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Vorwort

Der Text der bisherigen Ausgabe ist fiir die Ausgabe der Gesammelten
Werke neu durchgesehen worden. Der Text blieb, von geringfiigigen Glit-
tungen abgesehen, unverindert, soweit nicht anders vermerkt. Die bisheri-
gen Seitenzahlen werden am Rand wiederholt. Die Exkurse (1. Auflage
S. 466—476) finden sich zusammen mit dem Anhang der weiteren Auflagen
yHermeneutik und Historismus« (2. Auflage S. 477—512), dem Vorwort zur
2. Aufl. (XV—XXVI) und dem Nachwort zur 3. Auflage (S. 513—541) im
Anhang des 2. Bandes.

Die Anmerkungen wurden betrichtlich vermehrt oder erweitert. Sie
sollen insbesondere auf den Fortgang der Forschung ~ eigener wie anderer—
hinweisen, soweit mir das sinnvoll schien. Alle Erginzungen, sowie alle
Erweiterungen und Hinzufiigungen von Anmerkungen sind durch eckige
Klammern kenntlich gemacht. Der 2. Band der Gesammelten Werke, auf
den vielfach hingewiesen wird, sollte als Fortsetzung, Ausweitung und
Eingrenzung gelesen werden. Daher ist ein erweitertes gemeinsames Regi-
ster beider Binde nunmehr dem 2. Band angehingt worden, das von dem
seinerzeit von Reiner Wiehl erstellten Register dankbar Gebrauch macht.

Das neue Register wird vor allem meinem Mitarbeiter an der Ausgabe,
Herrn Knut Eming, verdankt. Unser Bestreben war, bei hiufigeren Begrif-
fen die Hauptstellen sichtbar zu machen, insbesondere auch, damit die
Zusammengehorigkeit von Band 1 und 2 deutlich wird. Was der Computer
nie lernen wird, sollte von uns wenigstens in Anniherung geleistet werden.

HGG
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Solang du Selbstgeworfenes fingst, ist alles
Geschicklichkeit und lilicher Gewinn —;

erst wenn du plotzlich Finger wirst des Balles,
den eine ewige Mitspielerin

dir zuwarf, deiner Mitte, in genau

gekonntem Schwung, in einem jener Bogen
aus Gottes grofiem Briickenbau:

erst dann ist Fangen-konnen ein Vermigen, —
Nicht deines, einer Welt.

R. M. Rilke
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Einleitung

Die folgenden Untersuchungen haben es mit dem hermeneutischen Pro-
blem zu tun. Das Phinomen des Verstehens und der rechten Auslegung des
Verstandenen ist nicht nur ein Spezialproblem der geisteswissenschaftlichen
Methodenlehre. Es hat von alters her auch eine theologische und eine
juristische Hermeneutik gegeben, die nicht so sehr wissenschaftstheoreti-
schen Charakters waren, als'vielmehr dem praktischen Verhalten des durch
die Wissenschaft ausgebildeten Richters oder Pfarrers entsprachen und ihm
dienten. So dringt das Problem der Hermeneutik schon von seinem ge-
schichtlichen Ursprung her {iber die Grenzen hinaus, die durch den Metho-
denbegriff der modernen Wissenschaft gesetzt sind. Verstehen und Auslegen
von Texten ist nicht nur ein Anliegen der Wissenschaft, sondern gehort
offenbar zur menschlichen Welterfahrung insgesamt. Das hermeneutische
Phinomen ist urspriinglich iberhaupt kein Methodenproblem. Es geht in
ihm nicht um eine Methode des Verstehens, durch die Texte einer wissen-
schaftlichen Erkenntnis so unterworfen werden, wie alle sonstigen Erfah-
rungsgegenstinde. Es geht in ihm tiberhaupt nicht in erster Linie um den
Aufbau einer gesicherten Erkenntnis, die dem Methodenideal der Wissen-
schaft geniigt —und doch geht es um Erkenntnis und um Wahrheit auch hier.
Im Verstehen der Uberlieferung werden nicht nur Texte verstanden, son-
dern Einsichten erworben und Wahrheiten erkannt. Was ist das fiir eine
Erkenntnis und was fiir eine Wahrheit?

Angesichts der Vorherrschaft, die die neuzeitliche Wissenschaft innerhalb
der philosophischen Klirung und Rechtfertigung des Begriffs der Erkennt-
nis und des Begriffs der Wahrheit besitzt, scheint diese Frage ohne rechte
Legitimation. Und doch 138t sich derselben auch innerhalb der Wissenschaf-
ten gar nicht ausweichen. Das Phinomen des Verstehens durchzieht nicht
nur alle menschlichen Weltbeziige. Es hat auch innerhalb der Wissenschaft
selbstindige Geltung und widersetzt sich dem Versuch, sich in eine Methode
der Wissenschaft umdeuten zu lassen. Die folgenden Untersuchungen
kniipfen an diesen Widerstand an, der sich innerhalb der modernen Wissen-
schaft gegen den universalen Anspruch wissenschaftlicher Methodik be-
hauptet. Thr Anliegen ist, Erfahrung von Wahrheit, die den Kontrollbereich
wissenschaftlicher Methodik iibersteigt, iiberall aufzusuchen, wo sie begeg-
net und auf die ihr eigene Legitimation zu befragen. So riicken die Geistes-
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wissenschaften mit Erfahrungsweisen zusammen, die auBerhalb der Wis-
senschaft liegen: mit der Erfahrung der Philosophie, mit der Erfahrung der
Kunst und mit der Erfahrung der Geschichte selbst. Das alles sind Erfah-
rungsweisen, in denen sich Wahrheit kundtut, die nicht mit den methodi-
schen Mitteln der Wissenschaft verifiziert werden kann.

Davon hat die Philosophie unserer Tage ein sehr ausgeprigtes BewufBt-
sein. Aber eine ganz andere Frage ist es, wie weit sich der Wahrheitsanspruch
solcher auBerhalb der Wissenschaft stehenden Erkenntnisweisen philo-
sophisch legitimieren 1aB8t. Die Aktualitit des hermeneutischen Phinomens
beruht in meinen Augen darauf, daB nur die Vertiefung in das Phinomen des
Verstehens eine solche Legitimation bringen kann. Diese Uberzeugung ist
mir nicht zuletzt durch das Gewicht bestirkt worden, das in der philo-
sophischen Arbeit der Gegenwart die Geschichte der Philosophie besitzt.
Das Verstehen begegnet uns gegeniiber der geschichtlichen Uberlieferung
der Philosophie als eine iiberlegene Erfahrung, die den Schein historischer
Methode, der auf der philosophiegeschichtlichen Forschung liegt, leicht
durchschauen li8t. Es gehort zur elementaren Erfahrung des Philosophie-
rens, daB die Klassiker des philosophischen Gedankens, wenn wir sie zu
verstehen suchen, von sich aus einen Wahrheitsanspruch geltend machen,
den das zeitgendssische BewuBtsein weder abweisen noch iiberbieten kann.
Das naive Selbstgefiihl der Gegenwart mag sich dagegen auflehnen, dal das
philosophische BewuBtsein die Moglichkeit einrdumt, seine eigene philo-
sophische Einsicht sei der eines Plato und Aristoteles, eines Leibniz, Kant
oder Hegel gegeniiber geringeren Ranges. Man mag eine Schwiche des
gegenwirtigen Philosophierens darin sehen, daB es sich der Auslegung und
Verarbeitung seiner klassischen Uberlieferung mit solchem Eingestindnis
der eigenen Schwiche zuwendet. Sicher ist es aber eine noch viel groBere
Schwiche des philosophischen Gedankens, wenn einer sich einer solchen
Erprobung seiner selbst nicht stellt und vorzieht, den Narren auf eigene
Faust zu spielen. DaB im Verstehen der Texte dieser groBen Denker Wahrheit
erkannt wird, die auf anderem Wege nicht erreichbar wire, muBl man sich
cingestehen, auch wenn dies dem MaBstab von Forschung und Fortschritt,
mit dem die Wissenschaft sich selber miit, widerspricht.

Ahnliches gilt von der Erfahrung der Kunst. Hier ist die wissenschaftliche
Erforschung, die die sogenannte Kunstwissenschaft betreibt, sich dessen
von vornherein bewuBt, daB sie die Erfahrung der Kunst weder ersetzen
noch iiberbieten kann. DaB an einem Kunstwerk Wahrheit erfahren wird,
die uns auf keinem anderen Wege erreichbar ist, macht die philosophische
Bedeutung der Kunst aus, die sich gegen jedes Risonnement behauptet. So
ist neben der Erfahrung der Philosophie die Erfahrung der Kunst die ein-
dringlichste Mahnung an das wissenschaftliche BewuBtsein, sich seine
Grenzen einzugestehen.
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Die folgenden Untersuchungen setzen daher mit einer Kritik des istheti-
schen BewuBtseins ein, um die Erfahrung von Wahrheit, die uns durch das
Kunstwerk zuteil wird, gegen die isthetische Theorie zu verteidigen, die
sich vom Wahrheitsbegriff der Wissenschaft beengen liBt. Sie bleiben aber
bei der Rechtfertigung der Wahrheit der Kunst nicht stehen. Sie versuchen
vielmehr, von diesem Ausgangspunkte aus einen Begriff von Erkenntnis
und von Wahrheit zu entfalten, der dem Ganzen unserer hermeneutischen
Erfahrung entspricht. Wie wir es in der Erfahrung der Kunst mit Wahrheiten
zu tun haben, die den Bereich methodischer Erkenntnis grundsitziich iiber-
steigen, so gilt ein Ahnliches fiir das Ganze der Geisteswissenschaften, in
denen unsere geschichtliche Uberlieferung in allen ihren Formen zwar auch
zum Gegenstand der Erforschung gemacht wird, aber zugleich selber in ihrer
Wahrheit zum Sprechen kommt. Die Erfahrung der geschichtlichen Uberliefe-
rung reicht grundsatzlich iiber das hinaus, was an ihr erforschbar ist. Sie ist
nicht nur in dem Sinne wahr oder unwabhr, iiber den die historische Kritik
entscheidet - sie vermittelt stets Wahrheit, an der es teil zu gewinnen gilt.

So suchen diese Studien zur Hermeneutik im Ausgang von der Erfahrung
der Kunst und der geschichtlichen Uberlieferung das hermeneutische Phi-
nomen in seiner vollen Tragweite sichtbar zu machen. Es gilt, in thm eine
Erfahrung von Wahrheit anzuerkennen, die nicht nur philosophisch gerecht-
fertigt werden muB, sondern die selber eine Weise des Philosophierens ist.
Die Hermeneutik, die hier entwickelt wird, ist daher nicht etwa eine Metho-
denlehre der Geisteswissenschaften, sondern der Versuch einer Verstindi-
gung iiber das, was die Geisteswissenschaften iiber ihr methodisches Selbst-
bewuBtsein hinaus in Wahrheit sind und was sie mit dem Ganzen unserer
Welterfahrung verbindet. Wenn wir das Verstehen zum Gegenstand unserer -
Besinnung machen, so ist das Ziel nicht eine Kunstlehre des Verstehens, wie
sie die herkommliche philologische und theologische Hermeneutik sein
wollte. Eine solche Kunstlehre wiirde verkennen, daB angesichts der Wahr-
heit dessen, was uns aus der Uberlieferung anspricht, der Formalismus
kunstvollen Kénnens eine falsche Uberlegenheit in Anspruch nihme. Wenn
im folgenden nachgewiesen werden wird, wieviel Geschehen in allem Verste-
hen wirksam ist und wie wenig durch das moderne historische BewuBtsein
die Traditionen, in denen wir stehen, entmichtigt sind, so werden damit
nicht etwa den Wissenschaften oder der Praxis des Lebens Vorschriften
gemacht, sondern es wird versucht, ein falsches Denken {iber das, was sie
sind, zu berichtigen.

Die folgenden Untersuchungen glauben damit einer Einsicht zu dienen,
dte in unserer von schnellen Verwandlungen iiberfluteten Zeit von Verdun-
kelung bedroht ist. Was sich verindert, dringt sich der Aufmerksamkeit
unvergleichlich viel mehr auf, als was beim alten bleibt. Das ist ein allgemei-
nes Gesetz unseres geistigen Lebens. Die Perspektiven, die sich von der
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Erfahrung des geschichtlichen Wandecls her ergeben, sind daher immer in der
Gefahr, Verzerrungen zu sein, weil sie die Verborgenheit des Beharrenden
vergessen. Wir leben, wie mir scheint, in einer bestindigen Uberreizung
unseres historischen BewuBtseins. Es ist eine Folge dieser Uberreizung und,
wie ich zeigen méchte, ein arger KurzschluB, wenn man angesichts solcher
Uberschitzung des historischen Wandels sich auf die ewigen Ordnungen der
Natur berufen wollte und dic Natiirlichkeit des Menschen zur Legitimation
des Gedankens des Naturrechtes aufriefe. Nicht nur da geschichtliche
Uberlieferung und natiirliche Lebensordnung die Einheit der Welt bilden, in
der wir als Menschen leben — wie wir einander, wie wir geschichtliche
Uberlieferungen, wie wir die natiirlichen Gegebenheiten unserer Existenz
und unserer Welt erfahren, bildet ein wahrhaft hermeneutisches Universum,
in das wir nicht wie in uniibersteigbare Schranken eingeschlossen, sondern
zu dem wir gedfinet sind.

Eine Besinnung auf das, was in den Geisteswissenschaften Wahrheit ist,
darf sich nicht selber aus der Uberlieferung herausreflektieren wollen, deren
Verbindlichkeit ihr aufgegangen ist. Sie mufB daher fiir ihre eigene Arbeits-
weise die Forderung aufstellen, soviel geschichtliche Selbstdurchsichtigkeit
zu erwerben, wie ihr nur irgend moéglich ist. Bemiiht, das Universum des
Verstehens besser zu verstehen, als unter dem Erkenntnisbegriff der moder-
nen Wissenschaft moglich scheint, muB sie auch ein neues Verhiltnis zu den
Begriffen suchen, die sie selber gebraucht. Sie wird sich dessen bewuBt sein
miissen, daf} ihr eigenes Verstchen und Auslegen keine Konstruktion aus
Prinzipien ist, sondern die Fortbildung eines von weit herkommenden Ge-
schehens. Begriffe, die sie gebraucht, wird sie daher nicht unbefragt in
Anspruch nehmen diirfen, sondern zu iibernehmen haben, was thr aus dem
urspriinglichen Bedeutungsgehalt ihrer Begriffe iiberkommen ist.

Die philosophische Bemiithung unserer Zeit unterscheidet sich dadurch
von der klassischen Tradition der Philosophie, dafB sie keine unmittelbare
und ungebrochene Fortsetzung derselben darstellt. Bei aller Verbundenheit
mit ihrer geschichtlichen Herkunft ist die Philosophie heute sich ihres ge-
schichtlichen Abstandes zu ihren klassischen Vorbildern wohl bewuft. Das
prigt sich vor allem in ihrem verinderten Verhiltnis zum Begriff aus. So
folgenschwer und bis auf den Grund gehend die Umformungen des abend-
lindischen philosophischen Denkens auch gewesen sind, die mit der Latini-
sierung der griechischen Begriffe und der Einformung der lateinischen
Begriffssprache in die neueren Sprachen vor sich gingen — die Entstehung
des geschichtlichen BewuBtseins in den letzten Jahrhunderten bedeutet einen
Einschnitt von noch viel tieferer Art. Seither ist die Kontinuitit der abend-
lindischen Denktradition nur noch in gebrochener Weise wirksam. Die
naive Unschuld ist verlorengegangen, mit der man die Begriffe der Tradi-
tion den eigenen Gedanken dienstbar machte. Seither ist fiir die Wissenschaft
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ihr Verhiltnis zu solchen Begriffen von seltsamer Unverbindlichkeit gewor-
den, ob nun ihr Umgang mit diesen Begriffen von Art der gelehrten, um
nicht zu sagen archaisierenden Aufnahme, oder von der Art einer techni-
schen Handhabung sei, die sich die Begriffe wie Werkzeuge zurechtmacht.
Beides kann der hermeneutischen Erfahrung in Wahrheit nicht geniigen. Die
Begrifflichkeit, in der sich das Philosophieren entfaltet, hat uns vielmehr
immer schon in derselben Weise eingenommen, in der uns die Sprache, in
der wir leben, bestimmt. So gehort es zur Gewissenhaftigkeit des Denkens,
sich dieser Voreingenommenheiten bewuBt zu werden. Es ist ein neues,
kritisches BewuBtsein, das seither alles verantwortliche Philosophieren zu
begleiten hat und das die Sprach- und Denkgewohnheiten, die sich dem
einzelnen in der Kommunikation mit seiner Mitwelt bilden, vor das Forum
der geschichtlichen Tradition stellt, der wir alle gemeinsam angehéren.

