den neueren Kiinsten sei es anders, denn die Musik sei
nicht mehr mit dem Drama unzertrennlich verbunden, sondern schaffe sich
ihr eigenes Drama, in dem auch die Poesie den musikalischen Gesetzen
unterworfen werde, denn die Musik sei als Kunst am meisten geeignet zum

Zusammenwirken mit anderen Kiinsten und der Auflésung in ein
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gemeinschaftliches Element. Als Beispiel wird die Kirchenmusik im
Gottesdienst erwéhnt, durch die Kirchenbaukunst und Altargemélde ,, die
Welt der duferen Wahrnehmung mit unserem Innersten* (Erwin 287)

vermitteln und verkniipfen.

Die Musik sei nicht nur Vermittlerin zwischen Allgemeinem und
Besonderem, nicht nur das Mittel, die Zeit darzustellen oder den
Augenblick zur Ewigkeit zu verwandeln, die Musik erreiche auch das,
,was der gewohnlichen Tdtigkeit des Verstandes unerreichbar bleibt*
(Erwin 288). Die Musik helfe, das Innere des Menschen fiir die
korperlichen Kiinste zu 6ffnen, und sie sei auch unentbehrlich fiir die
Poesie, vor allem fiir das Drama der Antike. Heute dagegen gebe es das
rein poetische Drama ohne Musik, weil die Verkniipfung der inneren
Gedanken schon ohne Musik dargestellt werden konne. In der neueren

Kunst sei vieles anders als in der symbolischen alten.

Niemals kann hier die Idee als Inneres ganz in die Aufsenwelt iibergehn
und wird immer, wie wir es nannten, allegorisch, in ihrer Beziehung auf
dieselbe zur Wirklichkeit gebracht, welches eben auch die Ursache von
jener Entwicklung der inneren Beweggriinde ist, deren wir vorhin
erwdhnten, denn diese verhindert, wie wir sahen, die vollstindige
Verbindung der Poesie mit den dufieren Kiinsten. Wenn wir also hier
Einheit und Vollstindigkeit suchen sollten, so wiirden wir sie wohl in
dem Innern der Idee selbst suchen miissen, so dafs dieses gleichsam alle
die dufleren Kiinste in sich hineinzoge, nicht aber in dieselben
ausstromte, wie bei den Alten (Erwin 292).

Anselm und Adelbert stellen dann fest, dal die vollstdndigste Verbindung

der Kiinste bei den Alten im Drama zu finden war, dagegen bei den
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Neueren im musikalischen Gottesdienst, ,,im reinsten Inneren der Idee
(Erwin 293). Die Verbindung von Kunst und Religion sei sehr eng, denn
auch das alte Drama sei urspriinglich aus Religionsfeiern hervorgegangen.
Musik errege Leidenschaft, indem sie die Seele treibe, sich in die duflere
Welt hinaus zu stiirzen. Das gelte fiir die neue Musik noch mehr als fiir die
alte, bei der auch das Finfache und GleichméBige zu loben sei. Dieser
Gegensatz finde sich auch bei der Baukunst und der Poesie; er zeige sich
deutlich im Unterschied von Tempel und Kathedrale oder auch darin, daf3
»im Epos der Neueren die Spaltung zwischen Gott und Mensch

ausgedriickt (Erwin 295) sei.

Adelbert fallt schlieBlich zusammen, ,,was wir gefunden haben, und was
uns das Gefundene bedeute (Erwin 300). Sie sahen, da3 die neue Kunst zu
einer Verknilipfung der Gattungen und der verschiedenen Richtungen
strebt; doch weil sie die Bedeutung der Richtungen beachten muf3, kann sie
im Zusammenwirken kein vollendetes Ganzes werden; wo es ihr doch
gelang, in der Kirchenmusik, da iiberschritt sie ihre Grenzen und ging in

die Religion tiber.

5.2. Mittelpunkt der Kunst
Nur durch die Idee als Mittelpunkt sei Kunst als Kunst zu bezeichnen. Das

sei die innere und unsichtbare Mitte, die in jedem Teil der Kunst

gegenwértig und iiberall unverénderlich dieselbe sei, wo echte Kunst
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auftauche. ,,Um diesen miissen sich alle Kiinste in Ubereinstimmung und
harmonischer Bewegung drehen (Erwin 300). In diesem Mittelpunkt
wiirden sie eins sein, da er aber nicht zur Erscheinung komme, so hielte er
als unbekannte Kraft die Verhiltnisse untereinander und in Harmonie

zusammen.

Erwin sieht den Mittelpunkt nahe zur Religion und meint, deshalb kénne er
in der Kunst nicht erscheinen. Adelbert erkldrt erneut, dal} die alte
symbolische Kunst auch von der Religion ausgegangen sei und daf3 die
neuere, in der die Allegorie vorherrsche, sich nur durch die Richtung davon

unterscheide.

Wird nun nicht durch die Allegorie jene FEinheit des Inneren und
Auperen, welche das Wesen der Idee ist, aufgelést ...? (Erwin 301).

Die Frage wird verneint.

Der wahre Mittelpunkt der Kunst bleibt unerkannt, aber um ihn dreht sich,
whach Sophokles Worten, Freud® und Leid, wie das Gestirn des Bdren
kreiset* (Erwin 302). Man muBl also auller der Gegenwart eines
Kunstwerkes sich noch etwas darin Enthaltenes denken, und dazu gehort
Phantasie. Die Wirkungen der Phantasie und die wirkenden Kréfte der
Phantasie sind in der Kunst dasselbe, doch man miisse sie in den beiden
Bedeutungen sorgfiltig betrachten, weil sich in der Ausfiihrung alles spalte
und sondere. So wie die Kunst in Besonderheit und Wirklichkeit tibergehe

durch die einzelnen Kiinste, so werde ihr Mittelpunkt unsichtbar.
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Nunmehr kdm ‘ es darauf an, diesen Mittelpunkt selbst zu durchschauen,
und das Ganze gleichsam blofs durch ihn hindurch anzusehn, ob dann
nicht eben dasselbe, was sich jetzt nirgend ganz vereinigen wollte, nur
als reine Harmonie erscheinen, und etwa der Mittelpunkt als Mittelpunkt
nur deswegen unsichtbar geworden sein méchte, weil er sich ganz in alle
verschiedenen Richtungen zugleich ergossen hat, und nach Art der Idee
in jeder vollstindig gegenwdrtig ist (Erwin 304).

Die Widerspriiche der ideellen Mitte betrachten sie nun analog zu den
Widerspriichen des Schonen, als es noch als nur hervorgebrachtes Ding
angesehen wurde. Die seien dadurch entstanden, daf3 sie zunidchst das
innere Leben und die Tétigkeit ibersehen hatten, welche das Wesen der
Schonheit ausmacht, weil sie in demselben zur Erscheinung komme.
Deshalb gerate auch das Wesen der Kunst ,,auf diese Weise in Gegensditze

mit sich selbst*“ (Erwin 305).

Durch die Verkniipfung und die Beziehung aufeinander sei der Mittelpunkt
der Kunst unerkennbar geworden, deshalb miisse man zu dem Wesen
zuriick, aus dem die Kunst hervorgegangen sei, zuriick zur Idee, die aus der

Mitte der Phantasie komme.

5.3. Das Schone und die Phantasie
Man muB sich von der sinnlichen Vorstellung 16sen, da3 Erkenntnis sich

erst entwickelt, wenn sich das Anschauende vom Angeschauten sondert

und annehmen, ,,wenn das Schone sein soll, daf3 eben das Wesen der
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Phantasie in einer volligen Durchdringung beider bestehe (Erwin 307),

auch in der Durchdringung von Erkennendem und Gegenstand.

Die Phantasie sei eine Art von hoherer Anschauung, weil sie iiber der
gemeinen Einbildungskraft Gestalten und Vorstellungen bildet, die von
anderer Art als die Gegenstinde der Sinne seien. Und was muf3 geschehen,
wenn diese Phantasie, die der gottlichen Idee nahe kommt, das wirkliche
Dasein besonderer Dinge schaffen soll? Man muf3 sich das Schaffen als

Tatigkeit denken.

In der Phantasie schon mufl man vor der Tétigkeit das Schone wieder
spalten ,und sein allgemeines Wesen von seiner besonderen Gestalt
trennen’ (Erwin 310). Es entstehe dann zwar wieder der Gegensatz, der
eigentlich vermieden werden solle, aber ohne Gegensatz kénne es auch in

diesem Fall kein Leben und keine Tétigkeit geben.

In der Phantasie hat man zunichst das allgemeine Wesen des Schonen, aber
man denkt es nicht als leeren Begriff, denn nach fritherer Erkldrung von
Adelbert muf3 der Gedanke an das Schone schon einen besonderen Stoff als
gegenwirtig in sich haben, und das ist schon eine Anschauung. Der Stoff
dieser Anschauung sei aber noch nicht die besondere Gestalt, unter der das
Schone als einzelnes Ding erscheine, denn dann enthielte sie nicht sein

allgemeines Wesen.
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., Was ist denn nun aber die besondere Gestalt des Schonen ...7* (Erwin
310), und erscheint sie nicht in demselben Gebiet und durch dieselbe Art
der Anschauung? Das soll durch die Phantasie geschehen, die die
besondere Anschauung mit der allgemeinen zusammenfithren soll als
standige Aufgabe, die wegen des Gegensatzes jedoch immer versucht und
nie erreicht werden kann. Es ist ein bestdndiges Streben, wie das von

Bernhard vertretene Streben der sittlichen Tatigkeit.

Adelbert akzeptiert Bernhards Einwand (Erwin 311) nur bedingt, denn da
Gestalt und Erscheinung bestimmt und abgeschlossen seien, so miisse auch
die Tatigkeit des Schaffens abgeschlossen sein, wenn Gegenwart und

Gestalt des Dinges erreicht seien. Mit diesem Einwand wird der

Unterschied von Ethik und Asthetik deutlich.

Das veranlaBBt Bernhard zu der schon mehrfach gestellten Frage, worin
dann aber der Unterschied zwischen dem Wesen des Schonen und seiner

Erscheinung liege.

Darin ..., dafy unser Dasein durch ein notwendiges Geschick gebunden
ist an jenen Zwiespalt zwischen dem heiligen Gebiete der Phantasie und
der dunklen Oberfldiche, welche dasselbe von aufien begrenzt. Da nun
aber die Phantasie in sich selbst wesentlich und allgemein und
allumfassend ist, so kann sie nicht duferlich begrenzt werden, und wenn
sie hinwiederum doch in bestimmter Gestalt erscheinen soll, so muf; sie
sich selbst begrenzen, und das tut sie, indem ihr Licht die dufere
Oberfliche von innen erleuchtet und durchdringt (Erwin 311).
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Die Auflosung dieser Oberfldche fdllt mit ihrer Verwandlung in das
Wesentliche zusammen in die Tat des Schaffens. Dadurch sei im Wesen
und im Vollkommenen der Unterschied und die Bewegung und das Leben,
also sei der Zustand des Erkennens in der Phantasie doch Anschauung zu
nennen, worin Wechsel und Unterscheidung seien, die sonst nur im Urteil

des Verstandes seien.

Konnte das auch bedeuten, dal3 in der Phantasie das Schone nach dem
Muster des gottlichen Daseins geschaffen werde, 1468t Anselm sich fragend
vernehmen? Diese Frage wehrt Adelbert ab mit dem Hinweis, in der
Phantasie bleibe alles einstimmig und geschlossen (Erwin 314), obwohl
zwei Richtungen zu sehen seien, die nach dem Wesen und die nach der
besonderen Gestalt, bei der die Phantasie die besonderen und einzelnen
Gestalten der Dinge begreife und ergreife, und zwar als Begriff, der schon
im Dasein enthalten sei. ,,Dann aber ... schafft sie ja diese Dinge nicht
mehr, wenn sie schon als schone da sind“ (Erwin 314), wirft Bernhard ein.
Das sei ja das Eigentiimliche des Schaffens, wodurch es sich vom Machen
unterscheide, antwortet Adelbert, dal3 eben das, was hervorgebracht werde,

auch schon von Anfang an dagewesen sei.

Adelbert versucht dann, die beiden Richtungen der Phantasie zu erkldren
und nennt zunéchst diejenige, wodurch die besonderen Gestalten aus dem
Wesen der gottlichen Idee hervorgehen, das Bilden der Phantasie (Erwin
315). Damit meint er die Gestaltung des Urstoffs in die besondere Form,

das nennt er das Bilden, das nicht Nachahmen eines Vorbildes ist, sondern
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Phantasie, die den Stoff in einzelnes ausbildet, ihn nicht verdndert oder erst

hervorbringt, sondern, mit Solgers Ausdruck, offenbart.

Die zweite Richtung sei das Bestreben, wodurch die Phantasie die
lebendigen besonderen Gestalten nicht aus der Idee hervorhebt, sondern sie
in diese zuriickdenkt. ,, Uber alle Formen sinnt sie krciftig und wirkend
nach (Erwin 316). Diese zweite Richtung wird als das Sinnen der

Phantasie bezeichnet.

Die Aufteilung in Sinnen und Bilden trennt jedoch keineswegs die
Phantasie, deren Wirken in beiden Richtungen, und auch dariiberhinaus,
besteht. Wihrend das Bilden vom Wesen auf die Gestalt wirkt, zielt das
Sinnen der Phantasie von der Gestalt auf das Wesen, aber immer ist
Ausgang die allgemeine Idee, durch die ,,die Welt des Schonen mit ihrem
ganzen Dasein® (Erwin 317) erkannt wird als Gegenstand der sinnlichen
Wahrnehmung. Dadurch miisse das innerste Wesen mit der &dufllersten
Erscheinung sich harmonisch entsprechen ,,und wie die Welt des Schonen

selbst, so auch die Seele des Menschen® (Erwin 317) zur Einigkeit bringen.

Das Aktivwerden der Phantasie ist also zunédchst als v6llig frei und spontan
anzusehen, aber bestimmt durch eine Selbstbegrenzung, die Solger die
,,Oberflache® nennt. Diese Phantasie als aktives Bestimmen ihrer dulleren
Selbstbegrenzung ist Phantasie im engeren Sinn oder auch Phantasie der
Phantasie; wenn sie durch die duBere Grenze gehemmt und zuriickgedréngt

wird, kann man sie auch die Sinnlichkeit der Phantasie nennen. In den
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»Vorlesungen® (S. 188) sagt Solger, dall zwischen diesen beiden Arten der
Phantasie, er spricht kurz von der ,,Phantasie* und der ,,Sinnlichkeit®, ein

dhnliches Verhéltnis bestehe wie zwischen Symbol und Allegorie.

Die kiinstlerische Phantasie darf aber auch nicht als ein einfaches und
einzelnes Seelenvermdgen gesehen werden; zum Schonheitsschaffen
gehort schon die Einheit aller geistigen Kréfte, und in dem Sinn ist die
Phantasie nichts anderes als kiinstlerisch — schopferische Individualitét
oder der ,,Organismus des kiinstlerischen Geistes®, wie der 3. Abschnitt in
den ,,Vorlesungen* (S. 183) iiberschrieben ist. Phantasie ist laut Solger

Schaffen und Erkennen, Bilden und Empfinden zugleich.

Wie werden sich nun in der Welt des Schonen die beiden Richtungen der
Tatigkeit der Phantasie offenbaren? Adelbert wirft diese Frage auf, um die
Diskussion weiterzubringen (Erwin 318). Erwin antwortet, daf3 die
Phantasie in ihrem Bilden von der Idee der Erscheinung ausgehe und diese
dann sinnend auf sich zuriickbeziehe, wenn sie selbst nur die Gegenwart

aufnehme.

Die Phantasie miisse in Empfindung iibergehen, um den sinnlichen
Gegenstand zu erkennen, erldutert Adelbert weiter (Erwin 319), und er
vergleicht das mit der Rithrung. Aber Anselm kann sich von den beiden
Richtungen der Phantasie noch nicht 16sen, er glaubt, das Sinnen und
Bilden ,, wiirde das ganze Reich des Schonen ausfiillen“ (Erwin 322), weil

es als Idee die Erscheinung durchdringe. Alles Suchen aber ist darauf
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gerichtet, den stets gleichbleibenden Mittelpunkt der Kunst zu finden;
wenn in der Kunst die Strenge der Ideen gemildert werde und sie nur
scheinbar danach strebe, sich schwebend im Mittelpunkt zu erhalten, werde
sie bald absinken (Erwin 326). Deshalb diirfe man nicht im Glatten und

Lieblichen die Schonheit suchen, sondern im Urspriinglichen.

Phantasie im engeren Sinn und Sinnlichkeit miissen zu gleichen Rechten in
der Phantasie vereinigt sein, damit die Schonheit die Mitte einnehmen kann

und daf} aulerdem

die Erscheinung fiir die Sinne ganz eines und dasselbe werden muf3 mit
dem inneren Gedanken, wenn ein Kunstwerk entstehen soll (Erwin 331).

Ob in den Kunstwerken, die stark auf die Sinnlichkeit wirken, die Idee
ganz erreicht sei, stellt Anselm in Frage, aber erklart gleichzeitig, daB3 ,,die
Kiihnheit freier Zusammensetzungen und die Umwandlung der Gestalten

durch Ideen* (Erwin 332) nicht als Mangel zu sehen seien.
Die Stufe des BewuBtseins, wo die Idee im Kiinstler tétig wird, ist also die

Phantasie oder anders ausgedriickt, in der Kunst ist die Phantasie die

Fahigkeit, die Idee in Wirklichkeit zu verwandeln (Vorl 187).
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5.4. Wirkungsweisen der Phantasie

Ein Uberwiegen der sinnlichen Seite bewirkt, ebenso wie bei der
Nachahmung, daB ,,das Schone ... dabei auch in wahren Kunstwerken
unvollkommen [bleibt]* (Erwin 333). Dann sei aber die Kunst nirgends zu
finden, meint Anselm, wenn man die Vollendung in den Werken suchen
wolle, denn die Idee sei immer nur Ziel des Strebens. Man miisse sich also
damit begniigen, das Wesen und den inneren Sinn der Kunst in den Werken

zu finden und das Streben, dieses zur Wirklichkeit zu bringen.