Die nachfolgenden Untersuchungen bemiihen sich, dieser Forderung
dadurch nachzukommen, daB sie begriffsgeschichtliche Fragestellungen mit
der sachlichen Exposition ihres Themas aufs engste verkniipfen. Die Gewis-
senhaftigkeit phinomenologischer Deskription, die Husserl uns zur Pflicht
gemacht hat, die Weite des geschichtlichen Horizontes, in die Dilthey alles
Philosophieren gestellt hat, und nicht zuletzt die Durchdringung beider
Antriebe durch den von Heidegger vor Jahrzehnten empfangenen Anstof3
bezeichnen das MaB, unter das sich der Verfasser gestellt hat und dessen
Verbindlichkeit trotz aller Unvollkommenheit der Ausfithrung unverdun-
kelt geblieben sein mochte.
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I. Die Transzendierung der 4sthetischen Dimension

1. Bedeutung der humanistischen Tradition
fiir die Geisteswissenschaften

a) Das Methodenproblem

Die logische Selbstbesinnung der Geisteswissenschaften, die im 19. Jahr-
hundert ihre tatsichliche Ausbildung begleitet, ist ganz von dem Vorbild der
Naturwissenschaften beherrscht. Das kann schon ein Blick auf die Geschich-
te des Wortes »Geisteswissenschaft« zeigen, sofern dieses Wort die uns ver-
traute Bedeutung allein in seiner Pluralform gewinnt. Die Geisteswissen-
schaften verstehen sich so sichtbar aus der Analogie zu den Naturwissen-
schaften, daB der idealistische Nachklang, der im Begriff des Geistes und der
Wissenschaft des Geistes gelegen ist, dariiber zuriicktritt. Das Wort»Geistes-
wissenschaften« hat sich vor allem durch den Ubersetzer von John Stuart
Mills Logik eingebiirgert. Mill sucht in seinem Werk “anhangsweise die
Moglichkeiten zu skizzieren, die die Anwendung der Induktionslogik auf
die moral sciences besitze. Der Ubersetzer sagt dafiir »Geisteswissenschaftend!.
Schon aus dem Zusammenhang der Millschen Logik geht hervor, daB es
sich gar nicht darum handelt, eine eigene Logik der Geisteswissenschaften
anzuerkennen, sondern im Gegenteil zu zeigen, daB es die aller Erfahrungs-
wissenschaft zugrunde liegende induktive Methode sei, die auch auf diesem
Gebiete allein gelte. Mill steht damit in einer englischen Tradition, deren
wirksamste Formulierung Hume in seiner Einleitung zum »>Treatise« gege-
ben hat?. Auch in der Moralwissenschaft komme es darauf an, Gleichfor-
migkeiten, Regelhaftigkeiten, GesetzmiBigkeiten zu erkennen, die die ein-
zelnen Erscheinungen und Abliufe voraussagbar machten. Dieses Ziel sei ja
auch im Bereich der Naturerscheinungen nicht {iberall in gleicher Weise
erreichbar. Der Grund dafiir liege aber ausschlieBlich darin, daB die Daten,
aus denen sich die GleichfSrmigkeiten erkennen lieBen, nicht tiberall genii-
gend zu beschaffen seien. So arbeite die Meteorologie methodisch genauso

1J. St. Mill, System der deduktiven und induktiven Logik, iibertragen von Schiel,
18632, 6. Buch »Von der Logik der Geisteswissenschaften oder moralischen Wissen-
schaften«.

2 David Hume, Treatise on Human Nature, Introduction.
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wie die Physik, nur daB ihre Daten liickenhafter und deshalb ihre Voraussa-
gen unsicherer seien. Dasselbe gelte auf dem Gebiete der moralischen und
gesellschaftlichen Erscheinungen. Der Gebrauch der induktiven Methode
sei auch dort von allen metaphysischen Annahmen frei und bleibe ginzlich
unabhingig davon, wie man sich das Zustandekommen der Erscheinungen
denkt, die man beobachtet. Man ermittelt nicht etwa Ursachen zu bestimm-
ten Wirkungen, sondern stellt einfach Regelhaftigkeiten fest. So ist es ganz
gleichgiiltig, ob man etwa an die Willensfreiheit glaubt oder nicht — man
kann im Bereich des gesellschaftlichen Lebens in jedem Falle zu Voraussagen
kommen. Aus Regelhaftigkeiten Folgerungen fiir die zu erwartenden Er-
scheinungen zu zichen, schliefft keinerlei Annahme tiber die Art des Zusam-
menhangs ein, dessen Regelhaftigkeit die Voraussage erméglicht. Das Ein-
treten freier Entschliisse — wenn es solche gibt — durchbricht nicht den
regelmiBigen Ablauf, sondern gehort selbst zu der Allgemeinheit und Re-
gelmiaBigkeit, die durch die Induktion gewonnen wird. Es ist das Ideal einer
Naturwissenschaft der Gesellschaft, das hier programmatisch entwickelt
wird und dem auf manchen Gebieten erfolgreiche Forschung gefolgt ist.
Man denke etwa an die Massenpsychologie.

Nun macht es aber das eigentliche Problem aus, das die Geisteswissen-
schaften dem Denken stellen, daB man das Wesen der Geisteswissenschaften
nicht richtig erfaBt hat, wenn man sie an dem MabBstab fortschreitender
Erkenntnis von GesetzmiBigkeit miBt. Die Erfahrung der gesellschaftlich-
geschichtlichen Wele 148t sich nicht mit dem induktiven Verfahren der
Naturwissenschaften zur Wissenschaft erheben. Was auch immer hier Wis-
senschaft bedeuten mag und wenn auch in aller historischen Erkenntnis die
Anwendung allgemeiner Erfahrung auf den jeweiligen Forschungsgegen-
stand eingeschlossen ist — historische Erkenntnis erstrebt dennoch nicht, die
konkrete Erscheinung als Fall einer allgemeinen Regel zu erfassen. Das
Einzelne dient nicht einfach zur Bestitigung einer GesetzmiBigkeit, von der
aus in praktischer Umwendung Voraussagen moglich werden. Ihr Ideal ist
vielmehr, die Erscheinung selber in ihrer einmaligen und geschichtlichen
Konkretion zu verstehen. Dabei mag noch so viel allgemeine Erfahrung
wirksam werden: das Ziel ist nicht, diese allgemeinen Erfahrungen zu
bestitigen und zu erweitern, um zur Erkenntnis eines Gesetzes zu gelangen,
etwa wie Menschen, Volker, Staaten iiberhaupt sich entwickeln, sondern zu
verstehen, wie dieser Mensch, dieses Volk, dieser Staat ist, was er geworden
ist—allgemein gesagt: wie es kommen konnte, daB es so ist.

Was ist das fiir eine Erkenntnis, die versteht, dal etwas so ist, weil sie
versteht, daB es so gekommen ist? Was heiBt hier Wissenschaft? Auch wenn
man anerkennt, daf3 das Ideal dieser Erkenntnis von der Art und Absicht der
Naturwissenschaften grundsitzlich verschieden ist, wird man doch versucht
sein, sie als die »ungenauen Wissenschaften« lediglich privativ zu charakteri-
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sieren. Selbst die ebenso bedeutende wie gerechte Abwigung, die Hermann
Helmbholtz in seiner berithmten Rede von 1862 zwischen den Naturwissen-
schaften und den Geisteswissenschaften vornahm, mochte noch so sehr die
iiberlegene, humane Bedeutung der Geisteswissenschaften hervorheben —
ihre logische Charakteristik blieb doch eine negative, die von dem Metho-
denideal der Naturwissenschaften ausging®. Helmholtz unterschied zwei
Arten von Induktion: die logische und die kiinstlerisch-instinktive Induk-
tion. Das bedeutet aber, dafl er die beiderseitigen Verfahrensweisen im
Grunde gar nicht logisch, sondern psychologisch unterschied. Beide bedie-
nen sich des induktiven Schlusses, aber das Schluiverfahren der Geisteswis-
senschaften ist ein unbewuBtes SchlieBen. Die Ausiibung der geistes wissen-
schaftlichen Induktion ist daher an besondere psychologische Bedingungen
gekniipft. Sie verlangt eine Art Taktgefiihl, und es bedarf dazu andersartiger
geistiger Fihigkeiten, z. B. Reichtum des Gedichtisses und Geltenlassen
von Autorititen, wogegen das selbstbewuBte SchlieBen des Naturwissen-
schaftlers ganz auf dem eigenen Verstandesgebrauch beruht. — Auch wenn
man anerkennt, daB der groBe Naturforscher der Versuchung widerstanden
hat, aus seiner eigenen wissenschaftlichen Arbeitsweise eine allgemeinver-
bindliche Norm zu machen, verfiigte er doch offenkundig tiber keine andere
logische Moglichkeit, das Verfahren der Geisteswissenschaften zu charakte-
risieren, als iiber den thm durch die Millsche Logik vertrauten Begriff der
Induktion. Die tatsichliche Vorbildlichkeit, die die neue Mechanik und ihr
Triumph in der Newtonschen Himmelsmechanik fiir die Wissenschaften des
18. Jahrhunderts hatte, war auch fiir Helmholtz noch so selbstverstindlich,
daB ihm die Frage vollig fern lag, welche philosophischen Voraussetzungen
die Entstehung dieser neuen Wissenschaft im 17. Jahrhundert etwa ermég-
licht hitten. Heute wissen wir, welche Bedeutung die Pariser Occamisten-
Schule dafiir hatte*. Fiir Helmholtz war das Methodenideal der Naturwis-
senschaften weder einer historischen Ableitung noch einer erkenntnistheo-
retischen Restriktion bediirftig, und deshalb konnte er auch die Arbeitsweise
der Geisteswissenschaften logisch nicht anders verstehen.

Dabei war die Aufgabe, eine in Wahrheit in voller Bliite stehende For-
schung wie die der »historischen Schule« zum logischen SelbstbewuBtsein zu
erheben, dringlich genug. Schon im Jahre 1843 hatte J. G. Droysen, der
Verfasser und Entdecker der Geschichte des Hellenismus, geschrieben: »Es
gibt wohl kein wissenschaftliches Gebiet, das so entfernt ist, theoretisch

3 H. Helmholtz, Vortrige und Reden, 4. Aufl. I. Bd., Uber das Verhiltnis der
Naturwissenschaften zur Gesamtheit der Wissenschaften, S. 167ff.

4 Vor allem seit P. Duhem, »Etudes sur Léonard de Vinci«, 3 Binde (1907ft.), inzwi-
schen durch das auf 10 Binde gewachsenen NachlaBwerk »Le systtme du monde.
Histoire des doctrines cosmologiques de Platon 3 Copernic«, 1913ff., erginzt. [Vgl. aber
auch Anneliese Maier, A. Koyréu.a.]
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gerechtfertigt, umgrenzt und gegliedert zu sein, als die Geschichte«. Schon
Droysen hatte einen Kant gefordert, der in einem kategorischen Imperativ
der Geschichte »den lebendigen Quell nachweise, dem das geschichtliche
Leben der Menschheit entstromt«. Er spricht die Erwartung aus, »da8 der
tiefer erfaBBte Begriff der Geschichte der Gravitationspunkt sein wird, indem
jetzt das wiiste Schwanken der Geisteswissenschaften Stitigkeit und die
Maéglichkeit weiteren Fortschritts zu gewinnen hat«.

Das Vorbild der Naturwissenschaften, das Droysen hier aufruft, ist also
nicht inhaltlich gemeint, im Sinne einer wissenschaftstheoretischen Anglei-
chung, sondern im Gegenteil in dem Sinne, daB die Geisteswissenschaften
sich als eine ebenso selbstindige Wissenschaftsgruppe begriinden lassen
miiften. Droysens »Historik« ist der Versuch der Losung dieser Aufgabe.

Auch Dilthey, in dem sich der EinfluB der naturwissenschaftlichen Me-
thode und des Empirismus der Millschen Logik sehr viel stirker geltend
macht, hilt dennoch das romantisch-idealistische Erbe im Begriff des Gei-
stes fest. Dem englischen Empirismus hat er sich stets {iberlegen gefiihlt,
weil er in der lebendigen Anschauung dessen lebte, was die historische
Schule gegeniiber allem naturwissenschaftlichen und naturrechtlichen Den-
ken auszeichnete. »Nur aus Deutschland kann das wirkliche empirische
Verfahren an Stelle des vorurteilsvollen dogmatischen Empirismus kom-
men. Mill ist dogmatisch aus Mangel historischer Bildung« — das ist eine
Notiz, die Dilthey in sein Exemplar der Millschen Logik geschrieben hat. In
der Tat ist die ganze, jahrzehntelange, miihevolle Arbeit, die Dilthey der
Grundlegung der Geisteswissenschaften gewidmet hat, eine bestindige
Auseinandersetzung mit der logischen Forderung, die Mills berithmtes
SchluBkapitel fiir die Geisteswissenschaften aufgestellt hatte.

Gleichwohl hat sich Dilthey von dem Vorbild der Naturwissenschaften
zutiefst bestimmen lassen, auch wenn er gerade die methodische Selbstin-
digkeit der Geisteswissenschaften rechtfertigen wollte. Zwei Zeugnisse mé-
gen das verdeutlichen, die der folgenden Betrachtung gleichsam den Weg
weisen konnen. In seinem Nachruf auf Wilhelm Scherer hebt Dilthey her-
vor, daB der Geist der Naturwissenschaften das Verfahren Scherers geleitet
habe, und er will begriinden, warum sich Scherer so sehr unter den Einflufl
des englischen Empirismus gestellt hatte: »Er war ein moderner Mensch,
und die Welt unserer Vorfahren war nicht mehr die Heimat seines Geistes
und seines Herzens, sondern sein geschichtliches Objekt«’. Man sieht an
dieser Wendung: Fiir Dilthey gehort zur wissenschaftlichen Erkenntnis die
Auflésung der Lebensbindung, die Gewinnung einer Distaprz zur eigenen

5 J. G. Droysen, Historik (Neudruck 1925, hrsg. von E. Rothacker), S. 97.
¢ W. Dilthey, Gesammelte Schriften Bd. V, S. LXXIV.
7 2.a.0., Bd. XI, S. 244.
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Geschichte, die allein ermégliche, sie zum Objekte zu machen. Man mag
anerkennen, daB die Handhabung der induktiven und vergleichenden Me-
thoden durch Scherer wie durch Dilthey von echtem individuellem Takt
geleitet war und daB solcher Takt eine seelische Kultur voraussetzt, die in
Wahrheit das Fortleben der klassischen Bildungswelt und des romantischen
Individualititsglaubens in diesen Minnern beweist. Gleichwohl ist es das
Vorbild der Naturwissenschaften, das ihre wissenschaftliche Selbstauffas-
sung leitet.

Das wird an einem zweiten Zeugnis besonders handgreiflich, wo sich
Dilthey auf die Selbstindigkeit der geisteswissenschaftlichen Methoden be-
ruft und diese durch die Riicksicht auf ihr Objekt begriindet®. Solche Beru-
fung klingt zunichst gut aristotelisch und kénnte eine echte Ablosung von
dem naturwissenschaftlichen Vorbild bezeugen. Nun aber bezieht sich Dil-
they fiir diese Selbstindigkeit der geisteswissenschaftlichen Methoden den-
noch auf das alte Baconsche »Natura parendo vincitur® — ein Grundsatz, der
dem klassisch-romantischen Erbe, das Dilthey verwalten mochte, geradezu
ins Gesicht schligt. So mufl man sagen, daf selbst Dilthey, dessen histori-
sche Bildung seine Uberlegenheit gegeniiber dem zeitgendssischen Neukan-
tianismus ausmacht, in seinen logischen Bemiihungen im Grunde nicht weit
iiber die schlichten Feststellungen hinausgekorimen ist, die Helmholtz
machte. Mag Dilthey noch so sehr die erkenntnistheoretische Selbstin-
digkeit der Geisteswissenschaften verfochten haben — was man in der mo-
dernen Wissenschaft Methode nennt, ist iiberall ein und dasselbe und prigt
sichin den Naturwissenschaften nur besonders vorbildlich aus. Es gibtkeine
eigene Methode der Geisteswissenschaften. Wohl aber kann man mit Helm-
holtz fragen, wieviel Methode hier bedeutet, und ob die anderen Bedingun-
gen, unter denen die Geisteswissenschaften stehen, fiir ihre Arbeitsweise
nicht vielleicht viel wichtiger sind als die induktive Logik. Helmholtz hatte
das richtig angedeutet, wenn er, um den Geisteswissenschaften gerecht zu
werden, Gedichtnis und Autoritit hervorhob und vom psychologischen
Takt sprach, der hier an die Stelle des bewuBten SchlieBens trete. Worauf
beruht solcher Takt? Wie wird er erworben? Liegt das Wissenschaftliche der
Geisteswissenschaften am Ende mehr in thm als in ihrer Methodik?

Weil die Geisteswissenschaften diese Frage motivieren und sich damit der
Einordnung in den Wissenschaftsbegriff der Moderne widersetzen, sind sie
und bleiben sie ein Problem der Philosophie selber. Die Antwort, die
Helmbholtz und sein Jahrhundert auf diese Frage gaben, kann nicht geniigen.
Sie folgen Kant, indem sie den Begriff der Wissenschaft und der Erkenntnis
am Vorbild der Naturwissenschaften orientieren und die auszeichnende

$220.,Bd. IS 4
% a.a.0,,Bd. 1, S. 20.



14 I. Teil: Die Erfahrung der Kunst 6/7

Besonderheit der Geisteswissenschaften im kiinstlerischen Moment (kiinst-
lerisches Gefiihl, kiinstlerische Induktion) suchen. Dabei mag das Bild, das
Helmholtz von der Arbeit in den Naturwissenschaften gibt, einseitig genug
sein, wenn er dort von den »schnellen Geistesblitzen« (also dem, was man
Einfille nennt) nichts hilt und nur »die eiserne Arbeit des selbstbewuBten
SchlieBens« in ihnen gewahrt. Er beruft sich auf das Zeugnis John Stuart
Mills, wonach »die induktiven Wissenschaften in der neuesten Zeit mehr fiir
die Fortschritte der logischen Methoden getan« hitten, »als alle Philosophen
von Fach«'©. Sie sind ihm das Vorbild wissenschaftlicher Methode schlecht-
hin.

Nun weil Helmholtz, daB fiir die geschichtliche Erkenntnis eine ganz
andersartige Erfahrung bestimmend ist, als diejenige, die der Erforschung
der Gesetze der Natur dient. Er sucht daher zu begriinden, warum die
induktive Methode fiir die geschichtliche Erkenntnis unter anderen Bedin-
gungen steht als fiir die Erforschung der Natur. Er bezieht sich zu diesem
Zwecke auf die Unterscheidung von Natur und Freiheit, die der kantischen
Philosophie zugrunde liegt. Geschichtliche Erkenntnis sei deshalb so anders-
artig, weil es in threm Bereich keine Naturgesetze, sondern freiwillige
Unterstellung unter praktische Gesetze, d.h. unter Gebote gebe. Die
menschliche Freiheitswelt kenne eben nicht die Ausnahmslosigkeit von
Naturgesetzen.

Dieser Gedankengang ist indessen wenig {iberzeugend. Weder entspricht
es Kants Intentionen, wenn man eine induktive Erforschung der menschli-
chen Freiheitswelt auf seine Unterscheidung von Natur und Freiheit griin-
det, noch entspricht es dem eigenen Gedanken der Logik der Induktion
selbst. Da war Mill konsequenter gewesen, indem er das Fretheitsproblem
methodisch ausklammerte. Obendrein trigt aber die Inkonsequenz, mit der
sich Helmholtz auf Kant beruft, um den Geisteswissenschaften gerecht zu
werden, keine rechte Frucht. Denn auch nach Helmholtz wire der Empiris-
mus der Geisteswissenschaften so zu beurteilen wie der der Wetterkunde,
nimlich als Verzicht und als Resignation.

In Wahrheit sind die Geisteswissenschaften aber weit davon entfernt, sich
lediglich den Naturwissenschaften unterlegen zu fiihlen. In der geistigen
Nachfolge der deutschen Klassik entwickelten sie vielmehr das stolze Selbst-
gefiihl, die wahren Sachwalter des Humanismus zu sein. Die Epoche der
deutschen Klassik hatte nicht nur eine Emeuerung der Literatur und der
isthetischen Kritik gebracht, durch die das iiberlebte Geschmacksideal des
Barock und des Rationalismus der Aufklirung iiberwunden wurde, sie hatte
zugleich dem Begriff der Humanitit, diesem Ideal der aufgeklirten Ver-
nunft, einen von Grund aufneuen Inhalt gegeben. Herder vor allem war es,

10 Helmholtz, 2.2.0., S. 178.
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der den Perfektionismus der Aufklirung durch das neue Ideal einer »Bildung
zum Menschen« tiberbot und damit den Boden bereitete, auf dem sich im
19. Jahrhundert die historischen Geisteswissenschaften entfalten konnten'!.
Der Begriff der Bildung, der damals zu beherrschender Geltung aufstieg, war
wohl der groBte Gedanke des 18. Jahrhunderts, und eben dieser Begriff
bezeichnet das Element, in dem die Geisteswissenschaften des 19. Jahrhun-
derts leben, auch wenn sie das erkenntnistheoretisch nicht zu rechtfertigen
wissen.

b) Humanistische Leitbegriffe

a) Bildung

An dem Begriff der Bildung wird am deutlichsten fiihlbar, was fiir ein
tiefgreifender geistiger Wandel es ist, der uns mit dem Jahrhundert Goethes
noch immer wie gleichzeitig sein, dagegen selbst schon mit dem Zeitalter
des Barock wie mit einer geschichtlichen Vorzeit rechnen 1iBt. Entscheiden-
de Begriffe und Worte, mit denen wir zu arbeiten pflegen, empfingen damals
thre Prigung, und wer sich nicht von der Sprache treiben lassen will,
sondern um ein begriindetes geschichtliches Selbstverstindnis bemiiht ist,
sieht sich von einer Frage der Wort- und Begriffsgeschichte in die andere
genotigt. Nur Ansatze zu der groBen Arbeitsaufgabe, die hier der Forschung
gestellt ist, konnen im Dienste der philosophischen Fragestellung, die uns
bewegt, im Folgenden versucht werden. Begriffe wie »die Kunste, »die
Geschichte¢, »das Schépferische:, »Weltanschauung¢, »Erlebnis¢, »Genies,
»AuBBenwelte,)Innerlichkeitc, >Ausdruckg, »Stili, »>Symbols, die uns selbstver-
stindlich sind, bergen in sich eine Fiille von geschichtlichem Aufschluf8’2.
Wenden wir uns dem Begriff der Bildung zu, dessen Bedeutung fiir die
Geisteswissenschaften wir hervorgehoben haben, so sind wir in einer gliick-
lichen Lage. Hier a8t sich aus einer vorliegenden Untersuchung®® die Ge-
schichte des Wortes gut iiberschauen: sein Ursprung in der mittelalterlichen
Mystik, sein Weiterleben in der Mystik des Barock, seine religits begriinde-
te Spiritualisierung durch Klopstocks »Messias¢, die das ganze Zeitalter
ergreift, und schlieBlich Herders grundlegende Bestimmung als )Emporbil-

1 [Vgl. meine Abhandlung >Herder und die geschichtliche Welt« (K1. Schr. I11, S. 101-
117; Bd. 4 der Ges. Werke)].

12 (Fiir die politisch-soziale Sprache ist das inzwischen in dem von Otto Brunner,
Werner Conze und Reinhart Koselleck herausgegebene Lexikon »Geschichtliche Grundbe-
griffeq, fiir die Philosophie in J. Ritters >Historischem Worterbuch der Philosophie«
geleistet worden. ].

13 Vgl. I. Schaarschmidt, Der Bedeutungswandel der Worte Bilden und Bildung, Diss.
Konigsberg 1931.
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dung zur Humanitit« Die Bildungsreligion des 19. Jahrhunderts hat die
Tiefendimension dieses Wortes in sich aufbewahrt, und unser Begriff der
Bildung ist von da bestimmt.

Fiir den uns gewohnten Inhalt des Wortes »Bildungc ist die erste wichtige
Feststellung, daB der iltere Begriff einer »natiirlichen Bildung¢, der die
duBere Erscheinung (die Bildung der Glieder, die wohlgebildete Gestalt)
und tiberhaupt die von der Natur erzeugte Gestalt (z. B. »Gebirgsbildungy)
meint, damals fast vollig von dem neuen Begriffe abgelost worden ist.
Bildung gehort jetzt aufs engste mit dem Begriff der Kultur zusammen und
bezeichnet zunichst die eigentiimlich menschliche Weise, seine natiirlichen
Anlagen und Vermdgen auszubilden. Zwischen Kant und Hegel vollendet
sich diese durch Herder bewirkte Prigung unseres Begriffs. Kant gebraucht
das Wort »Bildung« in solchem Zusammenhang noch nicht. Er spricht von
der »Kultur« des Vermdgens (oder der »Naturanlage(), die als solche ein Akt
der Freiheit des handelnden Subjektes ist. So nennt er unter den Pflichten
gegen sich selbst auch die, seine Talente nicht rosten zu lassen, ohne dabei das
Wort »Bildung« zu gebrauchen'*. Hegel dagegen redet schon von Sichbilden
und Bildung, wenn er den gleichen kantischen Gedanken der Pflichten
gegen sich selbst aufnimmt'*, und Wilhelm von Humboldt vollends empfin-
det mit dem feinen Ohr, das ihn auszeichnet, bereits einen Bedeutungsunter-
schied zwischen Kultur und Bildung: »wenn wir aber in unserer Sprache
Bildung sagen, so meinen wir damit etwas zugleich Hoheres und mehr
Innerliches, nimlich die Sinnesart, die sich aus der Erkenntnis und dem
Gefiihle des gesamten geistigen und sittlichen Strebens harmonisch auf die
Empfindung und den Charakter ergieBt«'s. Bildung meint hier mehr als
Kultur, d.h. Ausbildung von Vermogen oder Talenten. Der Aufstieg des
Wortes Bildung erweckt vielmehr die alte mystische Tradition, wonach der
Mensch das Bild Gottes, nach dem er geschaffen ist, in seiner Seele trigt und
in sich aufzubauen hat. Das lateinische Aquivalent fiir Bildung ist »formatio«
und dem entspricht in anderen Sprachen, z. B. im Englischen (bei Shaftesbu-
ry)_form und formation. Auch im Deutschen liegen die entsprechenden Ablei-
tungen des Begriffs der forma, z. B. Formierung und Formation, mit dem
Worte Bildung lange in Konkurrenz. Forma wird seit dem Aristotelismus der
Renaissance von seiner technischen Bedeutung ganz gelost und rein dyna-
misch naturhaft interpretiert. Gleichwohl erscheint der Sieg des Wortes
»Bildung tiber »Form« nicht zufillig. Denn in »Bildung« steckt »Bild«. Der

14 [. Kant, Metaphysik der Sitten, Metaphysische Anfangsgriinde der Tugendlehre,
§19.

15 G. W. F. Hegel, Werke 1832ff., Bd. XVIII, Philosophische Propideutik, Erster
Cursus, §411f,

16 Wilhelm v. Humboldt, Gesammelte Schriften, Akademie-Ausgabe, Bd. VII, 1
S. 30.
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Formbegriff bleibt hinter der geheimnisvollen Doppelseitigkeit zuriick, mit
der»Bild« Nachbild und Vorbild zugleich umfafit.

Es entspricht nun einer hiufigen Ubertragung des Werdens auf das Sein,
daB8 »Bildung« (wie auch das heutige »Formation<) mehr das Resultat dieses
Werdevorganges als den Vorgang selbst bezeichnet. Die Ubertragung ist
hier besonders einsichtig, weil ja das Resultat der Bildung nicht in der Weise
der technischen Abzweckung hergestellt wird, sondern dem inneren Vor-
gang der Formierung und Bildung entwichst und deshalb in stindiger Fort-
und Weiterbildung bleibt. Nicht zufillig gleicht das Wort Bildung darin dem
griechischen physis. Bildung kennt, so wenig wie die Natur, auBerhalb ihrer
gelegene Ziele. (Man wird gegen das Wort und die Sache »Bildungsziel« das
MiBtrauen bewahren, das einer solchen sekundiren Bildung gebiihrt. Bil-
dung kann nicht eigentlich Ziel sein, sie kann nicht als solche gewollt sein, es
sei denn in der reflektierten Thematik des Erziehers). Eben darin iibersteigt
der Begriff der Bildung den der bloSen Kultivierung vorgegebener Anla-
gen, aus dem er sich ableitet. Kultivierung einer Anlage ist Entwicklung von
etwas Gegebenem, so daB die Ubung und Pflege derselben ein bloBes Mittel
zum Zweck ist. So ist der Unterrichtsstoff eines sprachlichen Lehrbuchs
blofles Mittel und nicht selbst Zweck. Seine Aneignung dient allein dem
sprachlichen Kénnen. In der Bildung dagegen wird das, woran und wo-
durch einer gebildet wird, zwar auch ganz zu eigen gemacht. Insofern geht
alles, was sie aufnimmt, in ihr auf. Aber in der Bildung ist das Aufgenom-
mene nicht wie ein Mittel, das seine Funktion verloren hat. Vielmehr ist in
der erworbenen Bildung nichts verschwunden, sondern alles aufbewahrt.
Bildung ist ein echter geschichtlicher Begriff, und gerade um diesen ge-
schichtlichen Charakter der >Aufbewahrung« geht es fiir das Verstindnis der
Geisteswissenschaften.

So fiihrt einen schon der erste Blick auf die Wortgeschichte von »Bildung:
in den Umkreis geschichtlicher Begriffe, wie sie Hegel zuerst im Bereich der
»Ersten Philosophie« heimisch gemacht hat. In der Tat hat Hegel, was
Bildung ist, am schirfsten herausgearbeitet. Thm folgen wir zunichst'’. Er
hat auch geschen, daf} die Philosophie »die Bedingung ihrer Existenz in der
Bildung hat«, und wir fiigen hinzu: mit ihr die Geisteswissenschaften. Denn
das Sein des Geistes ist mit der Idee der Bildung wesenhaft verkniipft.

Der Mensch ist durch den Bruch mit dem Unmittelbaren und Natiirlichen
gekennzeichnet, der durch die geistige, verniinftige Seite seines Wesens ihm
zugemutet ist. »Nach dieser Seite ist er nicht von Natur, was er sein soll« —
und deshalb bedarf er der Bildung. Was Hegel das formelle Wesen der

17 Hegel, Philosophische Propideutik, §41-45. [Vgl. inzwischen die Textsammlung
von J.-E. Pleines, Bildungstheorien. Probleme und Positionen. Freiburg 1978. Dort auch
Hinweise auf die weiterfithrenden Arbeiten von Buck, Pleines, Schaaf.}



18. L. Teil: Die Erfahrung der Kunst [9/10]

Bildung nennt, beruht auf-ihrer Allgemeinheit. Von dem Begriff einer
Erhebung zur Allgemeinheit aus vermag Hegel das, was seine Zeit unter
Bildung verstand, einheitlich zu begreifen. Erhebung zur Allgemeinheit ist
nicht etwa auf die theoretische Bildung eingeengt und meint iiberhaupt nicht
nur ein theoretisches Verhalten im Gegensatz zu einem praktischen, sondern
deckt die Wesensbestimmung der menschlichen Verniinftigkeit im Ganzen.
Es ist das allgemeine Wesen der menschlichen Bildung, sich zu einem
allgemeinen geistigen Wesen zu machen. Wer sich der Partikularitit {iber-
13Bt, ist ungebildet, z. B. wer seinem blinden Zorn ochne Ma8l und Verhiltnis
nachgibt. Hegel zeigt, daB es einem solchen Menschen im Grunde an Ab-
straktionskraft fehlt: er kann nicht von sich selbst absehen und auf ein
Allgemeines hinschen, von dem her sich sein Besonderes nach MaBl und
Verhiltnis bestimmte.