Den Einwand [4Bt Adelbert nicht gelten und stellt dagegen die Frage nach
dem Wesen der Kunst. ,/Ist es blofi die Bedeutung oder die ganz

Erscheinung gewordene?* (Erwin 333).

Das Wesen der Kunst miisse {iberall gegenwiértig sein, gibt er selbst die
Antwort, damit Kunst auch in der unvollkommenen Welt bestehen konne.
Fiir das gemeine Leben sei die Idee in der Kunst ein weit entferntes Ziel,
fugt Erwin hinzu, doch bleibe dadurch Kunst erst Kunst, auch wenn sie
niemals ganz zustande komme. Das Streben der Kunst sei nicht deshalb
unendlich, weil das Ziel entfernt sei, sondern weil das, was sie zur Kunst

mache, vollstindig darin sei.
Das Gesprich dreht sich weiter um die beiden Standpunkte der Phantasie

und der Sinnlichkeit, die zum Wesen der Kunst gehdren. In beiden miisse

etwas sein, wodurch ihre Richtungen gehalten wiirden, ,,s0 daf der innere
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Kern der Kunst“ (Erwin 334) sich verwandeln konne, auch wenn die
beiden Standpunkte verschieden seien.

Man miisse also in beiden die Wirkungsweisen untersuchen, treibt Adelbert
die Diskussion weiter, man miisse zusammenfassen, was Sinnen und
Bilden der Phantasie in der sinnlichen Ausfithrung der Kunstwerke

bedeute. Erwin erldutert zustimmend:

Denn das Bilden der Phantasie und die sinnliche Ausfiihrung gehen nach
der einen, das Sinnen aber und die Riihrung nach der anderen; jedoch
so, wie es mir scheint, daf3 auch die beiden Standpunkte der Phantasie

und der Sinnlichkeit rein voneinander geschieden bleiben (Erwin
334/335).

Adelbert bezeichnet die eine Richtung als nach auBlen zeigend und die
andere als nach innen. Die alte Kunst wirkte nach auflen; die neuere mehr
nach innen; auch das war schon geklért. Indem sie nun die Wirkungsweise

genau verfolgten, wurde festgestellt:

Die Phantasie der Alten zuvérderst war immer bildend; alles fafste sie in
ganz bestimmte Gestalten, und trieb gleichsam die ldeen solange in den
wirklichen Stoff arbeitend hinein, bis sie mit der dufseren Natur unter
ganz gleichen Gesetzen erschienen (Erwin 335).

Wo sich das Bilden der Phantasie in Gestalt verwandelt, entsteht Kunst,
dazu ist allerdings auch das Sinnen der Phantasie erforderlich, denn erst die
Vereinigung von Bilden und Sinnen schafft Gestalten, die jedoch in der

alten Kunst unter der Richtung des Bildens erscheinen. Es sind die Gesetze
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einer hoheren Verkniipfung des Wesens und der Gestalt, die nur in der
Phantasie und durch diese geschieht (Erwin 336).

Der Geist sei auf dem Weg von der Idee zur wirklichen Welt, verbinde das
ewig Notwendige mit dem gottlichen Stoff der Ideen, die Seele senke sich
auf einen festen irdischen Stoff ,,und erzeugt in diesem die Schonheit”
(Erwin 337). Die Schonheit der Gegenstinde &uBlert sich durch die

Tatigkeit des Bildens und erfiillt sich durch nachsinnende Phantasie.

Das Symbol hat in diesem Zusammenhang seinen Mal3stab fiir sich, denn
es ist, als Tatigkeit der Phantasie betrachtet, das Bilden. Die Ausfiithrung
der Gestalt ist jedoch fiir die Sinne etwas anderes als das Bilden derselben

aus der Phantasie.

Die Kunst der Antike darf nicht immer mit unseren Mal3stiben gemessen
werden, denn die Natur unserer Weltansicht ist anders. Wir miissen
Riicksicht nehmen bei den Lockungen der alten Kunst auf das vermeintlich
unehrbare; das andererseits zeigt, dal nur die Kunst Angenehmes zeigen
kann, das sonst durch sinnliche Ausfiihrung auf den gemeinen Trieb wirken
konnte und das durch Nachsinnen der Phantasie mit der Natur des
Sinnlichen verbunden ist, um es ,,zum Schonen fiir den wesentlichen Trieb

und die Sinnlichkeit der Phantasie zu erheben* (Erwin 341).
Uberall zeige sich in der Wirkungsweise der Kunst, daB die Richtung nach

innen mit der nach auflen vereinigt sei, und zwar sowohl in der Phantasie

als auch in der Sinnlichkeit. Die Kunst soll da sein, wo sich beide
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Richtungen durchdringen, aber eine muf3 {iberwiegen, sonst sei kein Leben
und keine Téatigkeit in der Phantasie. Richtung und Entgegengesetztes

durchdridngen sich nie ganz, vielmehr wiirde man erkennen,

wie das Bilden der Gestalten aus den iiberschwenglichen Ideen vom
gottlichen Wesen hervorgeht, und wie die Ausfiihrung fiir die Sinne sich
in das Zeitliche und Besondere verliert. So zeigt sich uns, statt eines
vollendeten und ewigen Daseins der Kunst, immer nur, woher sie kommit,
und wohin sie geht. Dieses nun ist ohne Zweifel die unvollkommene
Ausiibung derselben im wirklichen Leben, in welcher zugleich die
vollstindige Durchdringung der Richtungen sein muf3, wenn darin
allenthalben Kunst sein soll (Erwin 342).

Auf diesen Standpunkt einigen sich die vier Philosophen und iiberlegen,
nun die andere Richtung der Phantasie, die nach innen, zu betrachten, weil
sie als das Bestimmende der ganzen Phantasie erscheint. Sie suchen nach

weiterem Stoff fur die schaffende Phantasie.

5.5. Die schaffende Phantasie

Man solle die schaffende Phantasie auch als nachsinnend darstellen, schldgt
Erwin vor (Erwin 342). Dazu ergénzt Adelbert, da3 die Phantasie durch ihr
Nachsinnen die Gegenstinde nicht nur bearbeite, sondern auch

hervorbringe,

denn indem das Irdische und Zeitliche der Dinge in jenes Feuer aufgeht,
hdlt die Phantasie darinnen die Gestalten fest (Erwin 343).
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Das, was verwandelt werde, bleibe jedoch immer der Stoff der Wirklichkeit
und des Daseins, der sich im hellen Innern der Phantasie verwandele und so
die besondere Welt in den gottlichen Gedanken hineindenke. Als Beispiel
nennt Adelbert Dante.

Erwin wendet ein, dal3 die alten Kiinstler die Gegenstidnde selten oder nie
erfanden, sondern sie durch Uberlieferung erhielten, wihrend die neueren
meistens mit ersonnenen Stoffen umgingen (Erwin 345). Er sieht darin
einen Widerspruch, weil Adelbert vorher die antike Kunst bildend genannt

hatte und die neue sinnend.

Dazu nimmt Adelbert Stellung, indem er zunichst auf das Schaffen der
Phantasie verweist, denn was diese schaffe, sei dasjenige, was zugleich auf
ewige Weise da sei. ,,Das Schaffen des allgemeinen Begriffs zur
Besonderheit ist aber eben das Bilden* (Erwin 346). Er erldutert erneut,
dafB3 die bildende Phantasie die Tatigkeit sei, durch welche der Begriff sich
selbst eine bestimmte Gestalt gebe, aber als lebendige Idee gedacht;
dagegen bestehe die sinnende Phantasie mehr in der ,,Auffassung der
Gegensdtze der Wirklichkeit und Auflosung derselben in die Idee (Vorl
195).

In dieser Riicksicht ist ein Werk der sinnenden Phantasie lange nicht so
universell, wie das der bildenden. Jedes besondere Symbol erhdlt durch
die bildende Phantasie den Begriff der Idee iiberhaupt, also eine
absolute Universalitdt. Bei der sinnenden Phantasie kann dies nicht der
Fall sein; das Werk derselben ist universell in Hinsicht des Stoffes, nicht
universell in Riicksicht auf den Standpunkt, von welchem man es
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auffassen muf3. Es wird immer ein bestimmter Schliissel des Rdthsels
erforderlich, eine besondere Stimmung und ein bestimmter Standpunkt
des Kiinstlers vorauszusetzen sein (Vorl 197).

Das Erscheinende und Wirkliche ist fiir die Kunst unentbehrlich, und es ist
der eigentliche Sitz der Schonheit. Es mu3 durch Handeln der Erkenntnis
gedacht werden, und eben dadurch wird es "von der Phantasie fiir die
Kunst geschaffen” (Erwin 347). Und das schade dem Schaffen der
Phantasie nicht, sondern gehore dazu. Durch das Handeln werde das Freie
in der Phantasie wirklich und einzeln und bilde dadurch das Besondere und
tiberhaupt die Erscheinung. Fiir Erwin ist diese Idee des kiinstlerischen
Schaffens ungewohnt und schwer verstiandlich, aber nun wird ihm klar, daf3
das Sinnen die Welt der Kunst erfindet, ,,das Bilden aber das Notwendige
festhdlt (Erwin 347).

Die Phantasie kann ebenfalls Trieb sein, daran gibt es keinen Zweifel, denn
das Wesen der Erkenntnis kann sich auch darin offenbaren, ,wenn es
tiberhaupt eine Kunst geben soll“ (Erwin 348). Jedoch wird die gemeine
Sinnlichkeit verschwinden, wenn der Trieb zur Erkenntnis der schonen
Idee gehort, denn eine Idee ist immer ganz. Adelbert erklért die Rithrung in
der Kunst, die eine bestimmte Form der Empfindung oder als Ergriffenheit

eine Erscheinung der Sinnlichkeit der Phantasie sei (Erwin 350).
Immer wenn die Phantasie sich selbst und alles aus der Idee schafft, dann

entstehen Besonderheiten der Kunst, wie der Humor, in dem grof3e Fiille

von Mannigfaltigkeit zu finden sei, in der gottliche und irdische Schonheit
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hervortrete als ,,unerschopfliche Vollstindigkeit des Sinnlichen* (Erwin

353).

Erwin bezieht die Eigenschaften des Humors auf die sinnliche Ausfiihrung
in den Werken der Antike, denn dort, wie im Humor, gehe die Erscheinung

oft ins Kleinste, und es stehen sich Extreme scharf gegeniiber.

Da ndmlich, wo in der alten Kunst das Bilden anfdngt, bei dem
Hervorbringen gottlicher Gestalten, zeigte sich das Nachsinnen der
Phantasie am meisten, in der neueren aber tritt da, wo das Wirkliche auf
den Gedanken zuriickgefiihrt wird, am schdrfsten die Ausbildung des
Einzelnen hervor (Erwin 353).

Im Humor ist die Absicht der Darstellung nie auf das einzelne allein

gerichtet, sondern mehr auf das Ganze und Allgemeine.

Phantasie und Sinnlichkeit iiberwiegen nach entgegengesetzten Richtungen
in der Kunst, meint Anselm, was Erwin zu der AuBerung veranlafBt, er sehe
auch nicht das Zusammenfallen der Richtungen nach innen und auflen und
auch nicht, wie ,die alte Kunst mit der neueren zu einer gemeinsamen
Einheit zusammenfallen soll* (Erwin 356). Schonheit sei zwar in Phantasie
und Sinnlichkeit enthalten, auch wenn in der Wirklichkeit die Welten der
Phantasie und der duBeren Dinge getrennt seien; aber es ist klar, dal3

Phantasie und Sinnlichkeit in der Kunst einander durchdringen miissen.
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5.6. Der Verstand der Phantasie

Beim Schaffen durch die Phantasie werden zwei Richtungen unterschieden:
Das Bilden der Phantasie und das Sinnen der Phantasie, die jedoch
miteinander verbunden werden. Aber welche Kraft, welches
Seelenvermdgen, welche Fahigkeit im Menschen kann diese Verbindung

herstellen? Um diese Frage dreht sich jetzt weiterhin die Diskussion.

Um wirklich zu werden, miifliten Phantasie und Sinnlichkeit nach
getrennten Richtungen erscheinen, hatte Adelbert vorher festgestellt, und
sie diirften sich nicht vollsténdig umschlielen, sonst wiirde ein Drittes
entstechen (Erwin 358). Selbst in groBen Kunstwerken gebe es ein
Uberwiegen der einen oder anderen Seite. Das Wesen der Kunst ist ebenso
wirklich wie ihr Dasein, und der Ubergang zwischen beiden macht das
Kiinstlerische aus. Diesen Ubergang gilt es zu erkennen. Liegt der
Ubergang in der Anschauung der Gegensitze? Das reicht nicht; es muB ein
anderes Mittel geben. Welche Seelenkraft kann Beziehungen verkniipfen,
das Wirkliche zum Allgemeinen erheben und den Ubergang finden? Die
Antwort gibt Erwin: ,,... das ist wohl keine andere, als der Verstand

(Erwin 360).

Der Verstand ist die Sphire, worin Allgemeines und Besonderes sich zu
einem Gemeinschaftlichen der Erkenntnis verbinden, erklart Solger in den
,Vorlesungen“, und das nennt man ,den dritten Standpunkt des

kiinstlerischen Geistes “ (Vorl 220). Die Geschichte der Kunst beginne mit
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der wirklich werdenden Idee, mit dem Standpunkt der Phantasie, und sie
schlieBe mit der aus der Idee stammenden Erscheinung. Der mittlere Punkt
sei der des Verstandes, und wo der Verstand das Bestimmende sei, da sei
die Kunst zu ihrer hochsten Reinheit gediehen. In der Kunst erkenne man
die Durchdringung des Begriffs mit seiner Erscheinung, und diese

Durchdringung fiihre zur Wahrheit und Vollkommenheit der Kunst.

Im Fortgang der Diskussion will Adelbert Erwins altes Vorurteil gegen den
Verstand ,, ausrotten“ (Erwin 360), denn mit der Anschauung allein
komme man nicht aus. Ihr Wechsel zeige nicht genau, da3 Kunst durch die
Durchdringung des Wesens mit der Erscheinung und der Erscheinung mit
dem Wesen entstehe.

Wie kann also dieser Zwiespalt gehoben werden, wenn es nicht eine
Kraft gibt, welche tdtig wirkend iiberall das Wesen mit der Erscheinung,
und die Erscheinung mit dem Wesen zusammenkniipft, ihre Einheit im
Laufe des Gegensatzes schwebend, und so den Mittelpunkt der Kunst
tiberall gegenwdrtig erhdlt! Eine solche Kraft aber ist, wie du selbst
ganz richtig fandest, nur der Verstand (Erwin 360).

Ein solcher Verstand aber miisse anderer Art sein als der normale, erwidert
Erwin, denn diesem widersprache die kiinstlerische Phantasie. Es sei der
kiinstlerische Verstand, erldutert Adelbert, ein Abkommling des géttlichen,
der Gottliches und Irdisches in gleichschwebender Einstimmigkeit
zusammenhalte und der durch die gottliche Offenbarung, ,,welche wir die

Kunst nennen (Erwin 361), den Blick in das Wesen der Dinge 6ftne.

296



Erwin bittet um Erkldrung, ,,wie der Verstand eine solche Einstimmigkeit
bewirke* (Erwin 362). Das erweitert Adelbert noch dahin, das Wirken des

Verstandes zu beobachten und zu zerlegen.

Der Verstand muf3 schaffen, er muB3 sich selbst als seinen eigenen Stoff
verarbeiten; er muf} anschauen, aber er muf3 die Anschauung als Beziehung
mit sich selbst verbinden; diese Beziehung geht vom Wesen zur

Erscheinung, vom Allgemeinen zum Einzelnen und umgekehrt.

Die Richtung vom Allgemeinen zum Besonderen wird genauer betrachtet.
Der Stoff sei die Idee, die der Verstand entwickle, und die Idee sei das
Allgemeine, sie sei jedoch in der Phantasie gegenwiértig und wirklich und
werde durch den Verstand ausgedacht in Gestalten der Erscheinung. Daran
sieht man, ,,woher die Kunst kommt und wohin sie geht“ und wie ihre
Elemente das ,,Weltall der Schonheit bilden* (Erwin 363). Das sei die Reife
der Kunst, und das Wunder des kiinstlerischen Verstandes bestehe darin,
daB er die Dinge zerlege und Beziehungen und Verkniipfungen vollende.
Als Beispiel aus der Poetik nennt Adelbert Sophokles, bei dem iiberall
Gegenwart und Vollendung sei, , ziberall sich selbst durchdringende

Schonheit* (Erwin 364).

Als neuen Ausdruck fiir den Standpunkt des Bildens der Phantasie durch
den Verstand gebrauchen sie das Wort ,, Betrachtung “, als die Richtung des

kiinstlerischen Verstandes, die vor allem fiir die alte Kunst gilt.
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Die zweite Richtung geht vom Besonderen und Wirklichen aus, denn es sei
klar, ,,daf3 der kiinstlerische Verstand auch vom Einzelnen ausgehen muf3*
(Erwin 367). Der Verstand kniipfe sich an das Wirkliche und Besondere,

und das geschehe durch Gegensitze, durch Vergleichen und Unterscheiden.