Bildung als Erhebung zur Allgemeinheit ist also eine menschliche Aufga-
be. Sie verlangt Aufopferung der Besonderheit fiir das Allgemeine. Aufop-
ferung der Besonderheit heifit aber negativ: Hemmung der Begierde und
damit Freiheit vom Gegenstand derselben und Freiheit fiir seine Gegen-
stindlichkeit. Hier erginzen die Deduktionen der phinomenologischen
Dialektik das in der »Propideutik« Ausgefiihrte. In der )Phinomenologie des
Geistes« entwickelt Hegel die Genese eines wirklich »an und fiir sich« freien
SelbstbewuBtseins und zeigt, daBl es das Wesen der Arbeit ist, das Ding zu
bilden, statt es zu verzehren!®. Das arbeitende BewuBtsein findet in dem
selbstindigen Bestehen, das die Arbeit dem Ding gibt, sich selber als ein
selbstindiges BewuBtsein wieder. Die Arbeit ist gehemmte Begierde. In-
dem es den Gegenstand formiert, also selbstlos titig ist und ein Allgemeines
besorgt, erhebt sich das arbeitende BewuBltsein iber die Unmittelbarkeit
seines Daseins zur Allgemeinheit— oder, wie Hegel sich ausdriickt: indem es
das Ding bildet, bildet es sich selbst. Was er meint, ist dies: indem der
Mensch ein »Konnens, eine Geschicklichkeit erwirbt, gewinnt er darin ein
eigenes Selbstgefiihl. Was thm in der Selbstlosigkeit des Dienens versagt
schien, sofern er sich ganz einem fremden Sinne unterwarf, wird ihm zuteil,
sofern er arbeitendes BewuBtsein ist. Als solches findet er in sich einen
eigenen Sinn, und es ist ganz richtig, von der Arbeit zu sagen: sie bildet. Das
Selbstgefiihl des arbeitenden BewuBtseins enthilt alle Momente dessen, was
praktische Bildung ausmacht: Abstandnahme vom Unmittelbaren der Be-
gierde, des personlichen Bediirfnisses und privaten Interesses und die Zu-
mutung eines Allgemeinen.

In der Propideutik« weist Hegel dies Wesen der praktischen Bildung, sich

18 Hegel, Phinomenologie des Geistes (Phil. Bibl. 114), ed. Hoffmeister, S. 148fF.
[Vgl. u.a. meine Studie sHegels Dialektik des SelbstbewuBtseins« (Hegels D?, S. 49-64;
Bd. 3 der Ges. Werke) und das Buch von L. Siep, Anerkennung als Prinzip der praktischen
Philosophie: Untersuchungen zu Hegels Jenaer Philosophie des Geistes. Freiburg 1979.]
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ein Allgemeines zuzumuten, an einer Reihe von Beispielen nach. Derglei-
chen liegt in der MiBigkeit vor, die das Unmall der Befriedigung der
Bediirfnisse und des Gebrauchs der Krifte an einem Allgemeinen — der
Riicksicht auf die Gesundheit — begrenzt. Es liegt in der Besonnenheit vor,
die gegeniiber dem einzelnen Zustande oder Geschift fiir die Betrachtung
von anderem, was auch noch notwendig sein kann, offen bleibt. Aber auch
jede Berufswahl hat etwas davon. Denn jeder Beruf hat immer etwas von
Schicksal, von duBerlicher Notwendigkeit und mutet zu, sich Aufgaben
hinzugeben, die man sich nicht als privaten Zweck aussuchen wiirde. Prakti-
sche Bildung beweist sich dann darin, daB man den Beruf ganz, nach allen
seinen Seiten ausfiillt. Das schlieBt aber ein, daB man das Fremde tiberwin-
det, das es fiir die Besonderheit darstellt, die man ist, und es vollkommen zu
dem seinigen macht. Die Hingabe an das Allgemeine des Berufs ist also
zugleich »sich zu beschrinken wissen, das heift seinen Beruf ganz zu seiner
Sache machen. Dann ist er keine Schranke fiir ihn«.

Schon an dieser Beschreibung der praktischen Bildung durch Hegel er-
kennt man die Grundbestimmung des geschichtlichen Geistes: sich mit sich
selbst zu versohnen, sich selbst zu erkennen im Anderssein. Sie wird voll-
ends deutlich an der Idee der theoretischen Bildung. Denn sich theoretisch
Verhalten ist als solches schon Entfremdung, nimlich die Zumutung, »sich
mit einem Nicht-Unmittelbaren, einem Fremdartigen, mit etwas der Erin-
nerung, dem Gedichtnisse und dem Denken Angehorigen zu beschiftigen«.
Theoretische Bildung fiihrt so tiber das, was der Mensch unmittelbar wei}
und erfihrt, hinaus. Sie besteht darin, auch anderes gelten lassen zu lernen
und allgemeine Gesichtspunkte zu finden, um die Sache, »das Objektive in
seiner Freiheit« und ohne eigenniitziges Interesse zu erfassen'®. Eben deshalb
fithrt aller Erwerb von Bildung tiber die Ausbildung theoretischer Interes-
sen, und Hegel begriindet die besondere Eignung der Welt und Sprache der
Alten damit, daB diese Welt fern und fremd genug ist, um die notwendige
Scheidung, die uns von uns trennt, zu bewirken. — »aber sie enthale zugleich
alle Ausgangspunkte und Fiden der Riickkehr zu sich selbst, der Befreun-
dung mit ihr und des Wiederfindens seiner selbst, aber seiner nach dem
wahrhaften allgemeinen Wesen des Geistes«?.

Man wird in diesen Worten des Gymnasialdirektors Hegel das klassizisti~
sche Vorurteil erkennen, daBl gerade an den Alten das allgemeine Wesen des
Geistes besonders leicht zu finden sei. Aber der Grundgedanke bleibt richtig.
Im Fremden das Eigene zu erkennen, in ihm heimisch zu werden, ist die
Grundbewegung des Geistes, dessen Sein nur Riickkehr zu sich selbst aus

19 Hegel XVIIL S. 62.
20 Hegel, Niimberger Schriften, ed. J. Hoffmeister, S. 312 (Rede von 1809).
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dem Anderssein ist. Insofern ist alle theoretische Bildung, auch die Erarbei-
tung fremder Sprachen und Vorstellungswelten, die bloBe Fortsetzung eines
Bildungsvorganges, der viel friiher einsetzt. Jedes einzelne Individuum, das
sich aus seinem Naturwesen ins Geistige erhebt, findet in Sprache, Sitte,
Einrichtungen seines Volkes eine vorgegebene Substanz, die es, wie im
Sprechenlernen, zur seinigen zu machen hat. So ist das einzelne Individuum
immer schon auf dem Wege der Bildung und immer schon dabei, seine
Natiirlichkeit aufzuheben, sofern die Welt, in die es hineinwichst, eine in
Sprache und Sitte menschlich gebildete ist. Hegel betont: In dieser seiner
Welt hat sich ein Volk Dasein gegeben. Es hat aus sich herausgearbeitet und
so aus sich herausgesetzt, was es an sich ist.

Damit ist klar, daB nicht die Entfremdung als solche, sondern die Heim-
kehr zu sich, die freilich Entfremdung voraussetzt, das Wesen der Bildung
ausmacht. Bildung ist dabei nicht nur als der Vorgang zu verstehen, der die
geschichtliche Erhebung des Geistes ins Aligemeine vollzieht, sondern sieist
zugleich auch das Element, innerhalb dessen sich der Gebildete bewegt. Was
ist das fiir ein Element? Hier setzen dic Fragen an, die wir an Helmholtz zu
stellen hatten. Hegels Antwort wird uns nicht befriedigen konnen. Denn fiir
Hegel vollendet sich die Bildung als die Bewegung von Entfremdung und
Aneignung in einer vollstindigen Bemichtigung der Substanz, in der Auflo-
sung alles gegenstindlichen Wesens, die im absoluten Wissen der Philo-
sophie erreicht wird.

Aber daB Bildung wie ein Element des Geistes ist, das zu erkennen ist
nicht an Hegels Philosophie des absoluten Geistes gebunden, so wenig wic
die Einsicht in die Geschichtlichkeit des BewuBtseins an seine Philosophie
der Weltgeschichte gebunden ist. Es gilt gerade, sich klarzumachen, da§
auch fiir die historischen Geisteswissenschaften, die sich von Hegel abset-
zen, die Idce der vollendeten Bildung ein notwendiges Ideal bleibt. Denn
Bildung ist das Element, in dem sie sich bewegen. Auch was der iltere
Sprachgebrauch im Bereich der korperlichen Erscheinung eine »vollkom-
mene Bildung«nennt, ist ja nicht so sehr die letzte Phase einer Entwicklung,
als vielmehr der Zustand der Reife, der alle Entwicklung hinter sich gelassen
hat und die harmonische Bewegung aller Glieder ermdglicht. Genau in
diesem Sinne setzen die Geisteswissenschaften voraus, daf8 das wissenschaft-
liche BewuBtsein ein schon gebildetes ist und eben deshalb den rechten
unerlernbaren und unnachahmlichen Takr besitzt, der die Urteilsbildung
und die Erkenntnisweise der Geisteswissenschaften wie ein Element trigt.

Was Helmholtz an der Arbeitsweise der Geisteswissenschaften beschreibt,
insbesondere was er kiinstlerisches Gefiihl und Takt nennt, setzt in der Tat
dies Element der Bildung voraus, innerhalb dessen dem Geist eine besondere
freie Beweglichkeit verstattet ist. So redet Helmholtz etwa von der »Bereit-
willigkeit, mit der die verschiedensten Erfahrungen dem Gedichtnisse des
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Historikers oder Philologen zustrémen miissen«?. Das mag sehr duBerlich
beschrieben sein, von jenem Ideal der »eisernen Arbeit des selbstbewuBten
SchlieBens« aus, unter dem der Naturforscher sich selber denkt. Der Begriff
des Geddchtnisses, wie er thn verwendet, reicht nicht aus, um zu erkliren, was
hier am Werke ist. In Wahrheit ist dieser Takt oder dieses Gefiihl nicht richtig
verstanden, wenn man darin eine hinzutretende seelische Fihigkeit denke,
die sich eines starken Gedichtnisses bedient und so zu Erkenntnissen
kommt, die nicht streng einsehbar sind. Was solche Funktion des Taktes
moglich macht, was zu seinem Erwerb und Besitz fiihrt, ist nicht blof eine
psychische Ausstattung, die geisteswissenschaftlicher Erkenntnis giinstig
ist.

Man faf3t ibrigens das Wesen des Gedichtnisses selbst nicht richtig, wenn
man darin nichts als eine allgemeine Anlage oder Fihigkeit sicht. Behalten
und Vergessen und Wiedererinnern gehoren der geschichtlichen Verfassung
des Menschen an und bilden selbst ein Stiick seiner Geschichte und seiner
Bildung. Wer sein Gedichtnis wie eine bloBe Fihigkeit iibt — und alle
Technik des Gedichtnisses ist solche Ubung — der hat es noch nicht als das,
was sein Eigenstes ist. Das Gedichtnis muB gebildet werden. Denn Ge-
dichtnis ist nicht Gedichtnis {iberhaupt und fiir alles. Man hat fiir manches
ein Gedichtnis, fiir anderes nicht, und man will etwas im Gedichtnis bewah-
ren, wie man anderes aus ihm verbannt. Es wire Zeit, das Phinomen des
Gedichtnisses aus seiner vermégenspsychologischen Nivellierung zu be-
freien und es als einen Wesenszug des endlich-geschichtlichen Seins des
Menschen zu erkennen. Dem Verhiltnis von Behalten und Sich-Erinnern
gehort in einer lange nicht genug beachteten Weise das Vergessen zu, das
nicht nur ein Ausfall und ein Mangel, sondern, wie vor allem F. Nietzsche
betont hat, eine Lebensbedingung des Geistes ist?2. Nur durch das Vergessen
erhilt der Geist die Moglichkeit der totalen Erneuerung, die Fihigkeit, alles
mit frischen Augen zu sehen, so daB} das Altvertraute mit dem Neugesehe-
nen zu vielschichtiger Einheit verschmilzt.»Behalten<ist eben zweideutig. Es
enthilt als Gedichtnis (mneme) die Beziehung zur Erinnerung (anamnésis)®>.
Das gleiche gilt aber auch von dem Begriff »Takt¢, den Helmholtz gebraucht.

21 Helmbholtz, a.2.0., S. 178.

22 F. Nietzsche, UnzeitgemiBe Betrachtungen, Zweites Stiick, Vom Nutzen und
Nachteil der Historie fiir das Leben, 1.

23 Die Geschichte des Gedichtnisses ist nicht die Geschichte der Ubung desselben. Die
Mnemotechnik bestimmt zwar einen Teil dieser Geschichte, aber die pragmatische Per-
spektive, in der das Phinomen der memoria dort erscheint, bedeutet eine Verkiirzung
desselben. Im Zentrum der Geschichte dieses Phinomens miifite vielmehr Augustinus
stehen, der die pythagoreisch-platonische Tradition, die er aufnimmt, ganz und gar
verwandelt. Wir kommen noch spiter auf die Funktion der mnémé in der Problematik der
Induktion zuriick. (Vgl. in »'Umanesimo e Simbolismos, 1985 (ed. Castelli) die Arbeiten
von P. Rossi: La costruzione delli imagini nei trattati di memoria artificiale del Rinasci-
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Wir verstehen unter Takt eine bestimmte Empfindlichkeit und Empfin-
dungsfihigkeit fiir Situationen und das Verhalten in thnen, fiir die wir kein
Wissen aus allgemeinen Prinzipien besitzen. Daher geh6rt Unausdriicklich-
keit und Unausdriickbarkeit dem Takt wesentlich zu. Man kann etwas
taktvoll sagen. Aber das wird immer heiBen, daBl man etwas taktvoll {iber-
geht und ungesagt 13Bt, und taktlos ist, das auszusprechen, was man nur
iibergehen kann. Ubergehen heiBt aber nicht: von etwas wegsehen, sondern
es so im Auge haben, daB8 man nicht daran sto8t, sondern daran vorber
kommt. Daher verhilft Takt dazu, Abstand zu halten. Er vermeidet das
AnstoBige, das Zunahetreten und die Verletzung der Intimsphire der
Person.

Nun ist der Takt, von dem Helmholtz spricht, nicht mit diesem sittlichen
und Umgangsphinomen einfach identisch. Aber es gibt hier ein wesenhaft
Gemeinsames. Denn auch der in den Geisteswissenschaften wirksame Takt
erschépft sich nicht darin, ein Gefiihl und unbewuBt zu sein, sondern ist eine
Erkenntnisweise und eine Seinsweise zugleich. Das 1iB8t sich aus der oben
durchgefiihrten Analyse des Begriffs der Bildung genauer sehen. Was Helm-
holtz Takt nennt, schlieBt Bildung ein und ist eine Funktion sowohl dstheti-
scher wie historischer Bildung. Man muB fiir Asthetisches wie fiir Histori-
sches Sinn haben oder den Sinn gebildet haben, wenn man sich auf seinen
Takt in der geisteswissenschaftlichen Arbeit soll verlassen kénnen. Weil
solcher Sinn nicht einfach eine natiirliche Ausstattung ist, reden wir mit
Recht von isthetischem oder historischem BewuBtsein und nicht eigentlich
von Sinn. Wohl aber verhilt sich solches BewuBtsein mit der Unmittelbar-
keit der Sinne, d.h. es weill im einzelnen Falle sicher zu scheiden und zu
werten, auch ohne seine Griinde angeben zu konnen. So weiB, wer istheti-
schen Sinn besitzt, Schénes und HiBliches, gute oder schlechte Qualitit
auseinanderzuhalten, und wer historischen Sinn besitzt, weil}, was flir eine
Zeit moglich ist und was nicht, und hat Sinn fiir die Andersartigkeit der
Vergangenheit gegeniiber der Gegenwart.

Wenn all das Bildung voraussetzt, so heift das: es ist nicht eine Frage des
Verfahrens oder Verhaltens, sondern des gewordenen Seins. Genauer Be-
trachten, griindlicher eine Uberlieferung Studieren tut es nicht allein, wenn
nicht eine Empfinglichkeit fiir das Andere des Kunstwerks oder der Vergan-
genheit vorbereitet ist. Eben das hatten wir, Hegel folgend, als das allgemei-
ne Kennzeichen der Bildung hervorgehoben, sich derart fiir Anderes, fiir
andere, allgemeinere Gesichtspunkte offenzuhalten. Inihr Liegt ein allgemei-
ner Sinn fiir MaB und Abstand in bezug auf sich selbst, und insofern eine
Erhebung tiber sich selbst zur Aligemeinheit. Sich selbst und seine privaten

mento, und C. Vasoli: Umanesimo e simbologia nei primi scritti lulliani e mnemotecnici
del Bruno.)
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Zwecke mit Abstand ansehen, heiBt ja: sie ansehen, wie die anderen sie
schen. Diese Allgemeinheit ist gewif} nicht eine Allgemeinheit des Begriffes
oder des Verstandes. Es wird nicht aus Allgemeinem ein Besonderes be-
stimmt, es wird nichts zwingend bewiesen. Die allgemeinen Gesichtspunk-
te, fiir die sich der Gebildete offenhilt, sind ihm nicht ein fester MaBstab, der
gilt, sondern sind ihm nur als die Gesichtspunkte méglicher Anderer gegen-
wirtig. Insofern hat das gebildete BewuBtsein in der Tat mehr den Charakter
emes Sinnes. Denn ein jeder Sinn, z. B. der Gesichtssinn, istja insofernschon
allgemein, als er seine Sphire umfaBt und sich fiir ein Feld offenhilt und
innerhalb des thm so Gedffneten die Unterschiede erfaBt. Das gebildete
BewuBtsein {ibertrifft nur jeden der natiirlichen Sinne, als diese je auf eine
bestimmte Sphire eingeschrinkt sind. Es selbst betitigt sich in allen Rich-
tungen. Es ist ein allgemeiner Sinn.

Ein allgemeiner und gemeinschaftlicher Sinn — das ist in der Tat eine
Formulierung fiir das Wesen der Bildung, die einen weiten geschichtlichen
Zusammenhang anklingen 1a8t. Die Besinnung auf den Begriff der Bildung,
wie er den Uberlegungen Helmholtzens sachlich zugrunde liegt, fiihrt uns
weit in die Geschichte dieses Begriffes zuriick. Wir miissen diesem Zusam-
menhang ein paar Schritte folgen, wenn wir das Problem, das die Geistes-
wissenschaften fiir die Philosophie darstellen, aus der kiinstlichen Enge
befreien wollen, in der die Methodenlehre des 19. Jahrhunderts befangen
war. Der moderne Wissenschaftsbegriff und der ihm zugeordnete Metho-
denbegriff konnen nicht ausreichen. Was die Geisteswissenschaften zu Wis-
senschaften macht, 1Bt sich eher aus der Tradition des Bildungsbegriffes
verstehen als aus der Methodenidee der modernen Wissenschaft. Es ist die
humanistische Tradition, auf die wir zuriickverwiesen werden. Sie gewinnt im
Widerstand gegen die Anspriiche der modernen Wissenschaft eine neue
Bedeutung.

Es wire lohnend, dem einmal gesondert nachzugehen, wie sich seit den
Tagen des Humanismus die Kritik an der Wissenschaft der »Schule« Gehér
verschafft und wie sich diese Kritik mit den Wandlungen ihres Gegners
mitwandelt. Urspriinglich waren es antike Motive, die dabei wiederaufleb-
ten. Der Enthusiasmus, mit dem die Humanisten die griechische Sprache
und den Weg der eruditio proklamierten, bedeutete mehr als eine antiquari-
sche Passion. Die Wiedererweckung der klassischen Sprachen brachte zu-
gleich eine neue Schitzung der Rhetorik. Sie hatte ihre Front gegen die
»Schules, d. h. gegen die scholastische Wissenschaft, und diente einem Ideal
menschlicher Weisheit, das in der »Schule« nicht erreicht wurde - ein Gegen-
satz, der in Wahrheit schon am Anfang der Philosophie steht. Platos Kritik
der Sophistik, mehr noch seine eigentiimlich ambivalente Haltung zu Iso-
krates, deutet das philosophische Problem an, das hier liegt. Dem neuen
MethodenbewuBtsein der Naturwissenschaft des 17. Jahrhunderts gegen-
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iiber mufite dies alte Problem an kritischer Schirfe noch gewinnen. Ange-
sichts des AusschlieBlichkeitsanspruchs dieser neuen Wissenschaft stellte
sich die Frage mit verstirkter Dringlichkeit, ob nicht im humanistischen
Bildungsbegrift eine eigene Quelle von Wahrheit gelegen sei. In der Tat
werden wir sehen, daB es das Fortleben des humanistischen Bildungsgedan-
kens ist, aus dem die Geisteswissenschaften des 19. Jahrhunderts ihr eigen-
tiimliches Leben ziehen, ohne es sich cinzugestehen.

Dabei ist es im Grunde eine Selbstverstindlichkeit, da3 nicht die Mathe-
matik, sondern die humanistischen Studien hier bestimmend sind. Denn
was kdnnte die neue Methodenlehre des 17. Jahrhunderts den Geisteswis-
senschaften schon bedeuten? Man braucht nur die betreffenden Kapitel der
»Logique de Port-Royal« zu lesen, die die Vernunftregeln in der Anwendung
auf historische Wahrheiten betreffen, um die Diirftigkeit dessen zu erken-
nen, was von dieser Idee der Methode aus in den Geisteswissenschaften zu
leisten ist?*. Es ist doch wahrhaft eine Trivialitit, die da herauskommt, wenn
es etwa heifit, man miisse, um ein Ereignis in seiner Wahrheit zu beurteilen,
die Umstinde (circonstances) beriicksichtigen, die es begleiten. — Die Janseni-
sten wollten mit dieser Beweisfithrung eine methodische Anleitung dafiir
geben, inwiefern die Wunder Glaubwiirdigkeit besitzen. Sie suchten gegen-
iiber einem unkontrollierten Wunderglauben den Geist der neuen Methode
aufzubieten und meinten, auf diese Weise die wahren Wunder der biblischen
Uberlieferung und der kirchlichen Tradition zu legitimieren. Die neue Wis-
senschaft im Dienst der alten Kirche — daB dieses Verhiltnis keine Dauer
versprach, ist nur zu deutlich, und man kann sich vorstellen, was geschehen
muBte, wenn die christlichen Voraussetzungen selber in Frage gestellt wur-
den. Das methodische Ideal der Naturwissenschaft muBte, wenn man es auf
die Glaubwiirdigkeit der historischen Zeugnisse der biblischen Uberliefe-
rung anwendete, zu ganz anderen, fiir das Christentum katastrophalen
Ergebnissen fithren. Der Weg von der Wunderkritik im Stile der Jansenisten
zur historischen Bibelkritik ist nicht alizu weit. Spinoza ist dafiir ein gutes
Beispiel. Wir werden an spiterer Stelle zeigen, daB eine konsequente An-
wendung dieser Methodik als einziger Norm geisteswissenschaftlicher
Wazhrheit {iberhaupt ihrer Selbstaufhebung gleichkime.

f) Sensus communis

Es liegt bei dieser Sachlage wirklich nahe, sich auf die humanistische Tradi-
tion zu besinnen und zu fragen, was fiir die Erkenntnisweise der Geisteswis-
senschaften aus ihr zu lernen ist. Dafiir stellt Vicos SchriftDe nostritemporis

24 Logique de Port-Royal, 4e partie, chap. 13f.
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studiorum ratione« einen wertvollen Ankniipfungspunkt dar®. Die Vertei-
digung des Humanismus, die Vico vornimmt, ist, wie der Titel schon zeigt,
durch die jesuitische Pidagogik vermittelt und ebensosehr wie gegen Des-
cartes auch gegen den Jansenismus gerichtet. Dieses pidagogische Manifest
Vicos ist wie sein Entwurf einer neuen Wissenschaft« auf alte Wahrheiten
gegriindet. Er beruft sich daher auf den sensus communis, den gemeinschaftli-
chen Sinn, und auf das humanistische Ideal der eloguentia, Momente, die
schon in dem antiken Begriff des Weisen gelegen waren. Das »Gut-Reden«
(eu legein) ist von jeher eine in sich doppeldeutige Formel und keineswegs
nur ein rhetorisches Ideal. Es meint auch das Sagen des Richtigen, das heifit
des Wahren, nicht nur: die Kunst der Rede, die Kunst, etwas gut zu sagen.

So wurde dies Ideal im Altertum bekanntlich ebensosehr von den Lehrern
der Philosophie wie von denen der Rhetorik proklamiert. Die Rhetorik
stand ja von jeher im Kampf mit der Philosophie und erhob den Anspruch,
gegenliber den miiBigen Spekulationen der »Sophisten< die wahre Lebens-
weisheit zu vermitteln. Vico, der selbst Lehrer der Rhetorik war, steht hier
also in einer aus der Antike kommenden humanistischen Tradition. Offen-
bar ist diese Tradition auch fur das Selbstverstindnis der Geisteswissenschaf-
ten von Bedeutung und im besonderen di¢ positive Doppeldeutigkeit des
rhetorischen Ideals, das nicht nur unter dem Verdikt Platos, sondern ebenso
unter dem Verdikt des antirhetorischen Methodologismus der Neuzeit
steht. Insofern klingt bei Vico bereits Vieles von dem an, was uns beschifti-
gen wird. — Seine Berufung auf den Sensus communis bezicht aber auler
dem rhetorischen noch ein anderes Moment aus der antiken Tradition in sich
ein. Es ist der Gegensatz zwischen dem Schulgelehrten und dem Weisen, auf
den er sich stiitzt, ein Gegensatz, der im kynischen Sokratesbild seine erste
Gestalt gefunden hat, seine sachliche Grundlage in dem Begriffsgegensatz
von sophia und phronésis besitzt, den Aristoteles zuerst ausgearbeitet hat, der
im Peripatos zu einer Kritik des theoretischen Lebensideals weiterentwickelt
wurde?® und im hellenistischen Zeitalter das Bild des Weisen mitbestimmte,
insbesondere nachdem sich das griechische Bildungsideal mit dem Selbstbe-
wubBtsein der politischen Fiithrungsschicht Roms verschmolzen hatte. Auch
die romische Rechtswissenschaft der Spitzeit z. B. erhebt sich bekanntlich
auf dem Hintergrund einer Rechtskunst und Rechtspraxis, die sich mehr mit
dem praktischen Ideal der Phronests, als mit dem theoretischen Ideal der
‘Sophia begegnet?.

Vollends seit der Renaissance der antiken Philosophie und Rhetorik wird

25 . B. Vico, De nostri temporis studiorum ratione, mit Ubertragung v. W. F. Otto.
1947.

26 W. Jaeger, Uber Ursprung und Kreislauf des philosophischen Lebensideals, Sit-
zungsberichte der PreuB. Akademie d. Wiss., Berlin 1928.

27 F, Wieacker, Vom romischen Recht, 1945.
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dann das Sokratesbild zur Gegenparole gegen die Wissenschaft, wie im
besonderen die Figur des idiota, des Laien, zeigt, die eine ganz neue Rolle
zwischen dem Gelehrten und dem Weisen {ibernimmt?®. Ebenso weiB sich
die rhetorische Tradition des Humanismus auf Sokrates und die skeptische
Kritik an den Dogmatikern zu berufen. Man findet bei Vico, daB er die
Stoiker kritisiert, weil sie an die Vernunft als regula veri glauben, und
umgekehrt die alten Akademiker riihmt, die nur das Wissen des Nichtwis-
sens behaupten, und erst recht die neuen Akademiker, weil sie in der
Argumentationskunst (die zur Redekunst gehort) groB seien.

Vicos Berufung auf den sensus communis zeigt freilich innerhalb dieser
humanistischen Tradition eine besondere Firbung. Es gibt eben auch auf
dem Gebiete der Wissenschaften die querelle des anciens et des modernes. Nicht
mehr der Gegensatz zur >Schule¢, sondern der besondere Gegensatz zur
modernen Wissenschaft ist es, den Vico meint. Die kritische Wissenschaft
der Neuzeit wird von Vico in ihren Vorziigen nicht bestritten, sondern in
ihre Grenzen gewiesen. Die Weisheit der Alten, ihre Pflege der prudentia
und eloquentia sei auch jetzt, angesichts dieser neuen Wissenschaft und ihrer
mathematischen Methodik, nicht zu entbehren. Auch jetzt noch sei das,
worauf es fiir die Erziechung ankomme, etwas anderes: die Bildung des
Sensus communis, der sich nicht aus dem Wahren, sondern aus dem Wahr-
scheinlichen nihrt. Nun liegt das fiir uns Wichtige in Folgendem: Sensus
communis meint hier offenkundig nicht nur jene allgemeine Fihigkeit, die
in allen Menschen ist, sondern er ist zugleich der Sinn, der Gemeinsamkeit
stiftet. Was dem menschlichen Willen seine Richtung gebe, meint Vico, sei
nicht die abstrakte Allgemeinheit der Vernunft, sondern die konkrete All-
gemeinheit, die die Gemeinsamkeit einer Gruppe, eines Volkes, einer Na-
tion oder des gesamten Menschengeschlechtes darstelle. Die Ausbildung
dieses gemeinsamen Sinnes sei daher fiir das Leben von entscheidender
Bedeutung.

Auf diesen gemeinsamen Sinn fir das Wahre und das Rechte, der kein
Wissen aus Griinden ist, aber das Einleuchtende (verisimile) zu finden ge-
stattet, begriindet Vico die Bedeutung und das selbstindige Recht der Be-
redsamkeit. Die Erziehung konne nicht den Weg der kritischen Forschung
gehen. Die Jugend verlange Bilder fiir die Phantasie und fiir die Ausbil-
dung ihres Gedichtnisses. Das aber leiste das Studium der Wissenschaften
im Geiste der neuen Kritik nicht. So setzt Vico der Critica des Cartesianis-
mus die alte Topica als Erginzung zur Seite. Sie ist die Kunst, Argumente
zu finden und dient der Ausbildung eines Sinns fiir das Uberzeugende, der

2 Vgl. Nicolaus Cusanus, der in vier Gesprichen: De sapientia I, II, de mente, de
staticis experimentis, einen idiota als Partner einfithrt (Heidelberger Akademie-Ausgabe
V, 1937).
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instinktiv und ex tempore arbeitet und eben deshalb durch die Wissenschaft
nicht ersetzbar ist.

Diese Bestimmungen Vicos geben sich apologetisch. Sie erkennen indi-
rekt den neuen Wahrheitsbegriff der Wissenschaft an, indem sie lediglich das
Recht des Wahrscheinlichen verteidigen. Vico folgt, wie wir sahen, damit
alter rhetorischer Tradition, die schon auf Plato zuriickgeht. Was Vico
meint, geht aber weit iiber die Verteidigung der rhetorischen Peitho hinaus.
Der Sache nach wird hier, wie wir schon sagten, der alte aristotelische
Gegensatz des praktischen und des theoretischen Wissens wirksam, ein
Gegensatz, der nicht auf den von wahr und wahrscheinlich zu reduzieren ist.
Das praktische Wissen, die Phronésis, ist eine andere Art Wissen®. Das
bedeutet zunichst: es ist auf die konkrete Situation gerichtet. Es mufi also die
»Umstindec in threr unendlichen Varietit erfassen. Das ist es auch, was Vico
daran ausdriicklich hervorhebt. Freilich sieht er nur darauf, da8 sich dieses
Wissen dem rationalen Wissensbegriff entzieht. Es ist aber in Wahrheit kein
bloBes Resignationsideal. Der aristotelische Gegensatz meint noch etwas
anderes als nur den Gegensatz zwischen dem Wissen aus allgemeinen Prinzi-
pien und dem Sehen des Konkreten. Er meint auch nicht nur das Vermégen
der Subsumtion des Einzelnen unter das Allgemeine, das wir >Urteilskraft«
nennen. Es ist vielmehr ein positives, ethisches Motiv darin wirksam, dasin
die romisch-stoische Lehre vom Sensus communis eingeht. Erfassung und
sittliche Bewiltigung der konkreten Situation erfordert eine solche Subsum-
tion des Gegebenen unter das Allgemeine, d.h. den Zweck, den man ver-
folgt, daB das Richtige sich dadurch ergibt. Sie setzt also eine Richtung des
Willens, d.h. aber ein sittliches Sein (hexis) bereits voraus. Daher ist die
Phronesis nach Aristoteles eine >geistige Tugend«. Er sieht in ihr nicht
einfach eine Fihigkeit (dynamis), sondern eine Bestimmtheit sittlichen Seins,
die nicht ohne das Ganze der»ethischen Tugenden«sein kann, wieumgekehrt
diese nicht ohne sie sein kénnen. Obwohl diese Tugend in threr Ausiibung
bewirkt, daB man das Tunliche vom Untunlichen unterscheidet, ist sie nicht
einfach eine praktische Klugheit und allgemeine Findigkeit. [hr Unterschei-
den des Tunlichen und Untunlichen umfaBt immer schon die Unterschei-
dung des Schicklichen und Unschicklichen und setzt damit eine sittliche
Haltung voraus, die es seinerseits fortbildet.