Die Fahigkeit des kiinstlerischen Verstandes, die gemeinen Erscheinungen
aufzuheben, bezeichnet Adelbert mit dem Namen ,, Witz (Erwin 368). Er
warnt vor dem Scheinwitz, den es genau so gebe wie die
Scheinbetrachtung, aber es gehe nicht um den niederen sinnlichen Witz,
sondern um einen hoheren, den der Verstand heraushebe ,mit den
Gegensdtzen zum Wesentlichen und Schonen® (Erwin 370). Man begegne
diesem idealen Witz oft in groBen Werken der neueren Zeit, wie bei

Shakespeare oder Cervantes (Erwin 372).

In den ,Vorlesungen“ bezeichnet Solger den Witz als die Fahigkeit,
Ahnlichkeiten aufzufinden, ,eine Fchigkeit des blofen gemeinen
Verstandes* (Vorl 231). Es sei oft ein Spiel mit dem logischen Verfahren,
aber man solle den Witz als Kunst an seinem hohen Wert erkennen und von
SpaBmacherei und Vorwitz unterscheiden. Unter solchem Witz verstehe
man das kiinstlerische Genie iiberhaupt, und er sei das Prinzip ganzer

Kunstwerke, wie Don Quixote.
Der kiinstlerische Verstand verschmelze also in zwei entgegengesetzten

Richtungen durch Betrachtung und Witz die Idee mit der wirklichen

Erscheinung, wie das auch schon in den beiden Richtungen der Phantasie,
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dem Bilden und Sinnen erklért sei, hélt Erwin fest (Erwin 373). Das sei die

Anlage des Gewebes, das zusammengehdore, fiigt Adelbert hinzu.

Das Verfahren der Betrachtung im Phantastischen und Sinnlichen miisse
gleich sein, und es sei dieselbe Kraft, die bei den Alten die Gestalten bilde
und das Besondere ausfiihre, die Begriffe erfiille und das Ding zum
Wesentlichen erhebe und Kunst in der Welt des Symbols vereinige. Das
alles geschehe durch das ,,Hervortreiben der vollstindigen Wirklichkeit aus

der ldee* (Erwin 375).

Die Mimesis der Alten, meint Adelbert, sei der Kunst nicht mehr gemal,
man solle es Darstellung nennen. In der Darstellung trenne das Wirken des
Verstandes die Elemente. Zur Unterscheidung von der Darstellung
bezeichnet Adelbert das Umbilden und Beziehen des Besonderen durch die
sinnende Phantasie als Schilderung (Erwin 378); Schilderung sei mehr in

der Malerei, Darstellung mehr in der Bildhauerei zu finden.

5.7. Das Wunder der Kunst

Im weiteren Verlauf des Gespriachs geht es um die Offenbarung der Kunst
in der Wirklichkeit und die Offenbarung des Schénen im Zauber der Kunst.
Erwin treibt jetzt das Gespréich weiter; er will wissen, wie der Verstand mit

den beiden Richtungen ,,die Elemente des Schonen auf gleiche Weise und
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zu derselben Einheit miteinander verbindet (Erwin 378/379) und wie

Adelbert dem Ganzen den Schluf3stein aufsetzen wird.

Doch der bleibt dabei, nur schrittweise vorzugehen und zunéchst zu
beobachten, wie Betrachtung und Witz sich in der alten und neuen Kunst
verhalten. Er hélt wieder fest, da3 Kunst sich erst auf dem Scheidepunkte

vollendet, ,,wo das Wesentliche und Endliche zugleich ist*“ (Erwin 379).

Erwin ndhert sich der Auffassung Adelberts mit der Feststellung,

daf3 es in der Tat der mit Anschauung angefiillte Verstand ist, der als
eines und dasselbe in Pulsen hin und her schldgt und durch dieses
einfache innere Leben als Lebensgeist den ganzen Korper der Kunst
erfiillt und zusammenhdilt (Erwin 381).

Danach sei das Wesen der Kunst ganz im Verstand, es gehore jedoch auch
die innere Ubereinstimmung der Anschauungen in Phantasie und
Sinnlichkeit dazu, schrinkt Adelbert ein. Erwin prézisiert und meint, die
Anschauungen wiirden mehr den Stoff fiir die Kunst hergeben, um dann

durch den Verstand verarbeitet zu werden.

Eine Idee oder eine rein sinnliche Anschauung des Wesens, auch wenn sie
in sich vollendet wire, liee sich ohne Gegensatz nicht als Wirkliches
denken. Dazu gehore Titigkeit und Ubergang und Werden, das im
vollkommenen Verstand kein zeitliches, sondern ein ewiges und
unbedingtes und doch erscheinendes Werden sein miisse. ,,Dieses aber ...

ist offenbar das wahrhafte Wunder der Kunst* (Erwin 382).
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Dieser Erkenntnis tiber das Wunder der Kunst stimmt Adelbert zu und
meint, dal im vollkommenen Verstand, der in diesem Zusammenhang die

Wirklichkeit der Phantasie wire, das Wesen der Kunst gefunden werde.

Erwin sieht sich fast am Ziel des Gesprichs, denn wonach er gestrebt habe,
das Schone in Wirklichkeit und Gegenwart zu erkennen, das sei erreicht.
Das Schone sei damit gegenwirtiges Dasein, und das hitte er frither im
Anblick des Schonen nicht gewuBt. Er sei immer in ein Ideal als Bedeutung
des Schonen geflohen, jetzt aber erkenne er, dal dieses Ideal ein Spiel der

Einbildung gewesen sei.

Die wahre Kunst dagegen muf3 iiberall durch Gegenwart erfiillt und
geschlossen sein; denn das Wirken des Verstandes behandelt alles, Idee
und Erscheinung, als dieselbe, gegenwdrtige Wirklichkeit (Erwin 383).

Damit habe er den ganzen lebendigen Weltbau der Schonheit erkannt, ruft
Adelbert aus, in dem zwei Brennpunkte, Phantasie und Sinnlichkeit, seien,
die vom Umschwung des Wirkens und Werdens umgeben seien. Sie fallen
nicht zusammen noch haben sie gesonderte Kreise des Daseins, aber
figirlich ausgedriickt, umwindet sie mit ,.einer elliptischen Bahn der
Verstand* (Erwin 383). Dieser Umschwung zeige von au3en den Anblick

des Werdens und der Bewegung.
Auch Anselm, der immer noch an seiner Theorie von der Kunst als

Abbildung von Urbildern festgehalten hatte, stimmt Adelbert zu. Dieses

Werden des einen aus dem anderen und der stetige Ubergang sei so
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einleuchtend, daB3 in diese Darstellung der alte ,,Gegensatz des Musters und
Abbildes nicht mehr hineingehort* (Erwin 384). Dem schlieBBt sich
ebenfalls Bernhard an, der nun die Kunst und das Schone nicht mehr mit

der sittlichen Freiheit begriinden will (Erwin 385).

In die Mitte der Kunst seien sie vorgedrungen, stellt Adelbert fest, nachdem
Erwin das Wirken des Verstandes nicht zu sehr auf das gegenwirtige
Dasein bezogen sehen will, sondern auch im Hinblick auf dessen Wirken
und die Idee, die das Besondere in sich selbst verwandelt (Erwin 386). Ein
Besonderes, das nicht Ausdruck einer Idee wére, miifite ein Unding sein; es
wiére dann nicht mehr das Besondere oder Wirkliche. Die Idee geht also
durch den kiinstlerischen Verstand in das Besondere iiber, und dieser
Augenblick des Ubergangs ,,muf3 der wahre Sitz der Kunst“ (Erwin 387)
sein. Der Geist des Kiinstlers faf3t alles zusammen in einem Blick, und

dieser Blick konne Ironie genannt werden.

Solger weicht bei der philosophischen Begriindung der Ironie von der
griechischen Ursprungsbedeutung als Verstellung und Spott ab, wie zur
gleichen Zeit Friedrich Schlegel oder spiter Kierkegard und wie viele

Romantiker, so vor allem auch sein Freund Ludwig Tieck.

In den ,,Vorlesungen* nennt Solger den Mittelpunkt der Kunst, die Einheit
von Betrachtung und Witz, in welcher die Authebung der Idee durch sich
selbst besteht, die kiinstlerische Ironie (Vorl 241). Sie mache das Wesen

der Kunst aus, denn mit dem Eintritt der Idee in die Wirklichkeit sei auch
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ihre Authebung verbunden. Das Negative bei diesem Vorgang oder in
dieser Gemiitsstimmung, eben der Untergang der Idee, das sei die Ironie.
Ironie und Begeisterung gehoren in der Kunst zusammen und kénnten zu
welthistorischen Erscheinungen werden wie in den Werken von Sophokles
und Shakespeare, ,,bei deren Werken man sich von dem Geiste der Welt
selbst ergriffen fiihlt“ (Vorl 243). Die Ironie sei keine zuféllige Stimmung

des Kiinstlers, sondern der innerste Lebenskeim der Kunst.

Wer ,,nicht den Mut hat, die Ideen selbst in ihrer ganzen Vergdnglichkeit
und Nichtigkeit aufzufassen, der ist wenigstens fiir die Kunst verloren*

(Erwin 388).

Durch die Nichtigkeit der Idee als irdischer Erscheinung gelange man erst
dazu, sie als wirklich zu erkennen, denn Wesen und Zeitlichkeit seien
durchdrungen in der Wirksamkeit des kiinstlerischen Verstandes. Das
Aufddmmern der Ironie bedeute jedoch nicht, daB , das Irdische durch
diesen Zauber der Kunst“ (Erwin 389) zur Vollendung erhoben werde,
denn dann wiirde es eine ununterscheidbare Anschauung. Idee miisse
entstehen und vergehen, vergehen als Irdisches, dann sei Kunst ganz
Dasein und Gegenwart und Wirklichkeit, und zwar durch den ,, hin und her
wirkenden Verstand“ (Erwin 390), und das Schone zeige sich nur als die
Hiille eines geheimnisvollen hoheren Urbildes. ,, Auf dem Gipfel der
Kunst“ (Erwin 391) miisse sich das Entgegengesetzte versohnen und die

Einseitigkeit auflosen.
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5.8. Die Kunst als Lebenskunst

In seiner SchlufBBvision erklirt Adelbert, dal3 die Kunst identisch sei mit
dem wirklichen Dasein, wenn es richtig erkannt und gelebt werde; also

Kunst sei gleichzeitig Lebenskunst.

Bewulltes und UnbewuBltes sind zusammen in der wahren Kunst, in der der
Verstand das Bewulte vollendet und das Unbewulfte umfaf3t, sonst konnte
er nicht in den Mittelpunkt der Kunst kommen. Das unverdnderliche Wesen
der Kunst sei1 dort, wo das wirkliche Dasein unbedeutend sei, und sie wiirde
die Freiheit mit der Notwendigkeit verbinden. Wenn das im wirklichen
Leben wegen der zeitlichen Schwéche nicht zu erreichen sei, dann sei es
doch das Ziel und bliebe Gott vorbehalten oder der Nachahmung géttlichen

Tuns.

Im Mittelsitz des sich selbst vollendenden Verstandes, also im Mittelpunkt
der Kunst, 6ffne sich der leuchtende Umkreis des Weltalls, in dem alle
Zweifel und Widerspriiche durch das BewulBtsein der Kunst verschwunden

seien.

Die dufseren Verhdltnisse der Dinge, nach Zahl und Mafl, Zeit und
Raum, losen sich zuletzt sdmtlich auf in die Harmonie der
Weltbewegung, die in rascher Umwdlzung ein ewig festes und
geordnetes Gebdude, und in leiser, dem hochsten Verstande
vernehmlicher Harmonie eine lebendige Musik vollendet (Erwin 393).
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Adelbert sieht in dieser Harmonie der Weltbewegung die Verkldrung des
Daseins durch die Kunst, so im Glanze der epischen Poesie und mit dem
Schwunge der Lyrik oder durch die Offenbarung des Daseins im Drama. Er
spricht von der heiligen Gestalt der Weisheit, die ihm erscheine und dem
Erkennen helfe, und die fiir ihre Offenbarungen das Geliibde fordere,
fortzustreben nach dem Ziel der Kunst und der Schonheit, das sich in der

Mitte des Weltalls finde.

6. Solgers Schonheitslehre

Solgers Schonheitsbestimmungen und seine &sthetischen Lehren finden
sich origindr in dem Werk ,,Erwin. Vier Gesprédche {iber das Schone und
die Kunst“ von 1815. Das Buch ist im wesentlichen Grundlage der
Bearbeitung in der Dissertation. Ergénzend und erlduternd wurden die
,Vorlesungen iiber Asthetik” immer dann hinzugezogen, wenn es der
Verdeutlichung von Solgers Philosophie niitzlich war. Die ,,Vorlesungen®
sind eine Mitschrift von Solgers Vorlesungen in Berlin im Jahre 1819, die

Heyse im Jahre 1829 veroffentlicht hat.

Solgers Kritik an den Asthetiken des auslaufenden 18. Jahrhunderts steht
ganz im Geist der Schellingschen Philosophie. Er hatte Schelling in den
Jahren 1801 und 1802 kennengelernt, als er in Jena Horer seiner
Vorlesungen war. Wie Schelling geht er nicht von der Naturmystik der

Romantiker, sondern von der modernen Naturforschung aus, aber er rdumt
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der Phantasie in der Kunst die Fahigkeit ein, die Idee in Wirklichkeit zu
verwandeln. Solgers Disputationsthemen im Kreis der Horer Schellings, zu
dem auch Schellings Bruder Karl gehorte, zeigen Hinweise auf den
spiteren ,,Erwin®, z. B. , Jedes einzelne Ding ist auch als solches das ganze
Universum “ (Fricke 37) schlief3t auch die ,,Einheit der Kiinste* aus dem 3.
Gespriach und das ,,Zusammenwirken der Kiinste* aus dem 4. Gespridch

ein.

Im Wintersemester 1810/1811 trug der gerade zum Professor fiir
Philosophie an der Viadrina in Frankfurt a. d. Oder ernannte 30 jahrige
Solger zum ersten Mal seine Asthetik vor. Er hatte durch seine Sophokles-
Ubersetzung schon erheblichen EinfluB auf das deutsche Geistesleben
genommen, da vor allem seine Odipus-Ubersetzung viel beachtet wurde;
sie wurde von Schiller und Goethe gelesen und von beiden lobend erwéhnt,
berichtet Fricke. Diese Ubersetzung fiihrte auch zur Promotion als Doktor
der Philosophie in Jena am 14. November 1808, ,,wo er nach Ausweis der
Register der Philosophischen Fakultdt “als der geschmackvolle Ubersetzer
des Sophokles”* (Fricke 58/59) eingetragen war. Aus der Antike bezog
Solger seine dsthetischen Grundsétze genau so wie aus der Literatur des 18.
Jahrhunderts. Er las italienische, spanische, franzdsische und englische
Dichter ebenso im Original wie deutsche. Goethe war fiir ihn der
Sophokles der Gegenwart; eine Rezension der ,,Wahlverwandtschaften*
brachte ihm noch weit iiber seinen Tod hinaus die Freundschaft und

Anerkennung Goethes ein.
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In den Jahren ab 1803 hatte Solger neben Schelling intensiv Kant studiert
und im WS 1802/1803 Fichtes Vorlesung iiber die Wissenschaftslehre
besucht. Fricke berichtet {iber den Solger-Freundeskreis und belegt deren

Studien:

Das grofie Erlebnis war jedoch Johann Gottlieb Fichte in seiner
Vorlesung iiber die Wissenschaftslehre, die die Freunde im Winter 1802
auf 1803 besuchten (Fricke 50).

Hegel schreibt in seiner Rezension zu Solgers nachgelassenen Schriften,
daB dieser im Jahre 1804 Fichtes ,,Kollegium* {iber die Wissenschaftslehre
gehort habe (Hegel 11, 208).

In verschiedenen Aufsdtzen und kleineren Schriften ging er auf
mythologische und &dsthetische Grundsatzfragen ein, in denen er den
Ubergang von der idealistischen Kunstphilosophie zum realistischen
Idealismus vertrat. Er hatte durch Mitschriften der Vorlesungen aus Jena
Kenntnis iiber die aktuelle Entwicklung, denn er stand , ganz den
Gedanken von Schellings "Philosophie der Kunst” nahe“ (Fricke 91), ging
jedoch tiber dessen Fragestellungen hinaus im Hinblick auf Mythologie und

Poesie.

Solgers Rede am 3. August 1810 vor der Viadrina aus Anla3 des
Konigsgeburtstages befallte sich mit ,, der Ansicht und dem Studium der
Kunst“ (Fricke 93) und zeigt Parallelen zu Schellings Rede vor der
Akademie der Wissenschaften in Miinchen am 12. Oktober 1807 mit dem
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Titel ,,Uber das Verhiltnis der bildenden Kiinste zu der Natur®, die zum
Namensfest des Bayernkonigs gehalten wurde. Solger forderte die
Erneuerung der Asthetik als ,,wahre Wissenschaft“ und entwarf seine Lehre
von der Kunst und dem Schonen. In der Anschauung des Schonen zeige

sich die Welt, und nur im Schoénen seien ,, Form und Wesen eins “ (Fricke

94).