Es ist dieses von Aristoteles gegen Platos »Idee des Guten« entwickelte
Motiv, auf das der Sache nach Vicos Berufung auf den Sensus communis
zuriickweist. In der Scholastik, etwa fiir Thomas, ist - eine Fortbildung von
*De animac® - der Sensus communis die gemeinsame Wurzel der iuleren
Sinne, bzw. das sie kombinierende Vermégen, das iiber das Gegebene

2 Aristoteles, Eth. Nic. Z. 9, 1141b 33: E#doc pév olv 11 dv el yviboewc 10 abwip eibévan.
30 Aristoteles, De anima, 425 a 14ff.
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urteilt, eine allen Menschen mitgegebene Fihigkeit®. Fiir Vico dagegen ist
der Sensus communis ein Sinn fiir das Rechte und das gemeine Wohl, der in
allen Menschen lebt, ja mehr noch ein Sinn, der durch die Gemeinsamkeit
des Lebens erworben, durch seine Ordnungen und Zwecke bestimmt wird.
Dieser Begriff hat einen naturrechtlichen Klang, wie ihn die koinai ennoiai
der Stoa haben. Aber sensus communis ist in diesem Sinne kein griechischer
Begriff und meint durchaus nicht die koiné dynamis, von der Aristoteles in De
anima spricht, wenn er die Lehre von den spezifischen Sinnen (aisthesis idia)
mit dem phinomenologischen Befund, der jedes Wahrnehmen als ein Un-
terscheiden und als ein Meinen ecines Allgemeinen zeigt, auszugleichen
sucht. Vico greift vielmehr auf den altrémischen Begriff des Sensus commu-
nis zuriick, wie ihn insbesondere die romischen Klassiker kennen, die gegen-
iiber der griechischen Bildung an dem Wert und Sinn ihrer eigenen Traditio-
nen staatlichen und gesellschaftlichen Lebens festhalten. Es ist also ein
kritischer Ton, ein gegen die theoretische Spekulation der Philosophen
gerichteter Ton, der schon in dem rémischen Begriff des Sensus communis
zu horen ist und den Vico aus seiner verinderten Frontstellung gegen die
moderne Wissenschaft (die critica) zum Anklingen bringt.

Es hat etwas sofort Einleuchtendes, die philologisch-historischen Studien
und die Arbeitsweise der Geisteswissenschaften auf diesen Begriff des Sen-
sus communis zu griinden. Denn ihr Gegenstand, die moralische und ge-
schichtliche Existenz des Menschen, wie sie in seinen Taten und Werken
Gestalt gewinnt, ist selbst durch den Sensus communis entscheidend be-
stimmt. So kann der SchluB aus dem Allgemeinen und der Beweis aus
Griinden nicht ausreichen, weil es auf die Umstinde entscheidend an-
kommt. Aber das ist nur negativ formuliert. Es ist eine eigene positive
Erkenntnis, die der Gemeinsinn vermittelt. Die Erkenntnisweise der histori-
schen Erkenntnis erschopft sich keineswegs darin, »Glauben an fremdes
Zeugnis« (Tetens®) statt >selbstbewuBtem SchlieBen« (Helmholtz) zulassen
zu mussen. Es ist auch durchaus nicht so, daB solchem Wissen nur ein
verminderter Wahrheitswert zukime. D‘Alembert® schreibt mit Recht: »La
probabilité a principalement lieu pour les faits historiques, et en général pour tous les
événements passés, présents et d venir, que nous attribuons a une sorte de hasard,
parce que nous n’en démélons pas les causes. La partie de cette connaissance qui a pour
objet le présent et le passé, quoi-qu’elle ne soit fondée que sur le simple témoignage,
produit souvent en nous une persuasion aussi forte que celle qui nait des axiomes.«

Die historia ist eben eine ganz andersartige Wahrheitsquelle als die theoreti-

31 Thomas Aq. S. Th.1. q. 1,3ad2etq. 78, 4ad 1.
32 Tetens, Philosophische Versuche, 1777, Neudruck der Kant-Gesellschaft, S. 515.
33 Discours Préliminaire de 'Encyclopédie, ed. Kéhler, Meiner 1955, S. 80.
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sche Vernunft. Schon Cicero hatte das im Auge, wenn er sie die vita memoriae
nennt**. Thr Eigenrecht beruht darauf, daB die menschlichen Leidenschaften
nicht durch die allgemeinen Vorschriften der Vernunft regiert werden kon~-
nen. Dazu sind vielmehr iiberzeugende Beispiele vonndten, wie sie nur die
Geschichte bietet. Daher nennt Bacon die historia, die solche Beispiele
bringt, geradezu einen anderen Weg des Philosophierens (alia ratio philo-
sophandi®).

Auch das ist negativ genug formuliert. Aber wir werden sehen, daB in all
diesen Wendungen die von Aristoteles erkannte Seinsweise des sittlichen
Wissens wirksam ist. Die Erinnerung daran wird fiir das angemessene
Selbstverstindnis der Geisteswissenschaften wichtig werden.

Der Riickgriff Vicos auf den rdmischen Begniff des sensus communis und
seine Verteidigung der humanistischen Rhetorik gegen die moderne Wissen-
schaft ist fiir uns von besonderem Interesse. Hier werden wir an ein Wahr-
heitsmoment der geisteswissenschaftlichen Erkenntnis herangefiihrt, das
fiir die Selbstbesinnung der Geisteswissenschaften im 19. Jahrhundert nicht
mehr zuginglich war. Vico lebte in einer ungebrochenen Tradition rheto-
risch-humanistischer Bildung und brauchte nur deren unveraltetes Recht
erneut zur Geltung zu bringen. SchlieBlich gab es von jeher ein Wissen
darum, dafl die Moglichkeiten des rationalen Beweisens und Lehrens den
Kreis der Erkenntnis nicht voll ausschépfen. Vicos Berufung auf den Sensus
communis gehort insofern, wie wir sahen, in einen weiten Zusammenhang,
der bis in die Antike zurtickreicht und dessen Fortwirken bis in die Gegen-
wart unser Thema ist®,

Wir umgekehrt miissen uns den Riickweg in diese Tradition miihsam
bahnen, indem wir erst einmal die Schwierigkeiten zeigen, die sich aus der
Anwendung des modernen Methodenbegriffs auf die Geisteswissenschaften
ergeben. Zu diesem Zweck gehen wir der Frage nach, wie es zur Verkiim-
merung dieser Tradition kam und wie damit der Wahrheitsanspruch geistes-
wissenschaftlicher Erkenntnis unter das ihm wesensfremde MaB des Metho-
dendenkens der modernen Wissenschaft geriet.

Fir diese Entwicklung, die wesentlich durch die deutsche >historische
Schule« bestimmt wurde, ist Vico und iiberhaupt die ununterbrochene rhe-
torische Tradition Italiens nicht unmittelbar entscheidend. Ein Einflu8 Vicos
auf das 18. Jahrhundert ist kaum merklich. Vico stand aber mit seiner
Berufung auf den Sensus communis nicht allein. Er hat eine wichtige Paral-
lele in Shaftesbury, dessen EinfluB auf das 18. Jahrhundert gewaltig gewesen

34 Cicero, De oratore, I1. 9. 36.

35 Vgl. Leo Strauss, The Political Philosophy of Hobbes, chapter V1.

36 Offenbar hat Castiglione eine wichtige Rolle bei der Vermittlung dieses aristoteli-
schen Motivs gespielt, vgl. Erich Loos: Baldassare Castigliones Libro del cortegiano
(Analecta romanica, hrsg. v. F. Schalk, H. 2).
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ist. Shaftesbury stellt die Wiirdigung der gesellschaftlichen Bedeutung von
wit und humour unter den Titel sensus communis und beruft sich ausdriicklich
auf die romischen Klassiker und thre humanistischen Interpreten®. Gewif}
hat der Begriff sensus communis fiir uns, wie wiranmerkten, auch einenstoisch-
naturrechtlichen Klang. Gleichwoh! wird man der humanistischen Interpre-
tation, die sich auf die romischen Klassiker stiitzt und der Shaftesbury folgt,
ihre Richtigkeit nicht bestreiten kénnen. Die Humanisten verstanden nach
Shaftesbury unter sensus communis den Sinn fiir das gemeinsame Wohl, aber
auch love of the community or society, natural affection, humanity, obligingness. Es
ist ein Wort des Mark Aurel®, koinonoémosyneé, an das sie ankniipfen. Ein
hochst seltenes und kiinstliches Wort — und das bestitigt im Grunde, da8 der
Begriff Sensus communis gar nicht von griechisch-philosophischer Her-
kunft ist, sondern den stoischen Begriffsklang nur wie einen Oberton wider-
klingen 138t. Der Humanist Salmasius umschreibt den Inhalt dieses Wortes
als »moderatam, usitatam et ordinariam hominis mentem, que in commune quodam
modo consulit nec omnia ad commodum suum refert, respectumque etiam habet eorum,
cum quibus versatur, modeste, modiceque de se sentiense. Es ist also nicht so sehr
eine naturrechtliche, allen Menschen verlichene Ausstattung, als eine soziale
Tugend, eine Tugend des Herzens mehr als des Kopfes, die Shaftesbury
meint. Und wenn er wit und humour von da aus begreift, so folgt er auch
darin altrdmischen Begriffen, die in der humanitas die feine Lebensart mit
einschlossen, die Haltung des Mannes, der SpaB} versteht und macht, weil er
einer tieferen Solidaritit mit seinem Gegeniiber gewif ist. (Shaftesbury
beschrankt wit und humour ausdriicklich auf den geselligen Umgang unter
Freunden). Wenn Sensus communis hier fast wie eine soziale Umgangstu-
gend erscheint, so ist in Wahrheit doch eine moralische, ja eine metaphysiche
Basis darin impliziert.

Es ist die geistige und soziale Tugend der sympathy, die Shaftesbury im
Auge hat und auf die er bekanntlich nicht nur die Moral, sondern eine ganze
isthetische Metaphysik gegriindet hat. Seine Nachfolger, vorallem Hutche-
son® und Hume, haben seine Anregungen zu der Lehre vom moral sense
ausgebaut, die spiter der kantischen Ethik zur Folie dienen sollte.

Eine wirklich zentrale systematische Funktion hat der Begriff des common
sense in der Philosophie der Schotten gefunden, die sich polemisch gegen die
Metaphysik wie gegen ihre skeptische Auflosung richtet und auf dem Grunde
urspriinglicher und natiirlicher Urteile des common sense ihr neues System
aufbaut (Thomas Reid)*’. Ohne Zweifel ist darin die aristotelisch-scholasti-
sche Begriffstradition des sensus communis wirksam geworden. Die Untersu-

37 Shaftesbury, Characteristics, Treatise II, insbesondere Pare. III, Sect. L.

38 Marc Ant. [, 16.

» Hutcheson verdeutlicht sensus communis geradezu durch sympathy.

4 Thomas Reid, The philosophical Works, ed. Hamilton, eighth edition, 1895. Dort
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chung der Sinne und ihrer Erkenntnisleistung wird aus dieser Tradition
geschopft und soll letzten Endes dazu dienen, die Ubertreibungen der philo-
sophischen Spekulation zu korrigieren. Aber gleichzeitig wird dabei der
Bezug des common sense auf die society festgehalten: » They serveto direct us in the
common affairs of life, where our reasoning faculty would leave us in the dark«. Die
Philosophie des gesunden Menschenverstandes, des good sense, ist in thren
Augen nicht nur ein Heilmittel gegen die »Mondsiichtigkeit« der Metaphysik
—sie enthilt auch die Grundlage einer Moralphilosophie, die dem Leben der
Gesellschaft wirklich gerecht wird.

Das moralische Motiv im Begriff des common sense oder des bon sens ist bis
zum heutigen Tage wirksam geblieben und unterscheidet diese Begriffe von
unserem Begriff des »gesunden Menschenverstandes«. Ich verweise als Bei-
spiel auf die schone Rede, die Henri Bergson 1895 anliBlich der groBen
Preisverteilung an der Sorbonne tiber den bon sens gehalten hat*. Seine Kritik
an den Abstraktionen der Naturwissenschaft wie an denen der Sprache und
des Rechtsdenkens, sein stiirmischer Appell an die »énergie intérieure d’une
intelligence qui se reconquiert d tout moment sur elleméme, éliminant les idées faites
pour laisser la place libre aux idées qui se font« (88), konnte in Frankreich auf den
Namen des bon sens getauft werden. Die Bestimmung dieses Begriffs enthielt
zwar, wie es natiirlich ist, eine Bezugnahme auf die Sinne, aber es ist fiir
Bergson offenbar selbstverstindlich, daB im Unterschied zu den Sinnen der
bon sens auf das milieu social geht. » Tandis que les autres sens nous mettent enrapport
avecdes choses, le bon sens préside a nos relations avec des personnes «(85). Er ist eine
Art Genie fiir das praktische Leben, aber weniger eine Gabe als die bestindige
Aufgabe des »ajustement toujours renouvelé des situations toujours nouvelles«, eine
Art der Anpassung der allgemeinen Prinzipien an die Wirklichkeit, durchdie
sich die Gerechtigkeit realisiert, ein »tact de la vérité pratique«, eine »rectitude du
jugement, qui vient de la droiture de I"dme« (88). Der bon sens ist nach Bergsonals
die gemeinsame Quelle von Denken und Wollen ein sens social, der ebensosehr
die Fehler der wissenschaftlichen Dogmatiker, welche soziale Gesetze su-
chen, wie die der metaphysischen Utopisten vermeidet. » Peut-étre n’a-t-il pas
de méthode a proprement parler, mais plutot une certaine maniére de faire«. Bergson

findet sich in Band I, S. 774ff., eine ausfithrliche Anmerkung Hamiltons iiber Sensus
communis, die freilich das reiche Material mehr klassifikatorisch, als historisch verarbei-~
tet. Wie ich einem freundlichen Hinweis von Guenther Pflug entnehme, ist die systemati-
sche Funktion des Sensus communis innerhalb der Philosophie zuerst bei Buffier (1704)
nachweisbar. DaB die Erkenntnis der Welt durch die Sinne iiber alle theoretischen Pro-
bleme erhaben und pragmatisch legitimiert ist, stellt an sich ein altes skeptisches Motiv
dar. Buffier aber erhebt den Sensus communis zum Range eines Axioms, das der Erkennt-
nis der AuBenwelt, der res extra nos, ebenso zur Grundlage dienen soll, wie das cartesiani-
sche cogito der Welt des BewuBtseins. Buffier hat auf Reid gewirkt.
41 Henri Bergson, Ecrits et paroles I (RM Mossé-Bastide), S. 841f.
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spricht zwar auch iiber die Bedeutung der klassischen Studien fiir die Ausbil-
dung dieses bon sens — er sieht in ihnen die Bemithung, das >Eis der
Worte« zu brechen und darunter den freien Strom des Gedankens zu entdek-
ken (91) —, aber er stellt freilich nicht die umgekehrte Frage, wie weit zu den
klassischen Studien selber bon sens erforderlich ist, d. h. er spricht nicht von
seiner hermeneutischen Funktion. Seine Frage ist ganz und gar nicht auf die
Wissenschaften gerichtet, sondern auf den selbstindigen Sinn des bon sens fiir
das Leben. Wir unterstreichen allein die Selbstverstindlichkeit, mit der der
moralisch-politische Sinn dieses Begriffes bei ihm und seinen Zuhorern die
Fithrung behilt.