Am 23. August 1811 wurde Solger als Philosophie-Professor an die
Universitdt nach Berlin berufen und hielt dort im Wintersemester
1811/1812, es war das 3. Semester der jungen Universitdt, Vorlesungen
iiber Asthetik und den Konig Odipus des Sophokles. Neben seinen
Asthetik-Vorlesungen plante Solger ein umfassendes Werk {iber die
Philosophie des Schonen und der Kunst. Er arbeitete ab 1812 am Dialog
»Erwin®, fiir den zunéchst nur drei Gespriache vorgesehen waren. Obwohl
er mit Fichte harmonisch zusammenarbeitete, distanzierte er sich von
Fichtes Asthetik, unterstiitzt vor allem von Ludwig Tieck. Solger war auf
dem Hohepunkt seiner wissenschaftlichen Laufbahn, als er am 27. Juli
1814 als Nachfolger fiir Fichte zum Rektor der Universitit gewahlt wurde.
Kurz danach vollendete er sein &dsthetisch-wissenschaftliches Hauptwerk,

den ,,Erwin. Vier Gespréche {iber das Schone und die Kunst“.?

8 Daten etc. aus Fricke
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6.1. Der Spannungsbogen im ,,Erwin“

Der Weg der Schonheitssuche im ,Erwin“ geht aus von den
Schonheitslehren im 18. Jahrhundert. Hat das Schone seinen Sitz in den
Dingen, wie sie wahrgenommen werden, gibt es das Schone nur als
,Wirkliches und Gegenwirtiges”, wie Burke meint, oder ist nach
Baumgarten das Schone immer das Vollkommene? Beide Meinungen sind
nicht haltbar, denn die Schonheit kann weder in den Dingen allein liegen
noch in ihrer Absolutheit. Einige Grundgedanken sind zwar richtig, doch in

der Gesamtheit treffen sie die Definition der Schonheit nicht.

Die Frage nach der sittlichen Bedeutung des Schénen wird an der Lehre
Fichtes diskutiert; ungenannt, aber eingeschlossen sind dabei Kants
Aussagen in § 59 KU von der ,,Schonheit als Symbol der Sittlichkeit* und
Schillers Bestimmung der Schonheit als Weg zur Freiheit des Menschen
durch Erziehung. Obwohl die ethische und padagogische Bedeutung des
Schonen bis zum Ende des Dialogs immer wieder diskutiert wird, findet
sich in dieser Frage keine Losung, denn die Schonheit ist weder der
Sittlichkeit untergeordnet noch bilden beide eine Einheit. Das sittliche
Handeln ist rein praktisch, wihrend das kiinstlerische Handeln praktisch
und theoretisch ist. Die Ethik ist die praktische Verwirklichung der Idee
des Guten; beim Schonen dagegen muf3 das theoretisch Erkannte durch

Handeln erscheinen, oder die Erscheinung mul3 selbst Handeln sein.
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Da nun das Schone nicht im Objekt liegt und auch nicht mit der Sittlichkeit
vergleichbar ist, wird Kants Behauptung untersucht, schon sei das, was
ohne alles Interesse, aber notwendig und allgemein gefalle. Darin wird die
Ansicht gesehen, daB3 das Schone nur subjektiv, nur ein Ergebnis des
Subjekts und seiner Anlagen und Fahigkeiten sei, und dal3 das Schone nur
in der vom Menschen empfundenen Erscheinung seinen Sitz haben konne.
Diese Auffassung hat zwar viel fiir sich, kommt dem subjektiven Wesen
der Schonheit nahe, 148t aber alle objektiven Eigenschaften des Schonseins
auBBer Betracht. Also kann die Kantische Lehre die Schonheit ebenfalls

nicht vollstédndig bestimmen.

Die Vorstellungen der Romantiker, die das Schone im Bereich der Idee und
des Ideellen ansiedeln, haben zwar eine gewisse Berechtigung, aber die
Ideen und das Goéttliche werden zu sehr mit dem Schonen vermischt und zu

wenig unterschieden.

Am Ende des ersten Gesprachs sind die Schonheitsbestimmungen des
englischen Sensualismus, des frithen Idealismus von Baumgarten bis zu
den Romantikern untersucht und diskutiert worden, aber eine Festlegung
kann es nicht geben. Die gédngigen Schonheitsansichten sind beurteilt und

mit ihren Widerspriichen als nicht ausreichend dargestellt worden.
Im zweiten Gesprich soll die Ableitung des Schonen aus hoheren

Vorstellungen untersucht und gepriift werden, ob eine widerspruchsfreie

Erkléarung moglich ist. Dabei geht es zundchst um die Frage, ob das Schone
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ein Abbild des Musters ist. Die Idee steht im Mittelpunkt dieser
Erorterungen, weil sie immer Muster oder Vorbild der wirklichen Dinge
ist. Vom Schonen als Erscheinung einer Idee werden die Ideen des Wahren
und Guten abgegrenzt, mit dem Ergebnis, dal3 die Schonheit nicht durch ein
einzelnes Erkenntnisvermdgen zu bestimmen ist, weil die Vorstellung des

Schonen als Abbild eines Musters zur Erkenntnis nicht ausreicht.

Eine Vision soll die Erklarung ndherbringen, in der Zentralpunkt ist, daf3
die Schonheit der Offenbarung bedarf. Diese Offenbarung wird zunéchst
als Traum vorgestellt, im weiteren Verlauf wird die ,,Offenbarung des
Schonen® jedoch zum festen Begriff. Im Innersten des Menschen ist Licht,
dort ist Gott oder die Idee, oder das Vollkommene, und auch die Idee der
Schonheit gehort dazu, die als Erscheinung durch die Kunst in unsere Welt
tritt. In dieser Vision geht der Weg von der Offenbarung iiber die Idee zur
Verwandlung durch den Kiinstler. Es ist ein dialektischer Weg, der das
Werden des Schonen beschreibt, von der Offenbarung zur Feststellung der
Idee, zum Wissen in der Erkenntnis und zur Vermittlung durch den

Kiinstler.

Schon jetzt lduft die Bestimmung des Schonen auf die Kunst zu, und am
SchluB wird festgestellt, da3 die hochste Kunst die Lebenskunst ist. Aber
zunédchst wird noch die Frage erdrtert, ob Schonheit eine Einheit von
Wesen und Erscheinung ist. Das ist sie, wenn sie zur Wahrnehmung
kommt, und dann ist es Offenbarung. Diese Authebung von Widerspriichen

bestimmt auch andere Ideen, so das Wahre, das Gute und das Selige, deren
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Unterschiede zum Schonen festgehalten werden. Fiir die Ursachen der
Schonheit gibt es keinen bestimmten Ort, doch ist in jedem schénen Ding

die ganze Welt enthalten. Aber wie erkennt man das?

Kommt die Erkenntnis des Schonen wie eine Offenbarung {iber die
Menschen? Solgers Offenbarungsbegriff ist nicht passiv, sondern bedeutet
aktives Mitwirken, und dazu sind alle Erkenntniskrifte des Menschen
gefordert. Aber irgendwo muB es einen Anfang des Erkennens des Schonen
geben und damit die Scheidung des Schonen von anderen Dingen. Am
Anfang steht die Idee, die sich in der Erscheinung auflost, das klingt immer
wieder durch als Meinung, aber wie ist dieser Weg erkennbar? Die
Phantasie als Seelenkraft muf3 helfen, und dieser Phantasiebegriff bekommt
die Bedeutung der hoheren Erkenntnis. Die Schonheiten von Kdorper und
Seele werden untersucht und deren Harmonien und Disharmonien; aber die
einfache Losung fiir die Erkenntnis des Schonen bietet sich noch nicht an;

zunéchst miissen die Gegensétze geklart werden.

Die Schonheitsauffassung der Antike, der die Notwendigkeit oder das All
zugrunde liegt, und die der christlichen Welt, die von der Einheit oder
Freiheit ausgeht, werden in ihrer Gegensitzlichkeit besprochen, und es
werden subjektive und objektive Schonheiten mit denen verglichen, die
von der Freiheit und Notwendigkeit herstammen. Der Gegensatz von
Wesen und Erscheinung ist auch der von der gottlichen Schonheit bzw. der
Idee und der irdischen Verwirklichung, fiir die ein Ubergang gefunden

werden mulf3.
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Die Gegensitze der ideellen und der erscheinenden Schonheit verbinden
sich in der Wirklichkeit, so wie das Schone auch alle anderen Gegensétze
auflost. Das geschieht durch die Kunst, die als Gabe Gottes bezeichnet
wird. Noch ist die Losung flir die Schonheitssuche nicht gefunden, aber sie

ist ndher gekommen durch die Konzentration auf die Kunst.

Im dritten Gespréach konzentriert sich die Schonheitssuche auf die Kunst,
die als fortwdhrender Schopfungsakt angesehen wird. In diesem
Schopfungsakt ist das Schone der Stoff, durch den Kunst gestaltet wird, das
Schone ist die Idee, die im Kunstwerk aufgeht. Dieses Schone muf3 als

Wirkung in den Richtungen von Symbol und Allegorie erkannt werden.

Welche Rolle spielt die Natur und die Nachahmung der Natur bei der
Entstehung des Schonen? Soll Natur Vorbild der Kunst sein? Sicher gibt es
schone Natur, aber sie wird erst schén durch das von Menschen
Hineingedachte; sie gibt zwar Vorlagen, und in dem Sinn kann Schénes
Nachahmung der Natur sein, aber die stumme Natur gelangt nur durch
Schonheit zum Sprechen. Fiir diesen Vorgang als Schopfungsakt bedarf der
Kiinstler der Phantasie als Kraft der Seele, um die schénen Dinge zu
schaffen. Die Welt mu3 nach den Grundsétzen der Kunst und nicht die
Kunst nach der gemeinen Welt beurteilt werden. Zur Kunst gehoren
Begeisterung und Begeistung des Kiinstlers, um Phantasie in Wirklichkeit

zu verwandeln.
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Symbol wird als Oberbegriff angesehen fiir das, was im Kunstwerk als Idee
erscheint. Symbol im engeren Sinn ist die Erscheinung des Schonen, die
direkt erkennbar ist, widhrend es in der Allegorie auf etwas anderes
hindeutet. Das Symbol ist mehr in der antiken Kunst erkennbar, die
Allegorie mehr in der christlichen, aber haufig gibt es auch
Uberschneidungen. Durch Symbol und Allegorie wird das Schone in der
Kunst gerettet.

Die Offenbarung des Schonen erfolgt durch Handeln in der Kunst, durch
Kunstschaffen vor allem, aber auch durch Kunsterkennen. Das Schone tritt
im Einzelwerk hervor, aber auch in der Kunst als Ganzem. Durch Kunst
kann alles schon werden, sogar die hidBllichen Dinge des Lebens. In der
Kunst werden Gegensitze verbunden, sie erkldrt das Schone und rettet es

und seine Idee durch Aufzeigen der wahren Bedeutung.

Nach der allgemeinen Betrachtung der Kunst werden die Kiinste im
einzelnen erklért. Sie gipfeln in der Poesie, die auch Ausgangspunkt fiir
alle Kunst ist. Zuerst erschien die Epik, die dann mit Lyrik verbunden das
Drama hervorbrachte. Das System der Kiinste gliedert sich weiter in die
Musik und die korperlichen Kiinste, die unterteilt sind in Plastik, Malerei

und Architektur.
Was haben alle Kiinste gemeinsam, was verbindet sie miteinander? Diese

Frage wird am SchluB3 des dritten Gespriachs behandelt. Gibt es eine Einheit

der Kiinste? Im Schonen treffen sich natiirlich alle Kiinste, das Schone ist
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Merkmal jeder einzelnen Kunst. Aber es gibt auch andere Merkmale, die
die Kiinste verbinden. So gibt es Ahnlichkeiten zwischen Musik und
Malerei durch den vorherrschenden Begriff, oder zwischen Architektur und
Skulptur durch den duBeren Stoff; die Architektur umfaflt und verkniipft
die korperlichen Kiinste so, wie das Drama sich zu Epos und Lyrik verhélt.
Die Musik als Kunst der Zeit ist der Poesie als geistiger Kunst verwandt.
Weitere Merkmale werden diskutiert nach Fiir und Wider mit den
Feststellungen, dal durch die Idee eine Einheit in allen Kiinsten ist, daf3
alle Kiinste Tempel der Schonheit sind, dall in der Kunst Seele und Leib
eins werden, dal} die Kiinste eine organische Einheit sind, auch wenn sie in

der Wirklichkeit nur einzeln vorkommen.

Die Kiinste bilden eine organische Einheit durch die Idee der Schonheit.
Das ist einer der Gedanken, die aus dem dritten Gesprich ins vierte
tibernommen werden. Schonheit und Kunst gehdren zusammen wie
Wabhrheit und Philosophie oder Moral und Religion. Aus der Phantasie
entwickelte sich Kunst, das ist sichtbar in der Poesie, deren Anfinge

mythologische Urgedanken sind.

Zur Einheit der Kiinste gehort auch deren Zusammenwirken, flir das als
deutlichstes Beispiel das antike Drama zu zdhlen ist, in dem Epos und
Lyrik, durch musikalischen Gesang im Chor unterstiitzt und umrahmt von
Architektur, Plastiken und Malerei, zur Einheit verschmelzen. Die Parallele

dazu findet sich gegenwirtig nur noch im Gottesdienst, in dem Lied und
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Chor im Dom der bildenden Kiinste zu Hause sind; allerdings ist dabei der

Ubergang von der Kunst zur Religion zu beachten.

Mittelpunkt aller Kunst ist die Idee, aber das ist eine unsichtbare Mitte, die
man sich beim Kunstwerk einfach dazu denken muf3. Auch das Schéne ist

die Idee der Mitte, die beim Ubergang in die Wirklichkeit unsichtbar wird.

Die Phantasie als eine Art von hoherer Anschauung ist die Urkraft zur
Erkennung und Schaffung des Schonen. Die sinnende Phantasie bringt die
Allegorie hervor und die bildende Phantasie das Symbol, doch wird die
Phantasie dadurch nicht getrennt, weil die Welt des Schonen
Ausgangspunkt ist. Das Schaffen des Begriffs aus der Phantasie zur
Besonderheit geht iiber in das Bilden der Wirklichkeit. Die Kréfte der
Phantasie werden durch den kiinstlerischen Verstand entwickelt und
zusammengehalten, der das Schone aus der Idee zur Wirklichkeit

hervortreibt.

Die Offenbarung des Schonen geschieht durch das Wunder der Kunst,
indem die Idee durch den kiinstlerischen Verstand in das Besondere
tibergeht. Wenn das Dasein des Menschen richtig gelebt wird, dann ist es

mit Kunst identisch, dann ist Kunst gleichzeitig Lebenskunst.
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6.2. Die Dialektik im Dialog

Solger meint, daf3 der Dialog die richtige philosophische Form sei, da3 im
Dialog das Ich aufgehe und der Dialog selbst Philosophie sei. Im Dialog
stellt jeder der Gesprichsteilnehmer seine eigenen Uberzeugungen dar und
fithrt sie dem Leser vor, die sich dann aber zusammenfinden zur Wahrheit
der Philosophie. Es ist eine dialektische Bewegung im Dialog, die im
,2Erwin® der Untersuchung der Frage dient, was Schonheit ist. Dabei
kommt es immer wieder zu Riickblendungen und zu vielen
Wiederholungen, die mit neuen Argumenten widerlegt werden miissen. Der
logische Dreischritt von These, Antithese und Synthese ist das Merkmal

der Gespréche, in denen Adelbert der Gespréchsfiihrer ist.

Ein Dialog im urspriinglichen Sinn, also eine Unterredung zwischen zwei
Personen, ist im Grunde nur die Einleitung zum ,,Erwin®, darauf wurde
schon hingewiesen. Aus dem Gesprich mit dem Freund entwickelt sich
eine Vorlesung, die Adelbert ihm hélt und die aus den vier Gesprachen
besteht, in die der , Erwin“ unterteilt ist. Meistens ist Adelbert an den
Einzelgespriachen beteiligt, die mit den anderen drei Teilnehmern gefiihrt
werden. Dabei ist Erwin der gelehrige Schiiler, der im dialektischen
Dreischritt von Punkt zu Punkt gefiihrt wird. So geht es auch in den
selteneren Diskussionen mit Bernhard, der seine Ursprungsmeinung immer
wieder durchklingen 146t. Anselm tritt als gleichberechtigter Partner von
Adelbert auf und ist schwerer zu {iberzeugen. Wenn die Diskussion sich

den Hauptpunkten n#hert, dann hélt Adelbert oft ldngere Monologe, um
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seine Lehrmeinung zu verdeutlichen. Damit das nicht als Dozieren

erscheint, greift er sogar zum Mittel der Vision, die er wiedergibt.

Immer geht es um das Suchen nach der Schonheitsbestimmung, die das
weiterfiihrende Moment aller Diskussionen ist; es geht um die Auffindung
und Begrenzung der in den Gesprichsteilen vorgegebenen Antworten auf
Fragen, die den Zusammenhang von Griinden, die sich wihrend des
Gesprichs ergeben, erkliren und damit Ubereinstimmung und

Unterschiede verdeutlichen.