Es ist nun sehr bezeichnend, daB fiir die Selbstbesinnung der modernen
Geisteswissenschaften im 19. Jahrhundert nicht die moralische Tradition
der Philosophie bestimmend war, der Vico wie Shaftesbury zugehoéren und
die vor allem durch Frankreich, das klassische Land des bon sens, reprisen-
tiert ist, sondern die deutsche Philosophie im Zeitalter Kants und Goethes.
Wihrend in England und in den romanischen Lindern der Begriff des sensus
communis noch heute nicht nur eine kritische Parole, sondern eine allgemeine
Qualitdt des Staatsbiirgers bezeichnet, haben in Deutschland die Anhinger
Shaftesburys und Hutchesons im 18. Jahrhundert den politisch-sozialen
Inhalt, der mit sensus communis gemeint war, nicht mit ibernommen. Die
Schulmetaphysik und Popularphilosophie des 18. Jahrhunderts, so sehr sie
auch lernend und nachahmend auf die fithrenden Linder der Aufklirung, auf
England und Frankreich, gerichtet war, konnte sich nicht anverwandeln,
wofiir die gesellschaftlichen und politischen Bedingungen schlechterdings
fehlten. Man nahm zwar den Begriff des Sensus communis auf, aber indem
man ihn v6llig entpolitisierte, verlor der Begriff seine eigentliche kritische
Bedeutung. Man verstand nun unter Sensus communis lediglich ein theore-
tisches Vermogen, die theoretische Urteilskraft, die neben das sittliche Be-
wulBtsein (das Gewissen) und den Geschmack trat. So wurde er einer Schola-
stik der Grundkrifte eingeordnet, deren Kritik dann von Herder geleistet
worden ist (im vierten kritischen Wildchen, das gegen Riedel gerichtet ist),
und durch die Herder auch auf dem Gebiete der Asthetik zum Vorliufer des
Historismus wurde.

Doch gibt es eine bezeichnende Ausnahme: den Pietismus. Nicht nur
einem Weltmann wie Shaftesbury muBte gegeniiber der »Schulec daran
liegen, die Anspriiche der Wissenschaft, d. h. der demonstratio, zu begrenzen
und sich auf den Sensus communis zu berufen, sondern ebenso dem Predi-
ger, der das Herz seiner Gemeinde erreichen will. So hat sich der schwibi-
sche Pietist Oetinger ausdriicklich an Shaftesburys Verteidigung des Sensus
communis angelehnt. Wir finden fiir sensus communis geradezu die Uber-
setzung >Herz« und die folgende Umschreibung: »Der Sensus communis
geht. . .mit lauter Dingen um, die alle Menschen tiglich vor sich sehen, dic
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eine ganze Gesellschaft zusammenbhalten, die sowohl Wahrheiten und Sitze,
als Anstalten und Formen, die Sitze zu fassen, betreffen. . .«*. Oetingers
Anliegen ist dabei,zu zeigen, daB es nicht nur auf die Deutlichkeit der
Begriffe ankommt — sie ist »nicht genug zur lebendigen Erkenntnis«. Viel-
mehr miissen »gewisse Vorempfindungen und Neigungen« dabei sein.
»Die Viter sind ohne Beweis schon geriihrt, fiir ihre Kinder zu sorgen: die
Liebe demonstriert nicht, sondern reifit das Herz oft wider die Vernunft
gegen den geliebten Vorwurf.« Oetingers Berufung auf den Sensus com-
munis gegen den Rationalismus der »Schule ist fiir uns nun deshalb beson-
ders interessant, weil sie bei ihm in ausdriicklicher hermeneutischer An-
wendung begegnet. Dem Prilaten Oetinger geht es um das Verstindnis der
Heiligen Schrift. Weil hier die mathematisch-demonstrative Methode ver-
sagt, verlangt er eine andere, die »generative Methode¢, d. h. den »pflanzen-
den Schriftvortrag, damit die Gerechtigkeit wie ein Gewichs gepflanzt
werden kdnne«.

Oetinger hat den Begriff des Sensus communis auch zum Gegenstand
einer ausfiithrlichen und gelehrten Untersuchung gemacht, die gleichfalls
gegen den Rationalismus gekehrt ist*>. Er sieht dort in‘thm den Ursprung
aller Wahrheiten, die eigentliche ars inveniendi, im Gegensatz zu Leibniz,
der alles auf einen bloBen calculus metaphysicus griindet (excluso omni gusto
interno). Die wahre Grundlage des Sensus communis ist nach Oetinger der
Begriff der vita, des Lebens (sensus communis vitae gaudens). Gegeniiber der
gewaltsamen Zerschneidung der Natur durch Experiment und Rechnung
begreift er die natiirliche Entfaltung vom Einfachen ins Vielfiltige als das
allgemeine Wachstumsgesetz der gottlichen Schopfung und mit ihr auch
des menschlichen Geistes. Er beruft sich fiir den Ursprung alles Wissens im
Sensus communis auf Wolff, Bernoulli und Pascal, auf die Untersuchung
Maupertuis’ iiber den Ursprung der Sprache, auf Bacon, Fénelon u.a. und

.42 Ich zitiere aus: »Die Wahrheit des sensus communis oder des allgemeinen Sinnes, in
den nach dem Grundtext erklirten Spriichen und Prediger Salomo oder das beste Haus-
und Sittenbuch fiir Gelehrte undUngelehrte« von M. Friedrich Christoph Oetinger (neu
herausgegeben von Ehman, 1861). Oetinger beruft sich fiir seine generative Methode
auf die rhetorische Tradition und zitiert ferner Shaftesbury, Fénelon, Fleury. Nach Fleu-
ty (Discours sur Platon) besteht der Vorzug der Methode der Redner darin, »die Vorur-
teile zu heben«, und Oetinger gibt ihm recht, wenn er sagt, daB die Redner diese
Methode mit den Philosophen gemein haben (125). Nach Oetinger ist es ein Fehler der
Aufklirung, wenn sie sich iiber diese Methode erhaben meint. Unsere Untersuchung
wird uns noch dahin fithren, dieses Urteil Oetingers zu bestitigen. Denn wenn er sich
auch gegen eine heute nicht mehr oder eben erst wieder aktuelle Form des mos geome-
tricus, d.h. gegen das Demonstrationsideal der Aufklirung wendet, so gilt das gleiche
doch auch fiir die modernen Geisteswissenschaften und ihr Verhiltnis zur Logik-.

43 F. Ch. Oetinger, Inquisitio in sensum communem et rationem. . . (Tiibingen
1753). [Neudruck: Stuttgart-Bad Cannstatt 1964] Vgl. Oetinger als Philosoph, Kleine
Schriften I11, S. 89-100.[ Bd. 4 der Ges. Werke]
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definiert den sensus communis als »viva et penetrans perceptio objectorum toti
humanitati obviorum, ex immediato tactu et intuitu eorum, quae sunt simplicis-
sima. . .«

Schon aus diesem zweiten Satz geht hervor, dal Oetinger die humani-
stisch- politische Bedeutung des Wortes von vornherein mit dem peripateti-
schen Begriff des Sensus communis zusammenschlieBt. Die obige Defini-
tion klingt stellenweise (immediato tactu et intuitu) an die aristotelische #ofis-
Lehre an; die aristotelische Frage der gemeinsamen dynamis, die Sehen,
Hoéren usw. vereinigt, wird von ihm aufgenommen und-dient ihm zur
Bestitigung des eigentlichen Lebensgeheimnisses. Das gottliche Geheimnis
des Lebens ist seine Einfachheit. Wenn der Mensch dieselbe auch durch den
Siindenfall verloren hat, so vermag er doch zur Einheit und Einfachheit
durch Gottes Gnadenwillen zuriickzufinden: »operatio logou s. praesentia Dei
simplificat diversa in unum« (162). Die Gegenwart Gottes besteht geradezu im
Leben selbst, in diesem »gemeinsamen Sinng, der alles Lebendige von allem
Toten unterscheidet. (Der Polyp und der Seestern, die trotz aller Zerschnei-
dung sich zu neuen Individuen regenerieren, werden von Oetinger nicht
zufillig erwihnt.) Im Menschen ist die gleiche Gotteskraft wirksam als
Instinkt und innerliche Erregung, Gottes Spuren zu empfinden, und das,
was die grofte Verwandtschaft mit dem menschlichen Gliick und Leben hat,
zu erkennen. Ausdriicklich unterscheidet Oetinger die Empfinglichkeit fiir
die gemeinsamen Wahrheiten, die zu aller Zeit und an jedem Ort fiir alle
Menschen niitzlich sind, als >sinnliche« Wahrheiten von den rationalen. Der
gemeinsame Sinn ist ein Komplex von Instinkten, d.h. ein natiirlicher
Drang zu dem, worauf das wahrhafte Gliick des Lebens beruht, und insofern
eine Wirkung der Gegenwart Gottes. Instinkte sind nicht mit Leibniz als
Affekte, d.h. als confusae repraesentationes zu fassen. Denn sie sind nicht
voriibergehend, sondern sind eingewurzelte Tendenzen und haben eine
diktatorische, gottliche, unwiderstehliche Gewalt*. Der Sensus communis,
der sich auf diese stiitzt, ist fiir unsere Erkenntnis von besonderer Bedeu-
tung®, eben weil sie eine Gabe Gottes sind. Oetinger schreibt: »die Ratio
regiert sich durch Regeln oft auch ohne Gott, der Sinn immer mit Gott. So
wie sich die Natur von der Kunst unterscheidet, so unterscheidet sich Sinn
und Ratio. Gott verfihrt durch die Natur in einem gleichzeitigen Wachs-
tumsfortschritt, der sich gleichmiBig im Ganzen ausbreitet — die Kunst
dagegen beginnt mit irgend einem bestimmten Teil. . . Der Sinn ahmt die
Natur nach, die Ratio die Kunst« (247).

Dieser Satz steht interessanterweise in einem hermeneutischen Zusam-
menhang, wie {iberhaupt auch in dieser gelehrten Schrift die Sapientia Salo-

44 radicatae tendentia. . . Habent vim dictatoriam divinam, irresistibilem.
45 in investigandis ideis usum habet insignem.
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monis den letzten Gegenstand und die hdchste Instanz der Erkenntnis dar-
stellt. Es ist das Kapitel {iber den Gebrauch (usus) des sensus communis. Hier
wendet sich Oetinger gegen die hermeneutische Theorie der Wolffianer.
Wichtiger als alle hermeneutischen Regeln sei, daB3 einer sensu plenus sei. Eine
solche These ist natiirlich ein spiritualistisches Extrem, doch hat sie ihren
logischen Grund im Begriff der vita bzw. des Sensus communis. Thr herme-
neutischer Sinn liBt sich durch den Satz illustrieren: »Die Ideen, die sich in
der Heiligen Schrift und in den Werken Gottes finden, sind um so fruchtba-
rer und gereinigter, je mehr die einzelnen in allem und alle in den einzelnen
erkannt werden«*. Hier wird das, was man im 19. und 20. Jahrhundert
sIntuitionc zu nennen liebt, auf seinen metaphysischen Grund zuriickge-
fihrt, nimlich auf die Struktur des lebendig-organischen Seins, in jedem
Einzelnen das Ganze zu sein: »cyclus vitae centrum suum in corde habet, quod
infinita simul percipit per sensum communemq« (praef.).

Was alle hermeneutische Regelweisheit iiberspielt, ist die Anwendung auf
sich selbst: »applicentur regulae ad se ipsum ante omnia et tum habebitur clavis ad
intelligentiam proverbiorum Salomonis« (20747). Oetinger weil von da aus den
Einklang mit den Gedanken Shaftesburys herzustellen, der, wie er sagt, als
einziger iiber den Sensus communis unter diesem Titel geschrieben habe.
Doch beruft er sich auch auf andere, die die Einseitigkeit der rationalen
Methode bemerkt haben, so auf Pascals Unterscheidung von esprit geometri-
gue und esprit de finesse. Indessen ist es bei dem schwibischen Pietisten mehr
ein theologisches als ein politisches oder gesellschaftliches Interesse, das sich
um den Begriff des Sensus communis kristallisiert,

Offenbar haben auch sonst pietistische Theologen dem herrschenden
Rationalismus gegeniiber im gleichen Sinne wie Oetinger die applicatio in
den Vordergrund gestellt, wie das Beispiel Rambachs lehrt, dessen damals
sehr einfluBreiche Hermeneutik die Applikation mitbehandelt. Doch lief die
Zurickdringung der pietistischen Tendenzen im spiteren 18. Jahrhundert
die hermeneutische Funktion des Sensus communis zu einem blo8en Kor-
rektiv herabsinken: Was dem consensus in Gefliihlen, Urteilen und Schiiissen,
d.h. dem Sensus communis widerspricht, kann nicht richtig sein*®. Im
Vergleich zu der Bedeutung, die Shaftesbury dem Sensus communis fiir
Gesellschaft und Staat zuspricht, zeigt sich in dieser negativen Funktion des
Sensus communis die inhaltliche Entleerung und Intellektuierung, die dem
Begriff durch die deutsche Aufklirung widerfahren ist.

46 sunt foecundiores et defaecatiores, quo magis intelliguntur singulae in omnibus et omnes in
singulis.

47 Eben dort erinnert sich Oetinger der aristotelischen Skepsis gegen allzu jugendliche
Zuhorer bei moralphilosophischen Untersuchungen. — Auch dies ein Zeichen, wie sehr
ihm das Problem der Applikation im BewuBtsein ist. Vgl. unten S. 296f.

48 [ch beziehe mich auf Morus, Hermeneutica, I, IT, II, X XIIIL.
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y) Urteilskraft

Dieser Entwicklung des Begriffs im deutschen 18. Jahrhundert mag zu-
grunde liegen, daB der Begriff des Sensus communis mit dem Begriff der
Urteilskraft aufs engste zusammenhingt. Der »gesunde Menschenverstands,
mitunter auch der »gemeine Verstand« genannt, ist in der Tat durch Urteils-
kraft entscheidend charakterisiert. Das ist es, wodurch sich ein Dummkopf
von dem Gescheiten unterscheidet, daf er keine Urteilskraft besitzt, d. h.
daB er nicht richtig zu subsumieren vermag und daher nicht imstande ist,
das, was er gelernt hat und weiB, richtig anzuwenden. Die Einfiihrung des
Wortes »Urteilskraft« im 18. Jahrhundert will also den Begrift des iudicium
angemessen wiedergeben, der als eine geistige Grundtugend zu gelten hat.
Im selben Sinne betonen die englischen Moralphilosophen, daf3 die morali-
schen und isthetischen Beurteilungen nicht der reason gehorchen, sondern
den Charakter des sentiment (bzw. taste) haben, und ihnlich sieht Tetens,
einer der Reprisentanten der deutschen Aufklirung, im sensus communis ein
viudicium ohne Reflexionc®. In der Tat ist die Titigkeit der Urteilskraft, ein
Besonderes unter ein Allgemeines zu subsumieren, etwas als Fall ciner Regel
zu erkennen, logisch nicht demonstrierbar. Die Urteilskraft befindet sich
daher in einer grundsitzlichen Verlegenheit wegen eines Prinzips, das ihre
Anwendung leiten kénnte. Sie wiirde fiir die Befolgung dieses Prinzips
selber wieder einer anderen Urteilskraft bediirfen, wie Kant scharfsinnig
bemerkt>. Sie kann daher nicht im allgemeinen gelehrt, sondern nur von
Fall zu Fall geiibt werden und ist insofern mehr eine Fihigkeit, wie es die
Sinne sind. Sie ist etwas schlechthin Unerlernbares, weil keine Demonstra-
tion aus Begriffen die Anwendung von Regeln zu leiten vermag.
Konsequenterweise hat die deutsche Aufklirungsphilosophie deshalb die
Urteilskraft nicht dem hoheren Vermogen des Geistes zugerechnet, sondern
dem niederen Erkenntnisvermdgen. Sie hat damit eine Richtung eingeschla-
gen, die von dem urspriinglich romischen Sinn von sensus communis weit
abgeht und die scholastische Tradition fortfiihrt. Das sollite fiir die Asthetik
eine besondere Bedeutung erhalten. Bei Baumgarten etwa steht ganz fest:
Was die Urteilskraft erkennt, ist das sinnlich-Individuale, das Einzelding,
und was sie am Einzelding beurteilt, ist seine Vollkommenheit bzw. Unvoll-
kommenheit®. Nun mufl man bei dieser Bestimmung der Beurteilung
beachten, dafB hier nicht ein vorgegebener Begriff des Dinges einfach ange-
wendet wird, sondern daB das sinnlich-Einzelne in sich zur Erfassung

49 Tetens. Philosophische Versuche iiber die menschliche Natur und thre Entwicklung,
Leipzig 1777, 1, 520.

50 Kant, Kritik der Urteilskraft 17992, S. VII.

51 Baumgarten, Metaphysica § 606: perfectionem imperfectionemque rerum percipio, i. e.
diiudico.
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kommt, indem an ihm die Ubereinstimmung von Vielem zu Einem be-
merkt wird. Hier ist also nicht Anwendung eines Allgemeinen, sondern die
innere Ubereinstimmung das Entscheidende. Wie man sieht, handelt es sich
schon um das, was Kant spiter rreflektierende Urteilskraft« nennt und als die
Beurteilung nach einer realen und formalen ZweckmiBigkeit versteht. Esist
kein Begriff gegeben, sondern das Einzelne wird immanent« beurteilt. Kant
nennt das eine isthetische Beurteilung, und wie Baumgarten das iudicium
sensitivum als gustus bezeichnet, so wiederholt Kant: » Eine sinnliche Beurtei-
lung der Vollkommenheit heit Geschmack «%2.