Dialogische Philosophie und dialektische Philosophie flieBen im ,,Erwin®
zusammen und bilden den Rahmen fiir Solgers Kunstphilosophie.
Einerseits ist das Gesprdch im Dialog Ausdruck eines Denkens, das die
Kldarung des Schonheitsbegriffs sucht, es ist strebende Grundlage der
Bestimmung des Schonen im Ganzen der Kunst und des Lebens. Solger
geht von den bekannten Asthetiken seiner Zeit aus und sucht im Gesprich
deren Weiterentwicklung. Andererseits ist Adelberts Disputierkunst das
Mittel, durch Denken und Sprechen in Widerspriichen Abschweifungen zu
vermeiden und, wenn auch oft auf Umwegen, die Wahrheit zu finden. Die
Wechselgespriche, die Adelbert mit Erwin, Anselm und Bernhard fiihrt,
nehmen bewuBt die Widerspriiche der Asthetik des 18. Jahrhunderts auf,
analysieren das Bekannte, kldren die Begriffe und suchen als Synthese eine

neue und hohere Form der Schonheit.
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Bei Solger ist Dialektik zundchst das Verfahren, wie es oben beschrieben
ist, also die dialogische Struktur der Gesprdache, um im dialektischen
Dreischritt Widerspriiche zu iiberwinden. Aber man kann als seine
Dialektik auch die Herausarbeitung von gemeinem und hoherem
BewuBtsein und Erkennen bezeichnen, deren Grundlagen und
Entwicklungen und ihre Identitdt. Die Idee ist fiir Solger Ausgangspunkt
des Denkens, sie dient der hoheren Erkenntnis, widhrend der gemeine
Verstand die Dinge in einfachen Beziehungen sieht. Das Schone ist fiir ihn
eine Sache des hoheren Erkennens, die er auch als Offenbarung bezeichnet,
weil sie einer der gewdhnlichen Erkenntnis nicht faBbaren Ideenreligion

angehort.

Zum ,,Dialog” noch eine Anmerkung: Goethe und Hegel hielten Solgers
Dialog fiir schwer lesbar. Andere schlossen sich dieser Meinung an. Der
Verfasser hat im Rahmen eines Seminars mit etwa zwanzig Studentinnen
und Studenten Teile aus der ,,Erwin“ mit wechselnden Personen lesen
lassen. Es wurde ein grof3er Erfolg. Wie im Theater stieg die Spannung so,

dass die Sitzung verldngert wurde.
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VI. Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher

1. Schleiermachers Asthetik

Schleiermachers Asthetik gehdrt zu den weniger bekannten Lehren des
Deutschen Idealismus, obwohl sie vielleicht zu den bemerkenswertesten zu
zéhlen ist. Selbst in einer aktuellen Lebensbeschreibung’ wird seine
Asthetik nicht gewiirdigt, und zu deren Grundlage, den Vorlesungen iiber

Asthetik, findet sich nur ein Nebensatzhinweis ohne Zeitangabe.

Friedrich Schleiermacher ist bekannter durch seine theologischen Schriften
und seine Predigten. Zur Philosophie zdhlen seine Sittenlehre, die
Dialektik, die Staats- und Erziehungslehre, Aussagen zur Geschichte der
Philosophie, Abhandlungen zur Psychologie und philosophischen
Einzelthemen sowie Reden und Akademievortrige. Die Reden vor der
Koniglichen Akademie in Berlin in den Jahren 1831 und 1832 haben die

Kunst als Thema und koénnen zur Asthetik gerechnet werden.

Immer noch gern gelesen sind ,,Vertraute Briefe iiber Friedrich Schlegels

13

,Lucinde’ “, Schleiermachers Ergénzung zu Schlegels erfolgreichem

Frauenroman. Als Meisterwerk gelten seine Ubersetzungen der

% Kantzenbach, ,,Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher®, Hamburg 1967, 7. Aufl. 32.
Tsd. 1995.
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Platonischen Dialoge, die noch heute die deutsche Platon-Kultur
beherrschen. Von Platon ist Schleiermacher ebenso geprigt wie von Kant,
mit dem er sich bereits als Student in Halle auseinandersetzte. Er war
Erzieher, Prediger, Schriftsteller und Ubersetzer; in Halle begann 1804
seine Professorenlaufbahn, die 1810 zur neuen Universitidt nach Berlin
fihrte. Gleichzeitig arbeitete er in Berlin mit W. v. Humboldt im
PreuBlischen = Kultusministerium  an  der  Neugestaltung  des

Erziehungswesens.

Die ersten Vorlesungen iiber Asthetik hielt der inzwischen 50—jshrige
Friedrich Schleiermacher im Jahre 1819 an der Berliner Universitét. Es gibt
von ihm keine Arbeiten zu dem Thema vor dieser Zeit, abgesehen von
Hinweisen zu Kunst und Religion oder Kunst und Ethik in Reden und
anderen Schriften. Odebrecht sagt zu diesen Semester-Vorlesungen

Schleiermachers:

Sein Asthetik-Kolleg fiillte eine Liicke aus, die in dem Programm der
Berliner Universitdt durch den im Herbst dieses Jahres erfolgten Tod K.
W. F. Solgers entstanden war (Od XXIII).

Nach Odebrecht scheint es eine Linie zu geben von Solger {iber
Schleiermacher zu Hegel, denn im Anschlul3 an Schleiermacher hielt Hegel
im Wintersemester 1820/21 seine erste Vorlesungsreihe iiber Asthetik, die

er dann 1823 wiederholte.
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Schleiermacher las im Sommersemester 1825 erneut iiber Asthetik und
wiederholte das Thema im Wintersemester 1832/33. , Dazwischen lagen
wieder zwei Kollegien von Hegel“, sagt Odebrecht (Od XXIII). Diese
beiden ,,Kollegien“ hielt Hegel 1826 und 1828/29; Schleiermacher griff

also nach Hegels Tod im Jahre 1831 das Thema wieder auf.

Schleiermacher hatte die Absicht, , die Aesthetik eigenhdndig noch als
selbststandiges Werk zu bearbeiten und herauszugeben* (Lo 1V/V),
schreibt sein Schwiegersohn Carl Lommatzsch; er wurde jedoch durch den
Tod 1834 daran gehindert. Lommatzsch erhielt vom Verlag Reimer den
Auftrag, fiir die Schleiermacher-Gesamtausgabe die Asthetik aus dem
Nachlal3 zu erarbeiten. Er schien dazu besonders geeignet, weil er ein

eigenes Werk iiber Asthetik geschrieben hatte.'’

Die ,,Vorlesungen {iiber die Aesthetik®, herausgegeben von ,Dr. Carl
Lommatzsch, Professor am Kollnischen Realgymnasium zu Berlin®,
wurden 1842 mit dem  Titelzusatz ,,Aus  Schleiermacher’s
handschriftlichem Nachlasse und aus nachgeschriebenen Heften“ bei G.
Reimer in Berlin gedruckt und verlegt. Von dem Werk erschien 1974 ein

photomechanischer Nachdruck bei Gruyter in Berlin.

10 T ommatzsch, Prof. Dr. Carl: ,Die Wissenschaft des Ideals oder die Lehre vom
Schonen®, Verlag Reimer, Berlin 1835.
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Aus dem Vorwort ist zu entnehmen, da3l Lommatzsch das Manuskript der
Vorlesungen von 1819, das mit Randbemerkungen auch als Grundlage fiir
die Vorlesungen von 1825 diente, vorlag. Von den Vorlesungen 1832/1833
hatte er ,in einzelnen skizzirten Bemerkungen (Lo VI) eine neue
Bearbeitung und Umgestaltung zur Verfiigung. Aullerdem spricht er von
,Collegienheften* (Lo V, VI, IX u. X), Mitschriften bzw. Nachschriften aus
den Vorlesungen und benennt dazu sechs ehemalige Studenten, von denen
er diese Hefte erhalten hatte. Er erwdhnt auch die Vorlesungen und Reden

vor der Akademie der Wissenschaften iiber den Begriff der Kunst.

Lommatzsch  spricht von drei Mboglichkeiten, die , Asthetik

Schleiermachers‘ zu bearbeiten:

a) Auf der Grundlage des Ursprungsmanuskripts mit den Erweiterungen
aus den spdteren Vorlesungen, mit den Ergdnzungen aus den
Collegienheften und den Akademie-Reden weitgehend ,,Schleiermacher-
Text-getreu® eine Asthetik aufzustellen. Aber dann wiirde so ,der

gesammte philosophische Geist ... nur in Triimmern gegeben worden sein

(Lo VII).

b) Dann {iberlegt er die Moglichkeit, alle vorliegenden Arbeiten ,,in eins zu

verarbeiten* (Lo VII) zu einer gemeinsamen Einheit.
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c) Eine dritte Moglichkeit sah er darin, , eine Art seiner dsthetischen
Vorlesungen selbst zu Grunde zu legen und das andere ergdnzend damit zu

verkniipfen “ (Lo VIII).

Fir die dritte Moglichkeit entschied sich Lommatzsch. ,,Dieser letztere
Weg ist nun von dem Herausgeber als der entsprechendste gewdhlt
worden* (Lo IX). Es entstand eine 700 seitige ,,Schleiermacher-Asthetik*,
in die der ,,sachkundige® Prof. Lommatzsch seine eigenen Vorstellungen

einbrachte. Dazu bemerkt Odebrecht:

Es besteht kein Zweifel, daf3 die von Lommatzsch 1842 herausgegebenen
Vorlesungen dem Geiste Schleiermachers weder inhaltlich noch formal
gerecht werden (Od XXIV).

Odebrecht spricht von Méngeln der Diktion und Struktur, die auf
unzureichende Verfassung der benutzten Nachschrift zuriickzufiihren seien,
und die zu Verkennung und Geringschétzung der dsthetischen Ansichten
Schleiermachers gefiihrt hétten. ,,Von einer wirklich kritischen Auswertung
... kann nicht geredet werden* (Od XXVI), beurteilt Odebrecht die Arbeit

von Lommatzsch. Odebrechts Meinung ist auch heute noch vorherrschend.

Bei Gruyter in Berlin erschien 1931 ,Friedrich Schleiermachers Asthetik,
herausgegeben von Rudolf Odebrecht im Auftrage der PreuBlischen
Akademie der Wissenschaften und der Literatur-Archiv-Gesellschaft zu
Berlin. Es sei keine Neubearbeitung der Lommatzsch-Ausgabe, heifit es im

Vorwort, sondern auf Grund der benutzten Unterlagen kénne ,,von einer
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erstmaligen Ausgabe der Asthetik Schleiermachers gesprochen werden®
(Od V), denn die sei ,,in ihren systematischen Grundlagen bis zum heutigen
Tage unbekannt geblieben* (Od XVII). Sie sei das Erbe der ,,Urtheilskraft*
von Kant, ,,Baumgarten — Kant — Schleiermacher bilden die Stufen des
Aufstieges der Asthetik* (Od XXII), erklirt Odebrecht dazu, und
Schleiermacher ,,nahm ... die Anregungen, wo er sie fand: von Schelling,

Schiller und Solger*“ (Od XXI).

Auf 350 Seiten stellt Odebrecht diese ,,neue* Asthetik Schleiermachers vor,
in der er die Vorlesungsunterlagen von 1819 und 1825 als Grundlage
nimmt. Die Vorlesungsnotizen von 1832/33 befinden sich am Ende des
Werkes, ebenso die Reflexionen. Eine studentische Nachschrift (Bluhme)
ist in den Text eingearbeitet, aber durch kleinere Schrift kenntlich gemacht,
und die Nachschrift Bindemanns von 1825 wurde zum Vergleich und bei
Hinzufligungen herangezogen. Zusétze und Ergdnzungen des Verfassers zu

den Originaltexten sind ebenfalls kenntlich gemacht.

Lehnerer meint dazu, Odebrecht folge dem Grundsatz, ,,Schleiermachers
Manuskript in den Vordergrund zu stellen, nur bedingt* (Le XXVIII), denn
er stelle das Werk aus verschiedenen Unterlagen zusammen. Deshalb
vertritt er die Meinung, man miisse die von Schleiermacher selbst

verfaliten, durchgingigen Texte ,,in einen gut lesbaren Zusammenhang ...

bringen‘ (Le XXIX).
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Auf dieser Grundlage erschien 1984 im Felix Meiner Verlag in Hamburg,
herausgegeben von Thomas Lehnerer ,Friedrich Daniel Ernst
Schleiermacher, Asthetik (1819/25), Uber den Begriff der Kunst
(1831/32)%, eine weitere Asthetik Schleiermachers. Lehnerer hilt sich bei
der ,Asthetik an Schleiermachers Grundheft von 1819 und die
Niederschrift von 1825, an deren Echtheit gewisse Zweifel bestehen. Er
teilt die , Asthetik“ in die Einleitung nach dem Grundheft und die
Darstellung der Kiinste sowie im zweiten Teil in die Darstellung der
Kiinste nach der Niederschrift von 1825. Der Abschnitt ,,Uber den Begriff
der Kunst“ enthilt die Akademiereden von 1831 und 1832. Lehnerer
benutzt dafiir zwei Originalmanuskripte von Schleiermacher sowie ein
drittes fragmentarisches Manuskript flir eine weitere geplante
Akademierede. Odebrecht hat nach Lehnerers Meinung die Manuskripte
fiir die Akademiereden nicht gekannt (Le XXIII).

Zu dieser jiingsten Schleiermacher-Asthetik von knapp 200 Seiten gibt es
eine Rezension der Schleiermacherforschungsstelle bei der Berlin-
Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften in Berlin von Andreas
Arndt und Wolfgang Virmond, in der auf viele Ungenauigkeiten und Fehler
hingewiesen wird. Danach kann ,,Lehnerers Ausgabe die Odebrechtsche
ohnehin nicht ersetzen* (Rez 195), und dem Leser wiirden bedenkliche
Mingel zugemutet. Die von Lehnerer benutzte Niederschrift von 1825 z. B.

halten Arndt und Virmond fiir eine anonyme studentische Nachschrift.
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Auch die Odebrecht-Ausgabe wird von Arndt und Virmond kritisiert, weil
das Verfahren der Montage von Manuskript und Nachschrift mit kritischer
Edition unvereinbar sei und der ,,Text oft syntaktisch verdndert und durch

irrige Ergdnzungen entstellt wird* (Rez 191).

Ein Abwigen der kritischen Aussagen und eigenen Beurteilungen der drei
Asthetiken fiihrt zu dem Ergebnis, diese Arbeit zunichst auf Odebrecht
abzustiitzen, in Zweifelsfillen Lehnerer hinzuzuziehen und Lommatzsch
nur kommentierend ergidnzend zu benutzen. Das empfahlen auch die
Mitarbeiter der Schleiermacherforschungsstelle in Berlin wéhrend eines
Gesprachs im Dezember 1999. Fiir die Akademiereden ist Lehnerer
Grundlage. Ziel dieser Arbeit ist es, Schleiermachers Schonheitsbegriff aus

seiner Asthetik zu erarbeiten.

Die Schleiermacherforschungsstelle in Berlin ordnet das umfangreiche
Material iiber Schleiermacher und besorgt die Herausgabe einer neuen
Kritischen Gesamtausgabe seiner Werke, an der namhafte Wissenschaftler
mitwirken, u. a. die im vorigen Abschnitt genannten Professoren Arndt und
Virmond. Von der urspriinglich auf 40 Bande und jetzt nach Informationen
im Januar 2000 aber auf 55 — 60 Bénde angelegten Ausgabe sind seit 1984
vierzehn Bénde erschienen, zuletzt 1998 aus der II. Abteilung
»Vorlesungen® der 8. Band, die ,,Vorlesungen {iber die Lehre vom Staat®,
968 Seiten, hg. von Walter Jaeschke. Allein diese Abt. II sieht 17 Bénde

vor, von denen bisher nur die ,Staatslehre® erschienen ist. Die
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,Vorlesungen iiber die Asthetik* sind in der II. Abteilung als 14. Band

vorgesehen.

An der Neuausgabe der ,Asthetik“ wurde seit Jahren in der
Forschungsstelle gearbeitet. Nachdem jedoch in den Jahren 1998 und 1999
als Folge der Finanzkrise sowohl die Mittel der Landeskirche als auch die
Staatsmittel zusammengestrichen wurden, muflte die wissenschaftliche
Planstelle fiir diese Arbeit aufgegeben werden. Es ist deshalb in naher
Zukunft'' nicht mit der ,Asthetik im Rahmen der ,Kritischen
Gesamtausgabe“ zu rechnen. Bei der Erarbeitung von Schleiermachers
Schonheitsbestimmungen muf3 diese Entwicklung beriicksichtigt werden;

es fehlt die wissenschaftlich kritikfreie Edition.

2. Der Begriff der Asthetik und das Schéne in der Einleitung zur
Vorlesung von 1819

Schleiermachers Asthetik ist Philosophie aus der Praxis und fiir die Praxis,
sie hat die Kunst als Schaffen und als Erkennen zum Gegenstand, und die

Werke der Kunst sind fiir tihn Werke der Freiheit.

" Nach Auskunft des Verlages Gruyter in Berlin am 27.1.2000 nicht vor dem Jahre
2010.
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Der Name ,Asthetik“ bedeutet fiir Schleiermacher , Theorie der
Empfindung und / wird / so der Logik gegeniibergestellt“ (Od 1). Er sei
neueren Ursprungs und erst seit Wolff und Baumgarten ein Begriff der

Philosophie, denn urspriinglich |, behandelte man unter dem Namen

Asthetik als Gegenstiick zur Logik das Schéne® (Od 1).

Asthetik sei frither nach der Form der Logik gesehen worden, und man
habe von é&sthetischen Urteilen, Begriffen und Schliissen gesprochen.
»,Diese Form war ihr unangemessen* (Od 2), weil dsthetische Urteile auf
die Vergleichung der sinnlichen Eindriicke untereinander beschréankt

gewesen seien.

Schleiermacher schlieft sinnliche und sittliche Empfindungen fiir die
Asthetik aus, weil sie praktisch sind und ,,in Handlungen ausgehn* (Od 2).
Es bleibt dann fiir die Asthetik nur noch die Empfindung fiir das Schone,
dessen Begriff als “schwierig™ bezeichnet wird. ,,Wir setzen den Inhalt als
bekannt voraus (Od 2), heillit es weiter. Das scheint sich auf die
Kantischen Definitionen aus der ,, Analytik des Schoénen“ (KU) zu
beziehen, denn wie in den ,,vier Momenten* ist vom ,,Wohlgefallen* die
Rede und vom ,,Verweilenwollen ... ohne weitere Tdtigkeit“ (Od 3), analog

zur Erkldrung des Schonen ,,ohne alles Interesse* (KU 16) bei Kant.
Das ,,Wohlgefallen am Schonen® bezeichnet Schleiermacher als den

eigentlichen Gegenstand der Asthetik (Od 3), deshalb habe man sie auch

,»Theorie des Schonen® genannt, diesen Ausdruck jedoch inzwischen ,,als
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unpassend verdndert* (Od 3). ,,Doch wdre es zu wiinschen, wenn ein

passenderer Name allgemein wiirde* (Od 3).

Ist die Empfindung des Schonen Wirkung eines Gegenstandes, dann muf}
man fragen: ,,Wo kommt der Gegenstand her?* (Od 3). Das Schone findet
sich in der Natur und in der Kunst. Die Kunst ist bedeutender, ,,durch sie
entsteht die grofite Masse schoner Gegenstdande* (Od 3). Kunst dient dann
der Bildung des Geschmacks oder der Empfindung des Schonen, ,,iiber die
das Geschmacksurteil die Reflexion ist“ (Od 3), und so sei es auch bei Kant

in der Theorie der Urteilskraft.

Durch die Feststellung Schleiermachers, der Kunst als ,,Produkt der
menschlichen Titigkeit“ (Od 3) sieht, gibt er seiner Asthetik die Richtung
von der ,,Theorie der Empfindung® zu einer Kunsttheorie, mit besonderer
Gewichtung der Theorie der Kunstproduktion. Das aber hat Bedeutung fiir
seinen Schonheitsbegriff, denn dann ist das Schone neben dem

Naturschonen iiberwiegend ein Ergebnis der Handlung des Kiinstlers.

Er fragt nach dem Geschmacksurteil und dem zugrundeliegenden Gefiihl,
das ,,nie praktisch werde* (Od 3), denn das Hervorbringen des Schonen
und das Empfinden des Schonen verhalte sich ,wie Spontaneitdit und
Rezeptivitdt“ (Od 3). Es sei dieselbe Richtung, nur selbsttitig oder
empfangend, nur graduell unterschieden, aber nahe zusammen. Je lebhafter
das Wohlgefallen fiir das Schone sei, desto grofBer der Wunsch, ,.es zu

produzieren oder nachzuahmen* (0Od 3).
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Aus diesen Uberlegungen zieht Schleiermacher den SchluB:

Wird das Schone grofitentheils durch menschliche Thdtigkeit

hervorgebracht, so ist auch Hervorbringen und Aufnehmen dasselbe (Od
4).

Bei Lehnerer steht dieser Satz kommentarlos als vierter Satz im Text (Le 3)
und macht deutlich, da die Gedankenabfolge Schleiermachers der
Ergdnzung durch die studentischen Mitschriften bedarf, wie sie bei
Odebrecht zu finden ist. Es heif3t dort erlduternd, wenn die Neigung fehle,

das Schone aufzunehmen, gebe es auch keine Neigung zum Hervorbringen.

Schleiermacher untersucht noch eine andere Ansicht der Empfindung, die
das Schone hervorbringt: ,,daff ihre Erzeugung in dem Betrachtenden der
eigentliche Endzweck des Hervorbringenden ist“ (Od 4). Doch dann ist die
Kunst nur Mittel zum Zweck, das sei dann Ausartung der Kunst; die
Wirkung darf nicht Gegenstand der Betrachtung sein, und der Kiinstler
wdarf nicht abhdngen von der Beschaffenheit derjenigen, denen er sein

Kunstwerk hingibt* (0d 5).

Sieht man die Empfindung nicht als Wirkung an, sondern als Zweck, so
ist die Kunst tiberall in dem Maafie ausgeartet, als die Kiinstler fiir einen
ohne ihre Mitwirkung entstandenen Geschmack arbeiten. Der Kiinstler
erregt den Geschmack. Artet die Sache dahin aus, dafs er fiir den
bestehenden Geschmack arbeitet, so muf; die Kunst von neuem anfangen.

(Le 3/4).

332



Diese Aussage Schleiermachers findet sich bei Lehnerer ohne Zusatz, im
Gegensatz zu Odebrecht. Sie 16st die Frage aus, wie der Geschmack und
damit das Empfinden des Schonen entsteht. ,,Doch aus nichts anderem als
aus der Kunst, die Kunstgegenstdnde bilden den Geschmack* (Od 5). Aber
mit dieser Ansicht wiirde man ,,vom falschen Ende anfangen® heillt es
weiter, denn wenn der Kiinstler abhédngig arbeitet, so wire das die

Umkehrung der natiirlichen Verhéaltnisse.

Es ist auch zu fragen, wie weit eine solche Geschmacksdefinition noch mit
Kant {ibereinstimmt, der in § 1 KU das Geschmacksurteil als &sthetisch
bezeichnet und es als dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nur
subjektiv sein kann. In der FuBnote zu § 1 KU sagt Kant weiter, da3 der
Geschmack ,,das Vermogen der Beurtheilung des Schonen sei* (KU 4).

Schleiermacher schrinkt mit dieser hypothetischen Aussage die
Bestimmung des Schonen im Gegensatz zu Kant auf die Kunst ein. Danach
liege die Quelle der Theorie des Empfindens in der Theorie der Kunst, sagt
er. Doch das ruft sofort die Frage auf, ob das Schaffen des Schonen ,.freie
menschliche Production* (Od 5) ist oder Nachahmung, gar Nachbildung

des Naturschonen?

Ist also das Schone freie menschliche Production, so muf3 man es nicht
in der Form des [pathema], sondern der Handlung aufsuchen, und also
nach der Theorie der Kunst fragen. Sieht man aber die Quelle des
Schonen in der Natur, so mufy man die Untersuchung mehr auf den
Begriff des Schonen richten (Le 4).
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Wenn Schleiermacher hier das Schone im Kunstwerk vom Gefiihl, vom
Empfinden und seinem Gegenstand 16st und auf das Handeln bezieht, dann
ist das ebenso weit {iber Kant hinausgehend, wie eine ,,Begrifflichkeit* des
Naturschonen. Er geht weiter auf dem Weg, den vor ihm Humboldt bei der
Schonheitssuche eingeschlagen hat und auf dem Solger das Schoéne

schlieB3lich nur der Kunst zuordnete.

Doch Schleiermacher erklart ausdriicklich, ,,das Schone sei urspriinglich in
der Natur gegeben* (Od 6), und dieses urspriinglich Gegebene sei bildend
fiir den Kinstler und den Kenner, und man miisse deshalb darauf
zuriickgehen. Er sieht ein ,,Dilemma‘ darin, ob ,,das Ganze®, die Quelle des
Schonen, mehr aus der Natur oder aus der Kunst zu betrachten sei. Der
Meinung, man diirfe nicht auf die Empfindung allein zuriickgehen, fiigt er
auch die Uberlegung hinzu, der Empfindung ,,auf immer den Abschied* zu
geben, und die Frage, ,,ist die Theorie des Schonen indifferent gegeniiber
dem Verhdltnis zwischen Natur und Kunst?* (Od 6).

3. Hat das Schone in der Natur oder Kunst seinen Sitz?

Mit der Titelfrage dieses Kapitels tiberschreibt Odebrecht den zweiten Teil
der Einleitung, wéhrend bei Lehnerer nur durch eine romische Ziffer der
neue Absatz bezeichnet ist. Die Titelfrage stammt also nicht von
Schleiermacher, sondern ist von Odebrecht eingeschoben, und der Inhalt

des Abschnitts ist auch nur der Versuch einer Antwort.
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Die Frage, ob die Kunst Nachahmung der Natur sei, kann hier
noch nicht griindlich entschieden werden, weil weder der Begriff des
Schonen, noch der Begriff der Kunst schon gehorig bestimmt sind. Aber
eine nach Art alles Bisherigen vorldufige Beantwortung ist doch besser,
als wenn wir auf Geratewohl an die Bestimmung jener beiden Begriffe
gehen wollten (Le 4).

Die Beziehung zwischen der Idee des Schonen und der Idee der Kunst
scheint sicher zu sein, doch man darf nicht nur auf die Empfindung achten,
und weil in der Natur das Schone nur zufillig ist, mufl man mehr auf die
Kunst sehen. Im Grunde muf3 man von dem Gegenstand ausgehen, den man
fur schon hilt, jeweils wo er sich findet, da die Kunst das ,,Urspriingliche
nur nachahmt* (Od 6). Wo liegt die Idee des Schonen, deren Darstellung
Zweck der Kunst ist? Liegt sie im Inneren des Menschen, ,,s0 daf3 das
Bestreben rein urspriinglich ist“ (Od 6), oder erhilt der Mensch diese Idee
von aullen, ,s0 dafl er nicht in freier Produktion, sondern nur in

Nachbildung begriffen ist?* (Od 6).

Es ist die alte Urbild-Abbild-Theorie, von der auch Schleiermacher bei
dieser Frage ausgeht; ist es die Idee im Menschen, das Urbild, das im
Abbild das Schone schafft, oder wird dem Menschen die Idee von aullen
gegeben, so dall Nachbildung entsteht? Und von der Beantwortung dieser
Frage, so betont Schleiermacher, hinge die ,,ganze Anordnung unserer
Untersuchung ab* (Od 6). Er hélt die Antwort deshalb fiir schwierig, weil
nbeide Ideen - Kunst und Schonheit (Od 6) noch nicht ndher bestimmt
sind, aber er neigt schon jetzt dazu, das Schone als freie menschliche

Produktion anzusehen, denn Nachbildungen der Natur erscheinen ihm in
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der Kunst als weit hergeholt. Auch gehéren zum Beweis der
Naturnachbildung des Schonen Erfahrungswerte und Daten, die fehlen, und
deshalb bleiben die Vorstellungen des Schonen und der Kunst noch

unbestimmt.

Die Frage wird leicht abgewandelt noch einmal gestellt:

Geht die Vorstellung vom Schénen von einem inneren Triebe im
Menschen aus, oder wird er urspriinglich von dem Schéonen in der Natur
getroffen? (0Od 7).

Wiére die Kunst nur Nachahmung der Natur, dann konnten alle
Untersuchungen sich darauf beziehen, was in der Natur nachgeahmt
werden soll, also was das ist, woraus das Streben der Nachahmung entsteht.
Doch das ist ein weites Gebiet mit vielen Verzweigungen und

unterschiedlichen Beziehungen zu Naturvorlagen.

Schleiermacher fiihrt die Architektur als Beispiel an, die in ,.,gewissem
Sinne* (Od 7) zur Kunst gehore und fiir die man Pflanzenorganismen als
Urbild anfiihre. Aber das sei weit hergeholt und treffe nur einzelne Teile.
»Was sie eigentlich hervorbringt, hat kein Urbild in der Natur* (Od 7). Das
ist sein erster Beleg dafiir, da die Idee des Schonen nicht aus

Naturnachahmung entsteht.

Diese Beweisfiihrung wird noch deutlicher bei der Musik und der Frage

nach dem natiirlichen Urbild der Musik, denn die Musik hat nicht die Laute
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anderer Geschopfe zum Vorbild, ,sondern der Mensch singt eben so
urspriinglich als sie* (Od 7). Der Mensch ,,producirt* die Tone selbst und
hat sie nicht erst von den Tieren gelernt. Im Umkehrschlu3 kénne man
sagen, das Tonen in der Natur sei nur allm#hliches Aufsteigen zum

menschlichen Kunstvermogen.

Dieser Umkehrschlul3 aber 146t nicht zu, dal3 sich das Vollkommene aus
dem Unvollkommenen, sondern das Unvollkommene nur aus dem
Vollkommenen verstehen 14Bt, denn das Unvollkommene kann niemals

Vorbild des Vollkommenen sein.

Auch die Mimik als Kunst schoner Bewegungen, sowohl koérperlicher als
auch innerlicher, wird zum Schonen und zur Kunst gerechnet. Aber die
Mimik hat ihr Vorbild nicht in der Natur, sie ist selbst Natur und hat kein
Urbild fiir Nachahmung. Mimik im Tanz ist urspriingliche Kunst, ,,Urbild
und Nachahmung desselben / werden / durch leise Uebergcinge vermittelt

(0d 8).

Die Leidenschaften sind urspriingliche Natur des Menschen, die vom
Darsteller nur nachgeahmt werden. Aber auch hier gibt es das
Umkehrverhiltnis, denn der Kiinstler ist Vorbild im Ausdruck der
Leidenschaften fiir den wirklich Bewegten und nicht umgekehrt bzw. der
wirklich Bewegte, ,,wenn er sich edel und schon bewegt, ist zugleich
Kiinstler (Od 8). Es scheine, meint Schleiermacher, da3 die Natur die

Kunst nachahmen miisse, denn das Urbild sei vorhanden im Menschen und
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konne nur noch veredelt werden. Wenn das Urbild des Schonen im
Menschen angelegt ist, dann ist sein Abbild in der Kunst eine notwendige

und urspriingliche Tatigkeit des Menschen.

Die Ansicht von der Nachahmung hat am bestimmtesten ihren Sitz in der
bildenden Kunst, denn diese beschéftigt sich mit Darstellungen der
lebenden Gestalten. Die Erfindungen sind Verzierungen des von Natur
Gegebenen, sind FEinfassungen des Urspriinglichen. Diese Auffassung
wurde auch auf andere Gebiete {ibertragen, obwohl Formen und Gestalten,
die der Nachahmung wert sind, selten vorkommen. Und auch von diesen
mul3 die Kunst sich entfernen, denn, so behauptet Schleiermacher, ,,daf
tiberall etwas ist, wovon sich das Kunstwerk entfernen mufs* (Od 8). Auch
in den bildenden Kiinsten ist also das Schone nicht reine
Naturnachahmung, denn das Schoéne ,,bringt die Natur nur zerstreut und
sparsam hervor® (Od 8/9). Zum Urbild kommt ein Prinzip des Suchens
und Sammelns, das zur zusammenstellenden Nachahmung fiihrt, denn der
Mensch bildet nur Formen, die in der Natur vorkommen. Was in der Natur
das Schone werden will, das erweckt im Menschen die Produktion dessen,

»was in ihm selbst das Schone werden will* (0Od 9).
Hier vollzieht Schleiermacher eine Wende iiber die Idee des Schonen; er

entfernt sich von Kant, geht aber nicht auf dem Weg von Humboldt und

Solger weiter, sondern bewegt sich mehr auf den Spuren von Schiller.
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Lassen wir also auch die Ansicht gelten, / dafs alle Kunst nichts sei, als
Nachahmung der Natur /, so fiihrt sie uns doch selbst dahin, die
Richtung auf die Kunst im Menschen unmittelbar aufzusuchen (0Od 9).

Er trennt die Idee des Kunstschonen nicht grundsétzlich von der Idee des
Naturschonen, sondern 148t einen Ubergang zu, der, bezogen auf die
bildenden Kiinste, in denen die Naturnachahmung am deutlichsten zum
Ausdruck kommt, flieBend ist, aber doch stidrker auf die Urbildtheorie
hindeutet.

Wir konnen die Idee des Schonen nicht in der Natur allein aufsuchen,
sondern auch im Menschen. Wollen wir sie hier aber in ihren grofien
Ziigen finden, so miissen wir sie in der Kunst suchen. So konnen wir uns
also das Dilemma l6sen. Nicht um abzuurteilen, sondern um vorldufig zu
wissen, was uns die Ansicht helfen werde, der Mensch ahme die Natur
nach. Welches von beiden wir auch immer voranstellen miissen, die
Kunst oder beides: Kunst und das Schone an und fiir sich ohne
Unterschied: wir werden doch immer beim Schonen auf die Kunst
zuritickgehen miissen (0Od 9).

Damit hat Schleiermacher sich zunédchst festgelegt: Das Schone mul3 in der
Kunst gesucht werden, und dort entsteht es aus dem freien menschlichen

Handeln.

Schonheit ist also nach Schleiermacher unverzichtbar fiir die Kunst, sie
kann zwar auch in der Natur vorkommen, aber dort ist sie kein
Gefiihlsausdruck. Da sie in der Kunst aus menschlichem Handeln entsteht,
mul3 man, wie er vorher gesagt hatte, nach der Kunsttheorie fragen, weil

nur mit deren Kenntnis das Wohlgefallen am Schonen vollstédndig begriffen
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werden kann. Kunstsinn und Kunsttrieb stehen nebeneinander, gehéren
aber beide zur Kunsttétigkeit und bringen das Schone hervor. Deshalb ist
zur weiteren Erkennung des Schonen eine Kunsttheorie wichtig, die auch
die Abgrenzung vom Naturschonen ersichtlich macht und aus der
hervorgeht, dal3 das Wohlgefallen an schonen Kunstwerken paddagogische

und ethische Bedeutung hat.

4. Uber den Begriff einer allgemeinen Theorie der Kunst

Auch dieser Titel ist eine Einschiebung von Odebrecht, um die
Weiterfithrung der Gedanken von Schleiermacher abzugrenzen, der erklért,
daB aus dem Fortgang der Untersuchung sich die ,,Theorie der Kunst und
der Begriff des Schonen* (Od 10) von selbst mit entwickeln. Dazu werden
zundchst die Begriffe ,,Theorie der Kunst“ und ,,Umfang der Kunst®

erldutert.

Theorie setzt etwas Gegebenes voraus, das angeschaut wird und ist
Besinnung dariiber, wie es wurde. Das heil3t, ,,daf3 die Praxis immer etwas
fritheres gewesen ist, als die Theorie* (Lo 1). Die Kunsttheorie setzt also
Handlungen voraus, die man als Kunst bezeichnet. Sie kann der Frage nach
dem Streben nach Kunst nachgehen im allgemeinen Sinn, aber sie kann
auch untersuchen, wie vom einzelnen Kiinstler etwas hervorgebracht wird;

und sie untersucht die Wirkung der Kunst.
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In der Regel wird das einzelne dem Allgemeinen untergeordnet, dabei sind
die Grenzen nicht immer deutlich. Zur Theorie des einzelnen gehort die
duBere Technik der Kunst, wie Verfertigung, Mittel und Werkzeug; doch
dazu sind keine philosophischen Grundsétze erforderlich. Auch die
Gattungen und Stile der Kunst miissen im einzelnen betrachtet werden,
weil nur dann Kunst verstanden werden kann. Der Prozef3 der Bildung muf3
sowohl fiir die Theorie des Allgemeinen als auch fiir die Theorie des
einzelnen riickwirts konstruierbar sein, ,sonst ist alles wieder leeres
Hypothesenwesen* (Od 11). Danach scheint zunéchst jede Kunst ihre
eigene Theorie zu haben, doch die Frage nach dem ,,Verhdltnif3 der
Kiinste untereinander ist ein Hauptpunkt“ (Od 12) ebenso wie ihre
gemeinsame Identitdt und die ethische Bedeutung des Kunststrebens und

Kunsterlebens.

Die Kunstwelt ist das Resultat der durch menschliche Tatigkeit
gewordenen Kunst und hat ,.eine Beziehung auf den Weltgeist* (Od 13) als
Bestandteil der Welt, in der der Mensch Organ fiir den Weltgeist ist, neu
die Kunst hervorzubringen. Das nennt Schleiermacher die ,,transzendente*

Seite: ,,Es ist der hochste Punkt unserer ganzen Untersuchung* (Od 13).
Die Kunst selbst bezeichnet er als ,,etwas Historisches* (Od 14), das als

wEncyclopddie der Kiinste* angesehen werden kann. Dazu gehére ein

Zyklus als Verbindung der Teile, der gesucht werden mdiisse.
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Den Umfang der Kunst sieht Schleiermacher in allen menschlichen
Hervorbringungen zur Verschonerung, ohne zunéchst die schone Kunst von
der mechanischen zu trennen, so wie die Architektur ,ein formliches
Mittelglied“ (Od 15) ist, weil sie einerseits dem Nutzen dient, aber
andererseits viele Gebaude ,,nur um der Schonheit willen aufgefiihrt (Od
16) sind. Er meint auch, alle menschliche Tétigkeit in hochster Vollendung
sei Kunst und fiihrt als Beispiele u. a. die Wissenschaft, Staatsverfassungen
und Feste an. Die Frage, worin die Schonheit einer Sache bestehe, sei nicht
nur mit dem ,,Kunstwerdenwollen* beantwortet, sondern man miisse ,,ein
allgemeines Prinzip suchen, und dies ist das Schwierige* (Od 17). Seine
Uberlegungen fiihren dazu, die ganze Welt als Kunstwerk zu betrachten,
wWchopfung und Kunst seien wesentliche Correlata® (Od 17). Dann 16st

sich auch der Unterschied von Naturschonheit und Kunstschonheit auf.

Wenn wir die Welt nicht als Kunstwerk erkennen, dann liegt das an der
Unvollkommenheit der Einsicht. Wo das Gefiihl der Kunst nicht ist, ist
mangelnde Kenntnis. ,,So wie in der Kunst der Mensch schopferisch ist, so
Gott in der Schopfung kiinstlerisch® (Od 18). GenuB3 des Schoénen sei
hochste Bestimmung des Menschen und diene immer wieder neuer
kiinstlerischer Anregung. Kunst ist also identisch mit dem Dasein und ist
gleichzeitig Lebenskunst. Das hat auch Solger am Schlu seiner Asthetik
so formuliert, wenn er sagt, alles 16st sich auf in der ,,Harmonie der

Weltbewegung* (Erwin 393).
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Ewige ,, Musik und Poesie der Offenbarung® (Od 18) sind héchste Potenz
des Lebens und 16sen sich auf in der Einheit ,,der goéttlichen Kunst®, ist

Schleiermachers analoge Aussage.

5. Das Schone als allgemeines objektives Kunstelement

In der Kunst ist also Schonheit zu finden, und nur diese Kunstschonheit ist
bestimmbar. Diese Bestimmung kann vom Allgemeinen, von der
Mannigfaltigkeit in der Kunst ausgehen, sie fithrt aber immer zum

Einzelnen der Kunst und damit ,,wieder in die Einheit zuriick™ (Od 19).

Identitdt und Differenz der Kunst sind die zwei Hauptteile,
Ubereinstimmungen und Gemeinsamkeiten also, und andererseits
Unterscheidungen. Sie werden gefunden, indem man Kunsttétigkeit mit
anderen menschlichen Tétigkeiten vergleicht. Dabei miissen die
elementaren Begriffe gesucht werden, weshalb etwas ein Kunstwerk ist,
das theoretisch die Ergidnzung der Kunsttétigkeit darstellt. Dieses Suchen
mu3 zum Finden des allgemeinen objektiven Kunstelements fiihren,

welches Schleiermacher das Schone nennt.

Es ist klar, daf3 dies nur durch bestimmte Beziehungen beider Seiten
aufeinander erkannt wird, der subjektiven und objektiven, der Tdtigkeit
des Menschen und des Schonen, das in jedem Kunstwerk ist. So findet
sich von selbst, inwiefern das Schone in diesem allgemeinen Sinn (das
Wort hier blof3 versuchsweise) auch noch ein anderes Verhdltnis zur
Natur hat, und wiefern man das Produkt der Kunst als abhdngig von der
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Natur ansehen kann, oder inwiefern der Mensch, in Kunsttdtigkeit
begriffen, zur Natur steht (Od 20).

Das Schone ist also ein objektives Element der Kunst, das im allgemeinen

die Kunst verbindet und in jedem einzelnen Kunstwerk sichtbar sein muB.

6. Das Vollkommene, das Ideale und das Schone

Das Schone gehort zur Kunst und ebenso zur Bestimmung von Kunst, denn
ein Werk menschlicher Tatigkeit kann nur dann als Kunstwerk bezeichnet
werden, wenn es auch den Gesetzen der Schonheit entspricht. Die
Schonheit in der Kunst ist nicht abhingig von der Aussage oder dem
Mitteilungscharakter des Werkes, sondern es geht nach Schleiermacher um
die ,,Vollkommenheit der Ausfiihrung® (Od 92). Nur die Tatsache eines
Vollkommenheitsbegriffs macht es moglich, ,daff es eine allgemeine

Theorie iiberhaupt geben kann, und daf} es ein Kunsturtheil giebt* (0Od 93).

Vollkommenheit 1468t sich nur nachweisen bei einzelnen Kiinsten, sie
griindet in der Ausfithrung und entsteht durch Besonnenheit. Sollte es eine
allgemeine Vollkommenheit geben, ,,so mufs diese ihren Siz haben in dem
Urbilde* (Od 92), aus dem sie durch Phantasie und Begeisterung in der

freien Kunstproduktion hervortritt, und in diesem Sinne ist auch sie

dieselbe in allen Kiinsten, das jedesmal erneuerte Werden der
bestimmten Kunst selbst aus dem allgemeinen Kunsttriebe (Od 92).
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Schleiermacher  spricht von  organischer und elementarischer
Vollkommenbheit, nur ,,ist die Unterscheidung keine absolute* (Od 94). Bei
der elementarischen Vollkommenheit 16st sich durch Spannung aus dem
Urbild die Einzelheit, die als Teil zum Ganzen gehort, wihrend die
organische Vollkommenheit die Vielheit betont, ,,wodurch das Ganze als

Bestimmtes* (Od 94) sich sondert.

Er behandelt zunédchst die elementarische Vollkommenheit, die er als die
Art bezeichnet, wie Teile eines Kunstwerkes sich vom Urbild und der
Phantasie unterscheiden, wie Phantasie unabhéingig ist von der Wirklichkeit
und damit die Frage 16st, ob sie produktiv oder reproduktiv ist und damit,

,»0b die Kunst die Natur nachahmt oder nicht* (Le 33).

Da die Kunsttédtigkeit produktiv sein soll, muf3 sie vom Wirklichen
unabhéngig sein und darf die Natur nicht nachahmen, denn die Phantasie

geht von den Urbildern im Menschen aus.

Diese haben nicht nur das Allgemeine zum Gegenstand, sondern auch
das Besondere und bis ins Individuelle hinab (Od 97).

Das Element des Kunstwerkes mull in ,seinem ewigen reinen Sein
mangellos und unverkiimmert* (Od 98), also vollkommen dargestellt
werden. Das ist der ideale Charakter der Kunst, deren Kennzeichen darin
besteht, da3 ihre Elemente die Merkmale des Idealen tragen, das nicht mehr
wirklich ist. Diese Kunst will der eigenen Natur nach etwas werden, was

sie in der Wirklichkeit nie werden kann, und das ,,ist der eigentliche Sinn
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des Ausdruckes Ideal auf dem Kunstgebiet* (Od 98), denn so sei die
Kunst die Ergénzung der Wirklichkeit.

Die ,elementarische Grundvollkommenheit* (Od 100) finde sich im
wStreng Gemessenen meint Schleiermacher und sei das Idealische. Er
gebraucht dafiir den Ausdruck ,,mangelloses Dasein* (Od 100), den er von

Schelling tibernommen hat. Und nun kommt die Verbindung:

Aber das Wort fiir diese Formel ist bei Schelling das Schone, bei mir das
Ideale, beides also gleich (Le 34).

Das Schone ist also vollkommen und stellt gleichzeitig das Ideal dar. Damit
geht Schleiermacher auf dem Weg der Schonheitssuche einen grof3en
Schritt weiter, denn das Schone wird dadurch begrifflich faBBbar. Er zieht
die Bezeichnung ,ideal“ dem Ausdruck ,,schén“ vor, weil das Schone
wbereits der Natur geweiht (Od 100) ist und mehr der Gestalt als der
Bewegung gilt. Das Schone ist ein Ganzes und nicht aufteilbar und sei das,

wwas in der Wirklichkeit mit dem Idealen iibereinstimmt™ (Od 101).

Schleiermacher stellt mit seiner Theorie der Vollkommenheit fiir die
Schonheit Gesetze auf, in der sie im Geflige der Kunst als bestimmbarer
Begrift erkennbar wird, denn nach ihm ist ein Kunstwerk nicht deshalb
schon, weil es gefillt, sondern weil es in ,,Ergdnzung der Wirklichkeit* (Od
98) die reine Art des Dargestellten ,,in seiner Besonderheit herausbringt*
(Od 98). Das ist weit tiber Kant hinaus, denn damit wird ,,sch6n“ zum

definierbaren Begriff, und es bedeutet nicht nur elementare
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Vollkommenheit, ,,sondern man miifite es stempeln zum Ausdruck der

Identitdt beider Vollkommenheiten (0Od 117).

7. Das Schone als Begriff

Schleiermacher variiert zwar im weiteren Verlauf seiner Vorlesungen den
Schonheitsbegriff, weicht aber von den bisherigen Aussagen im
wesentlichen nicht mehr ab. Der Sinn von Schonheit und Kunst, meint er in
der Akademierede vom 2.5.1832, sei ,,eben dieselbe in dem Liebhaber wie
in dem Kiinstler (Le 178) und alle, die sich Kunstwerke aneignen, seien

selbst als Kiinstler anzusehen.

In der Akademierede am 11.8.1831 war er auch auf die Frage Kants im §
59 der KU eingegangen ,, Ndmlich wenn doch die Tugend Schonheit sei*
(Le 160), dann miisse auch ein sittliches Leben ein Kunstwerk sein. Wie

alles ein Kunstwerk sei, dessen Element die Schonheit ist, so sei auch ein

in einer Reihe von freien Handlungen und wohliiberlegten Thaten in
einer gewissen Vollkommenheit sittlich durchgefiihrtes Leben (Le 160)

ein treffliches Kunstwerk, das dem schénen Ebenmal} entspreche.
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VIl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Nachbemerkung

Es geht in diesem Abschnitt nur um eine philosophiegeschichtliche
Nachbemerkung zu den untersuchten Fragen und nicht um eine Darstellung
von Hegels Asthetik. Die Hinweise und Zitate beziehen sich auf die
Vorlesungen Hegels iiber die Asthetik, die von Hotho in den Jahren 1835
bis 1838 aus Hegels Manuskripten, eigenen Vorlesungsmitschriften und
Aufzeichnungen anderer Studenten herausgegeben wurden. Hotho sagt zur

Textproblematik selbst:

es handelte sich nicht etwa darum, ein von Hegel selber
ausgearbeitetes Manuskript oder irgendein als treu beglaubigtes
nachgeschriebenes Heft [wie etwa bei den religionsphilosophischen
Vorlesungen] mit einigen Stilverdnderungen abdrucken zu lassen,
sondern die verschiedenartigsten, oft widerstrebenden Materialien zu
einem womoglich abgerundeten Ganzen mit grofiter Vorsicht und Scheu
der Nachbesserung zu verschmelzen (HW 15, 575).

Was Hotho hervorhebt, wird heute beklagt. Jaeschke meint dazu auf dem
Hegel-Kongref3 in Utrecht 1998, das Resultat gleiche , einem nackten
Leichnam* (HJb 303), aber nicht dem ProzeB der Hegelschen Asthetik. Er
erliutert an gleicher Stelle, da3 das Hegel-Archiv der Uni Bochum im
Rahmen der Bearbeitung der Neuausgabe der Hegel-Werke , die
Gedankenfiihrung und Begriffsentwicklung® (HJb 306) der Vorlesungen

transparent werden lasse.

Die neuen ,,Vorlesungen iiber die Asthetik sind noch nicht erschienen.

Aber auf dem genannten Kongre3 gibt Lu De Vos aus Lowen Hinweise,

349



daB3 Hothos Kompilationen zum Kunstschénen und Naturschénen mit

Vorsicht zu verwenden sind.

Lu De Vos hilt , die dufserst wichtige Bestimmung des Kunstschonen
(HJb 13) fiir philosophisch brisant, weil Hotho das Kapitel ,Das
Naturschone selbst ,, zusammengetragen und ausgearbeitet hat“ (HJb 13).

Hegels Begriff des Kunstschonen sei deshalb nicht unmittelbar fa3bar.

Das soll zur Erlduterung des Hegel-Abschnitts hervorgehoben werden.

1. Das Schone als das sinnliche Scheinen der Idee

Hegel sieht in der Schonheit nur eine bestimmte Weise der AuBerung und
Darstellung des Wahren (HW 13, 127), denn sie sei nicht Abstraktion des
Verstandes, sondern in sich selbst Begriff, ,, die absolute Idee in ihrer sich
selbst gemdfsen Erscheinung“ (HW 13, 128). Er betrachtet das Schone als
die ,JIdee” des Schonen {iiberhaupt, und als Idee seien Schonheit und

Wabhrheit dasselbe, denn das Schone mull wahr sein.

Aber er unterscheidet dann doch das Wahre von dem Schonen, denn wahr
sei die Idee, wie sie im Prinzip sei und gedacht werde, und er meint damit
nicht die sinnliche und duBere Existenz, sondern nur die allgemeine Idee
fir das Denken. Doch die Idee miisse sich &duBerlich realisieren und

Objektivitdt gewinnen, denn das Wahre existiere und sei im duferlichen

350



Dasein fiir das BewuBtsein und als Begriff Einheit in der Erscheinung, und

so sei

die Idee nicht nur wahr, sondern schon (HW 13, 151). Das Schone
bestimmt sich dadurch als das sinnliche Scheinen der Idee (HW 13,
151).

In dieser Definition des Schonen als das sinnliche Scheinen der Idee
kulminiert Hegels Schonheitslehre und auch die Schonheitssuche des
Deutschen Idealismus, denn wenn etwas sinnlich scheint, erscheint, fiir die
Sinne erfaBBbar wird, dann mul3 das auch die Objektivierung einer Sache
sein, die bisher nur subjektiv falbar war. Mit diesem Satz vollendet sich
der Weg vom subjektiven Schonheitsbegriff zur objektiven Schonheit, der
Weg, auf dem diese Begrifflichkeit von anderen schon vorgedacht wurde,
von W. v. Humboldt in den Briefen an K6rner und von Solger im ,,Erwin®.
Es ist der Weg vom subjektiven Idealismus bei Kant und Fichte zum
objektiven Idealismus des spiten Hegel, der an diesem Begriff des Schonen

sichtbar wird.

Hegels zentrale Aussage bedeutet fiir die Kunst, dal das Schone als
Sichtbarmachung der Idee, ,,als das sinnliche Scheinen der Idee®, nicht nur
eine subjektive Beurteilungsgrofe ist, sondern daf3 das Schone als Idee sich
objektiv zeigen kann, denn sinnliches Scheinen ist ein Ubergang im
geschichtlichen Werden und im Hervortreten der Wahrheit in die
Wirklichkeit. Die Wahrheit scheint in der Wirklichkeit, und dieses

Scheinen des Schonen als Wahrheit ist ein Abschnitt im ProzeB3 des
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Begreifens, vielleicht der SchluBabschnitt bei der Verdeutlichung der
Schonheitssuche im Deutschen Idealismus. Bei Hegel entwickelt sich das
Schone zum Begriff der Anschaulichkeit in der Wahrheit. Damit jedoch
wird das Schone fiir Hegel wesentlich Kunstschones. Das war bei Kant
noch nicht so, denn dessen ,,Analytik des Schonen* zeigt keinen Begriff
vom Schoénen und driickt nur Wohlgefallen ohne Interesse aus. Erst bei
Schiller wendet sich die Schonheitssuche der Kunst zu, obwohl bei ihm,
wie auch bei Humboldt, zunichst die ethische und padagogische Kraft des
Schonen Vorrang vor der Kunstschonheit hat. Schelling gibt den Anstof3
fur die Sicht des Schonen aus der Kunst heraus, die Solger im ,,Erwin®
ausfithrlich begriindet und die fiir Schleiermachers Asthetik schon

selbstverstiandlich ist.

2. Das Naturschone und das Kunstschone

Auch Hegel beleuchtet ausfiihrlich das Naturschone, bevor er das
Kunstschone als das Ideal bezeichnet. Schon in der Einleitung seiner
Vorlesungen iiber die Asthetik sagt er, ,,der Geist und seine Kunstschonheit
stehe hoher als das Naturschone® (HW 13, 14), weil der Geist das
Wahrhaftige und Umfassende sei und das Naturschone nur ein Reflex des
geistigen Schonen, aber eine Begrenzung auf das Kunstschone bringe
Schwierigkeiten, denn man miisse priifen, ,,0b sich auch die schone Kunst
einer wissenschaftlichen Behandlung wiirdig zeige* (HW 13, 16), und er

sagt schon, das Schone habe sein Leben im Scheine. Er hilt fest, daf
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Kunstschonheit sich sinnlich darstelle, der Empfindung, der Anschauung
und Einbildungskraft, und sie habe ein anderes Gebiet als der Gedanke,
denn ihre Auffassung ,erfordert ein anderes Organ als das

wissenschaftliche Denken* (HW 13, 18).

Hegel meint jedoch, man konne in der Asthetik das Naturschéne nicht
vollig unbeachtet lassen, denn schon der Ausdruck ,Natur® gebe eine
Vorstellung von Notwendigkeit und GesetzméBigkeit, die man
wissenschaftlich betrachten koénne. Das aber sei beim Geiste und der
Einbildungskraft nicht méglich und auch nicht der Vergleich mit der Natur,

denn das Kunstschone erscheine in einer Form,

die dem Gedanken ausdriicklich gegeniibersteht und die er, um sich in
seiner Weise zu betdtigen, zu zerstoren gendtigt ist (HW 13, 27).

Zwar gehore das Kunstwerk zum Bereich des begreifenden Denkens, weil
das Denken Wesen und Begriff des Geistes sei, aber gerade das gebiete,
auch die Naturschonheit neben der Idee des Schonen in der

Kunstphilosophie zu betrachten.

Es sei die Reflexion, durch welche das Schone zu erkennen und dadurch
dessen Idee zu ergriinden sei, und schon Platon habe gefordert, ,,daf; die
Gegenstinde nicht in ihrer Besonderheit, sondern in ihrer
Allgemeinheit“ (HW 13, 39) erkannt werden sollten und damit das
Schone, das Gute und das Wahre selbst. Das Erkennen des Schonen seinem

Wesen und Begriff nach konne nur denkend geschehen, indem die
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besondere Idee des Schonen ins BewuBtsein trete. Aber die platonische
Abstraktion fiir die logische Idee des Schonen geniige nicht mehr, sie
miisse tiefer und konkreter gefaB3t werden, und deshalb miisse man in der

Philosophie der Kunst von der Idee des Schonen ausgehen.

Hegels wissenschaftliche Betrachtung der Philosophie des Schonen geht
vom Gegenstand der Wissenschaft aus: ,erstens, daff ein solcher
Gegenstand ist, und zweitens, was er ist“ (HW 13, 41). Er erlautert die
Frage nach dem ,,daf3* mit den Begriffen ,,Seele®, ,,Geist* und ,,Gott“. Es
gibt also Gegenstdnde subjektiver Art, die nur im Geist vorhanden sind,
aber im Geiste sei auch nur, was er durch seine Tatigkeit hervorgebracht
habe. Das schlie3t Zufilligkeiten von Vorstellung und Anschauung ein, die

subjektiv sind,

wie z. B. das Schone hdufig als nicht an und fiir sich in der Vorstellung
notwendig, sondern als ein blof3 subjektives Gefallen, ein nur zufdlliger
Sinn ist angesehen worden (HW 13, 41).

Gerade von dieser Tatsache sind nach Kant Schiller, Humboldt und Solger
ausgegangen, um die Objektivitdt des Schonen zu beweisen. Auch Hegel
fdngt mit der Idee an, um zu beweisen, dall der Schonheitsbegriff eine

durch das System der Philosophie gegebene Voraussetzung ist.
Hegel steht am Ende der Bemiihungen, das Schéne und die Asthetik vor

allem in der Kunst zu sehen, denn bei Baumgarten und auch noch bei Kant

schloB die Asthetik als ,,Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis“ das
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Kunstschone und das Naturschone gleichermafen ein. Fiir Hegel ist das
Schone die Idee als Begriff und Realitét, weil es sinnlich und real scheint
wie in der Natur, und deshalb sei die erste Schonheit die Naturschonheit.
Als sinnlich objektive Idee sei das Schone in der Natur, aber es sei weder
fur sich noch aus sich noch wegen der Schonheit entstanden,
Naturschonheit sei nur schon fiir uns, ,, fiir das die Schonheit auffassende

Bewufitsein®“ (HW 13, 167), aber es sei kein Produkt des Geistes.

Unser eigentlicher Gegenstand ist die Kunstschonheit als die der Idee
des Schonen allein gemdifse Realitdit. Bisher galt das Naturschone als die
erste Existenz des Schonen, und es fragt sich deshalb jetzt, worin denn
das Naturschone vom Kunstschonen sich unterscheide (HW 13, 190).

Er leitet die Antwort fiir die Notwendigkeit und damit den Vorrang des
Kunstschonen aus den Mingeln der unmittelbaren Wirklichkeit beim
Naturschonen her, denn der Geist habe das Bediirfnis, seine Freiheit auf
einer héheren Ebene zu realisieren. ,,Dieser Boden ist die Kunst und ihre

Wirklichkeit das Ideal* (HW 13, 202).

Hegel sieht drei Hauptmerkmale im Hinblick auf das Kunstschoéne, die zu

beachten sind:

erstens das Ideal als solches,
zweitens die Bestimmtheit desselben als Kunstwerk,
drittens die hervorbringende Subjektivitdt des Kiinstlers (HW 13,202).

Fir ihn ist Kunst in dieser Idealitidt die Mitte zwischen der subjektiven

inneren Vorstellung und dem objektiven bediirftigen Dasein, denn durch
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die Schonheit im Kunstwerk sollen die héheren Interessen des Geistes und
des Willens aufgeschlossen werden. Da die Kunstschonheit dem Geist
entspringt, bedarf sie einer subjektiven produzierenden Téatigkeit, deren
Grundlage die Phantasie ist. Das hat auch Solger schon ausfiihrlich

dargelegt.

3. Solger und Hegel

Solger kannte Hegel seit seiner Zeit in Jena. Er war beteiligt an der
Berufung Hegels nach Berlin, und dort lehrten beide kurze Zeit gemeinsam
Philosophie. Am Ende der Einleitung der Vorlesungen iiber die Asthetik
bespricht Hegel auch Solger und meint:

Solger war nicht wie die iibrigen mit oberfldchlicher philosophischer
Bildung zufrieden, sondern sein echt spekulatives innerstes Bediirfnis
drdngte ihn, in die Tiefe der philosophischen Ildee hinabzusteigen (HW
13, 98).

Hegels Wissen um Solgers Leistung driickt sich auch in seiner
ausfiihrlichen Besprechung von Solgers nachgelassenen Schriften aus, auf
die schon hingewiesen wurde. Einige Leitgedanken und Verbindungen

ihrer Asthetiken sollen noch hervorgehoben werden.
Hegels ,,Vorlesungen iiber die Asthetik sind Teil seines universellen

Systems der Philosophie, wihrend der ,,Erwin“ als Solgers Hauptwerk gilt.

Solger verharrt noch teilweise in der Romantik, als deren Vollender und
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Uberwinder Hegel gesehen wird. Beide gehen von Kants ,Kritik der
Urtheilskraft“ aus, die ihnen sowohl im Hinblick auf Methode als auch auf
Systematik als Grundlage aller Asthetiken gilt, trotz kritischer
Anmerkungen dazu. Aber beide entwickeln das Schonheitsurteil weiter,
von dem Kant noch sagt, es sei als é&sthetisches dasjenige, dessen
Bestimmungsgrund nur subjektiv sein konne. Sie gehen den Weg zur
Objektivierung der Schonheit im Kunstwerk und finden dabei Wendungen,
wie Solgers ,,Einheit von Wesen und Dasein“ und Hegels ,,Einheit von

Denken und Sein®, die sich entsprechen.

Gewisse Denkansétze bei beiden haben korrelativen Charakter: Solgers
,Gottheit“ und Hegels ,,Geist; Solgers ,,gemeine Erkenntnisart“ und
Hegels ,,objektives Wissen und subjektives Wollen®; Solgers ,,géttliches
Schaffen und Hegels ,,Tatigkeit des absoluten Geistes®, um nur einige

Beispiele zu nennen.

Solger versucht, mit der Bestimmung der Offenbarungserkenntnis des
Schonen seine Philosophie zu erkldren, die in der Weisheit Hegels als
»absoluter Standpunkt® bezeichnet wird, aber es ist die Idee, die allem
Schonheitssuchen zugrunde liegt. ,,Denn die Idee ist das allein wahrhaft

Wirkliche** (HW 13, 150).
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Zusammenfassung

Die Frage nach dem Wesen des Schonen steht im Mittelpunkt dieses
Buches, in dem die Schonheitssuche im Deutschen Idealismus, etwa im
Zeitraum von Kant bis Hegel, also von ca. 1780 bis 1830 untersucht wird.
Dabei gibt es Riickgriffe auf Baumgartens Asthetik von 1750 und Burkes
,untersuchungen“ von 1773. Es geht um den Weg der ,subjektiven
Schonheit® aus Kants Kritik der Urteilskraft zur objektiven und
begrifflichen Schonheitsbestimmung bei Hegel und Schleiermacher, das ist
der Weg vom reinen ,Empfinden” des Schonen zur Festlegung des
Schonheitsbegriffs im Kunstwerk, weil nur das geschaffene Schone der

Sichtbarwerdung der Idee entspreche.

Kant betont das subjektive Prinzip der Urteilskraft als Prinzip des
Geschmacks und meint, es sei kein objektives Prinzip des Geschmacks
moglich. Er hidlt die Naturschonheit flir ein schones Ding, dagegen die
Kunstschonheit fiir eine schone Vorstellung davon (KU 188). Doch im
Verlauf seiner Argumente 148t er erkennen, da3 sich das Naturschone nur
nach Analogie des Kunstschonen bestimmen 1483t. Das ist seine subjektive
Grundlage der Schonheitsbestimmung, aber sie weist auch den Weg zum

objektiven Schonheitsbegriff.
Auf diesem Weg sucht Schiller die objektive Bestimmung der Schonheit,

die er als Freiheit in der Erscheinung findet. IThm geht es um die

Verbindung von Schonheit und Sittlichkeit, denn um den sinnlichen
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Menschen verniinftig zu machen, miisse er zunichst dsthetisch sein. Das
wirke veredelnd und fiihre den Menschen von der Schonheit zur Wahrheit

und Pflicht.

W. v. Humboldt verfolgt dhnliche Gedanken wie Schiller. Auch er geht von
der ,Kritik der Urtheilskraft“ aus und zeigt, wie Kantische Anregungen
Schritt fiir Schritt weiterentwickelt werden konnen. Sein Suchen miindet in
der Frage nach der Bedeutung von Schonheit und Kunst flir die

menschliche Bildung, und er bezeichnet Schonheit als das menschlichste

Gefiihl des Menschen.

Schellings Urbild-Gegenbild-Theorie fiir die Hervorbringung des Schénen
steht in Platonischer Tradition. Seine Erkldrung des Schonen aus der
Entwicklung der Mythologie in der Poesie haben Solger und andere
aufgegriffen und weitergefiihrt. Schonheit als Zusammenfallen von

Idealem und Realem kann schon als Objektivierung gesehen werden.

Solger analysiert und diskutiert die Schonheitslehren, die von Kant
ausgehen, aber auch Schonheitsphilosophien vor Kant, z. B. Baumgarten
und Burke. Fiir ihn ist die ,,Kritik der Urtheilskraft* Grundlage, er nimmt
Anregungen von Schiller, Fichte und Schelling auf, und er fiihrt im Dialog
die Schonheitssuche von der rein gegenstdndlichen Auffassung bei Burke
tiber Kants subjektive  Schonheitsbestimmung zur  objektiven
Bestimmbarkeit in der Kunst. Auch er nennt Schonheit schon Ideen in der

Erscheinung, es ist der Denkweg, der bei Humboldt sich auftut, und den
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Hegel zum Ende geht. Im Schonen soll die Idee zur Wirklichkeit werden,
meint Solger, die Idee ist Voraussetzung zur Schaffung eines schonen
Werkes; und diese Idee mulB3 sich dem Kiinstler offenbaren, dann sei
Schonheit die Offenbarung der Idee durch den Kiinstler; und Kunst in ihrer

Bewertung wird bestimmt durch die Schonheit.

Fiir Schleiermacher ist das Schone vor allem Kunstschonheit als Ergebnis
der Handlung des Kiinstlers, und er meint, Hervorbringen und Aufnehmen
des Schonen sei dasselbe. Schonheit kann nach seiner Ansicht zwar auch in
der Natur vorkommen, aber dort ist sie kein Gefiihlsausdruck, keine
Erscheinung einer Idee wie in der Kunst, und deshalb ist sie unverzichtbar
fur die Kunst. Kunstschonheit aber miisse bestimmbar sein als objektives
Element, verbinde die Werke der Kunst und miisse in jedem einzelnen

Kunstwerk sichtbar sein.

Das Schone ist zwar fiir Hegel auch noch und vor allem Idee, aber es ist
bestimmbar dadurch, daB3 es sinnlich scheint und erscheint. Auf diese
deutliche Definition haben Humboldt, Schelling und Solger hingearbeitet,
aber sie wird erst bei Hegel klar und bei kritischer Betrachtung als

objektiver Schonheitsbegriff sichtbar.
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Abkiirzungen, Zitierhinweise, abweichende Schreibweisen

Kant

AA

KrVvV

KU

Schiller

NA

ABr

Kallias

Kants gesammelte Schriften, hg. von der Koniglich PreuBischen
Akademie der Wissenschaften, Berlin 1902 ff.

Kritik der reinen Vernunft

Kritik der praktischen Vernunft

Kritik der Urteilskraft

auch alte Schreibweise: Kritik der Urtheilskraft

Kants KU wird zitiert nach dem photomechanischen Abdruck
des Textes der AA, Bd. V, Berlin 1968. Die Seitenangaben
beziehen sich auf die Randpaginierung, 2. Aufl. der KU v. 1793.

Schillers Werke. Nationalausgabe. Hg. von J. Petersen u. a.,
Weimar 1943 ff.

Friedrich Schiller: ,Ueber die &sthetische Erziehung des
Menschen in einer Reihe von Briefen®

auch: Briefe ,,Uber die dsthetische Erziehung des Menschen*
auch: ,, Asthetische Briefe®.

auch ,Kallias-Briefe“, ein literarisches Fragment Schillers; die
Korrespondenz  mit  Korner iber den  Kantischen
Schonheitsbegriff aus der KU.
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W. v. Humboldt

Ko auch ,,Korner*: Humboldts Briefe an K6rner von 1793 und 1794,
in denen die Weiterentwicklung des Kantischen subjektiven
Schonheitsbegriffs dargelegt ist.

AV Aesthetische Versuche. Erster Theil. Ueber Gothes Herrmann
und Dorothea.

Schelling

SW Schellings Werke, nach der Originalausgabe hg. v. Manfred
Schroter, 1927.

PdK Philosophie der Kunst, Vorlesungen.

Solger

Erwin  Erwin. Vier Gespriche {iber das Schéne und die Kunst.

Vorl auch Vorlesungen: Solgers ,,Vorlesungen iiber Asthetik®, hg. v.
K. W. L. Heyse, 1829.

Schleiermacher

Lo Schleiermachers ,,Vorlesungen iiber die Aesthetik®, hg. v. Dr.
Carl Lommatzsch, 1842.

Od ,Friedrich Schleiermachers Asthetik®, hg. v. Rudolf Odebrecht,

1931.
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Le

Rez

Hegel

HW

HJb

Schleiermacher: ,,Asthetik (1819/25). Uber den Begriff der Kunst
(1831/32)%, hg. v. Thomas Lehnerer, 1984.

Rezension zu Le von Andreas Arndt und Wolfgang Virmond in
,New Athenaecum / Neues Athenaeum®, Lewiston NY/USA
1991, Vol. 2, hg. v. Ruth Richardson, S. 190 - 196.

Hegel Werke, auf der Grundlage von 1832 - 1845 hg. v.
Moldenhauer/Michel, 1971 ff.

Hegel-Jahrbuch 2000 — Hegels Asthetik. Zweiter Teil der
Beitrdge zum Hegel-Kongre3 1998 in Utrecht.
Hg. v. Arndt u. a., Berlin 2000.
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