Wir werden spiter schen, wie diese dsthetische Wendung des Begriffs
iudicium, die im 18. Jahrhundert vor allem durch Gottsched gefordert wird,
bei Kant zu systematischer Bedeutung gelangt, und dabei wird sich heraus-
stellen, daB die kantische Unterscheidung einer bestimmenden und einer
reflektierenden Urteilskraft nicht ohne Fragwiirdigkeit ist>. Auch 13Bt sich
der Bedeutungsgehalt von Sensus communis schwerlich auf das 4sthetische
Urteil einschrinken. Denn aus dem Gebrauch, den Vico und Shaftesbury
von diesem Begriff machen, geht hervor: Sensus communis ist nicht in
erster Linie eine formale Fihigkeit, ein geistiges Vermogen, das man iiben
muB, sondern umfaBt immer schon einen Inbegriff von Urteilen und Ur-
teilsmaBstiben, die ihn inhaltlich bestimmen.

Die gesunde Vernunft, der common sense, zeigt sich vor allem in den
Urteilen iiber recht und unrecht, tunlich und untunlich, die sie fillt. Wer ein
gesundes Urteil hat, der ist nicht tiberhaupt befihigt, Besonderes unter
allgemeinen Gesichtspunkten zu beurteilen, sondern er weiB, worauf es
wirklich ankommt, d.h. er sieht die Dinge unter den richtigen, rechten,
gesunden Gesichtspunkten. Ein Hochstapler, der die Schwichen der Men-
schen richtig berechnet und fiir seine Betriigereien stets das Richtige trifft,
hat gleichwohl nicht (im eminenten Sinne des Wortes) ein »gesundes Urteil.
Die Allgemeinheit, die dem Urteilsvermégen zugeschrieben wird, ist gar
nichts so>gemeines, wie Kant darin sieht. Urteilskraft ist iberhaupt nicht so
sehr eine Fihigkeit als eine Forderung, die an alle zu stellen ist. Alle haben
genug rgemeinen Sinnc, d.h. Urteilsvermégen, daBl man ihnen den Beweis
von »Gemeinsinne, von echter sittlich-biirgerlicher Solidaritit, d.h. aber:
Urteil iiber Recht und Unrecht, und Sorge fiir den >gemeinen Nutzen«
zumuten kann. Das ist es, was Vicos Berufung auf die humanistische Tradi-
tion so imposant macht, daB er gegeniiber der Logisierung des Begriffs des
Gemeinsinns die ganze inhaltliche Fiille dessen festhilt, was in der r6mi-
schen Tradition dieses Wortes lebendig war (und bis zum heutigen Tage die
lateimische Rasse auszeichnet). Ebenso war Shaftesburys Aufgreifen dieses

52 Eine Vorlesung Kants iiber Ethik, ed. Menzer, 1924, S. 34.
53 Vgl. im Folgenden S. 44f.
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Begriffs, wie wir sahen, zugleich eine Ankniipfung an die politisch-gesell-
schaftliche Uberlieferung des Humanismus. Der sensus communis ist ein
Moment des biirgerlich-sittlichen Seins. Auch wo dieser Begriff, wie im
Pietismus oder in der Philosophie der Schotten, eine polemische Wendung
gegen die Metaphysik bedeutet, bleibt er damit noch in der Linie seiner
urspriinglichen kritischen Funktion.

Dagegen ist Kants Aufnahme dieses Begriffs in der »Kritik der Urteils-
kraft« ganz anders akzentuiert™. Der grundlegende moralische Sinn dieses
Begriffs hat bei ihm keinen systematischen Ort mehr. Bekanntlich hat er
seine Moralphilosophie geradezu im Gegenzuge gegen die in der englischen
Philosophie entwickelte Lehre vom »moralischen Gefiihl< entworfen. So ist
der Begriff des Sensus communis aus der Moralphilosophie von ihm ganz
ausgeschieden worden.

Was mit der Unbedingtheit eines moralischen Gebotes auftritt, kann nicht
auf ein Gefiihl gegriindet werden, auch dann nicht, wenn man damit nicht
die Einzelheit des Gefiihls, sondern die Gemeinsamkeit des sittlichen Emp-
findens meint. Denn der Charakter des Gebots, der der Moralitit eignet,
schlieBt die vergleichende Reflexion auf andere grundsitzlich aus. Die Un-
bedingtheit des moralischen Gebots bedeutet fiir das moralische BewuBtsein
gewiB nicht, daB es bei der Beurteilung anderer starr sein diirfe. Vielmehr ist
es sittlich geboten, von den subjektiven Privatbedingungen des eigenen
Urteils zu abstrahieren und sich in den Standpunkt des anderen zii versetzen.
Wohl aber bedeutet diese Unbedingtheit, dal das moralische BewuBtsein
sich nicht selber durch die Berufung auf das Urteil anderer entlasten darf.
Die Verbindlichkeit des Gebotes ist in einem strengeren Sinne allgemein, als
je die Allgemeinheit eines Empfindens erreichen kann. Die Anwendung des
Sittengesetzes auf die Willensbestimmung ist Sache der Urteilskraft. Da es
sich aber hier um Urteilskraft unter Gesetzen der reinen praktischen Ver-
nunft handelt, besteht ihre Aufgabe gerade darin, vor dem » Empirismus der
praktischen Vernunft, der die praktischen Begriffe des Guten und Bésen
bloB in Erfahrungsfolgen . . . setzte, zu bewahren®. Das leistet die Typik
der reinen praktischen Vernunft.

Daneben gibt es gewil auch fiir Kant die Frage, wie man dem strengen
Gesetze der reinen praktischen Vernunft in das menschliche Gemiit Eingang
verschaffen kénne. Davon handelt er in der »Methodenlehre der reinen,
praktischen Vernunft«, die die »Methode der Griindung und Kultur echter
moralischer Gesinnungen mit wenigem entwerfen will«. Fiir diese Aufgabe
beruft er sich in der Tat auf die gemeine Menschenvernunft und will die
praktische Urteilskraft iiben und bilden, und gewiB sind darin auch istheti-

s4 Kritik der Urteilskraft, § 40.
55 Kritik der praktischen Vernunft, 1787, S. 124.
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sche Momente wirksam®. Aber daB es in dieser Weise eine Kultur des
moralischen Gefiihls geben kann, gehort nicht eigentlich in die Moralphi-
losophie und betrifft jedenfalls nicht die Grundlagen derselben. Denn Kant
fordert, dafl unsere Willensbestimmung allein von den Triebfedern be-
stimmt bleibt, die auf der Selbstgesetzgebung der reinen praktischen Ver-
nunft beruhen. Dafiir kann keine bloBe Gemeinsamkeit des Empfindens die
Basis bilden, sondern nur eine »wenn auch dunkle, so doch sicher leitende
praktische Vernunfthandlung«, die aufzukliren und zu festigen eben die
Aufgabe der Kritik der praktischen Vernunft ist.

Auch im logischen Sinne des Wortes spielt der Sensus communis bei Kant
keine Rolle. Was Kant in der transzendentalen Doktrin der Urteilskraft
abhandelt, also die Lehre vom Schematismus und den Grundsatzen®, hat
mit dem Sensus communis nichts mehr zu tun. Denn es handelt sich hier um
Begriffe, die sich auf ihre Gegenstinde a priori beziehen sollen, und nichtum
eine Subsumtion des Einzelnen unter das Allgemeine. Wo es sich dagegen
wirklich um die Fihigkeit handelt, das Einzelne als Fall des Allgemeinen zu
erkennen, und wo wir von gesundem Verstand reden, haben wir es nach
Kant im wahrsten Sinne des Wortes mit etwas »gemeinem« zu tun, d.h.:
»was man allenthalben antrifft, mithin zu besitzen, schlechterdings kein
Verdienst oder Vorzug ist®«. Solcher gesunde Verstand hat keine andere
Bedeutung als die, Vorstufe des ausgebildeten und aufgeklirten Verstandes
zu sein. Er betitigt sich zwar in einer dunklen Unterscheidung der Urteils-
kraft, die man Gefiihl nennt, aber er urteilt dennoch immer schon nach
Begriffen, »wiewohl gemeiniglich nur nach dunkel vorgestellten Prinzi-
pien*« und kann jedenfalls nicht als ein eigener Gemeinsinn angesehen
werden. Der allgemeine logische Gebrauch der Urteilskraft, den man auf
den Sensus communis zuriickfiihrt, enthiit nichts von einem eigenen
Prinzip®.

So bleibt fiir Kant von der Reichweite dessen, was man ein sinnliches
Urteilsvermogen nennen konnte, nur das isthetische Geschmacksurteil iib-
rig. Hier kann man von einem wirklichen Gemeinsinn reden. So zweifelhaft
es sein mag, ob man beim isthetischen Geschmack von Erkenntnis reden
darf, und so gewil im dsthetischen Urteil nicht nach Begriffen geurteilt
wird, so steht doch fest, daB im isthetischen Geschmack die Zumutung der
allgemeinen Beistimmung gedacht ist, auch wenn er sinnlich und nicht
begrifflich ist. Der wahre Gemeinsinn also, sagt Kant, ist der Geschmack.

%6 A.a.0. 1787, S. 272; Kritik der Urteilskraft § 60.

57 Kritik der reinen Vernunft, B 171 ff.

58 Kritik der Urteilskraft, 1799°, S. 157.

5% Ebda S. 64.

% Vgl. Kants Anerkennung der Bedeutung der Beispicle (und damit der Historie) als
'Gingelwagen« der Urteilskraft (B 173).
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Das ist eine paradoxe Formulierung, wenn man bedenkt, wie im 18. Jahr-
hundert gerade die Verschiedenheiten des menschlichen Geschmacks mit
Vorliebe erortert wurden. Aber selbst wenn man aus den Verschiedenheiten
des Geschmacks keine skeptisch-relativistischen Konsequenzen zieht, son-
dern an der Idee eines guten Geschmacks festhilt, klingt es paradox, den
sguten Geschmacks, diese seltene Auszeichnung, durch die sich die Angehd-
rigen einer gebildeten Gesellschaft von allen iibrigen Menschen abheben,
einen Gemeinsinn zu nennen. Im Sinne einer empirischen Behauptung wire
das in der Tat unsinnig, und wir werden sehen, inwiefern diese Benennung
fiir Kant in transzendentaler Absicht, d. h. als apriorische Rechtfertigung fiir
diec AnmaBung der Geschmackskritik, Sinn erhilt. Wir werden uns aber
auch zu fragen haben, was die Einengung des Begriffs des Gemeinsinns auf
das Geschmacksurteil iiber das Schone fiir den Wahrheitsanspruch dieses
Gemeinsinnes besagt und wie sich das kantische subjektive Apriori des
Geschmacks auf das Selbstverstindnis der Wissenschaft ausgewirkt hat.

6) Geschmack

Abermals gilt es, weiter auszuholen. Denn in Wahrheit handelt es sich nicht
allein um eine Einengung des Begriffs des Gemeinsinns auf den Geschmack,
sondern ebenso um die Einengung des Begriffs des Geschmacks selbst. Die
lange Vorgeschichte, die dieser Begriff hat, bis er von Kant zum Fundament
seiner Kritik der Urteilskraft gemacht wird, 138t erkennen, daB der Begriffdes
Geschmacks urspriinglich eher ein moralischer als ein isthetischer Begriff ist.
Er beschreibt ein Ideal echter Humanitit und verdankt seine Prigung dem
Bestreben, sich gegen den Dogmatismus der »Schule« kritisch abzuheben.
Auf das >Schongeistige« wird der Gebrauch des Begriffs erst spiter einge-
engt.

Am Ursprung seiner Geschichte steht Balthasar Gracian'. Gracian geht
davon aus, dafB der sinnliche Geschmack, dieser animalischste und innerlich-
ste unserer Sinne, dennoch bereits einen Ansatz zu der in der geistigen
Beurteilung der Dinge vollzogenen Unterscheidung enthilt. Das sinnliche
Unterscheiden des Geschmacks, das auf die unmittelbarste Weise genieBen-
des Aufnehmen und Zuriickweisen ist, ist also in Wahrheit nicht bloBer
Trieb, sondern hilt bereits die Mitte zwischen sinnlichem Trieb und geisti-
ger Freiheit. Den sinnlichen Geschmack zeichnet eben dies aus, daB er selbst
zu solchem den Abstand der Wahl und der Beurteilung gewinnt, was zur

61 Uber Gracian und seine Wirkung, insbesondere in Deutschland, ist grundlegend:
Karl Borinski, Balthasar Gracian und die Hofliteratur in Deutschland, 1894; erginzend
neuerdings Fr. Schummer, Die Entwicklung des Geschmacksbegriffs in der Philosophie
des 17. und 18. Jahrhunderts (Archiv fiir Begriffsgeschichte I, 1955). {Vgl. auch W.
Krauss, Studien zur deutschen und franzosischen Aufklirung. Berlin 1963).
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dringendsten Notdurft des Lebens gehért. So sicht Gracian im Geschmack
bereits eine »Vergeistigung der Animalititc und weist mit Recht darauf hin,
daB es nicht nur vom Geist (ingenio), sondern auch schon vom Geschmack
(gusto) Bildung (cultura) gibt. Bekanntlich gilt das selbst vom sinnlichen
Geschmack. Es gibt Menschen, die eine gute Zunge haben, Feinschmecker,
die diese Freuden pflegen. Dieser Begriff des gusto nun ist der Ausgangs-
punkt fiir Gracians gesellschaftliche Idealbildung. Sein Ideal des Gebildeten
(des discreto) besteht darin, daB er, der hombre en su punto, zu allen Dingen des
Lebens und der Gesellschaft die rechte Freiheit des Abstandes gewinnt, so
daB er bewuBt und iiberlegen zu unterscheiden und zu wihlen weiB.

Das Bildungsideal, das Gracian damit aufstellt, sollte Epoche machen. Es
ersetzte das des christlichen Hofmannes (Castiglione). Innerhalb der Ge-
schichte der abendlindischen Bildungsideale liegt seine Auszeichnung darin,
daB es von stindischen Vorgegebenheiten unabhingig ist. Es ist das Ideal
einer Bildungsgesellschaft>. Wie es scheint, vollzieht sich solche gesellschaftli-
che Idealbildung iiberall im Zeichen des Absolutismus und seiner Zuriick~
dringung des Blutsadels. Die Geschichte des Geschmacksbegriffs folgt da-
her der Geschichte des Absolutismus von Spanien nach Frankreich und
England und fillt mit der Vorgeschichte des dritten Standes zusammen.
Geschmack ist nicht nur das Ideal, das eine neue Gesellschaft aufstellt,
sondern erstmals bildet sich im Zeichen diese Ideals des »guten Geschmacks«
das, was man seither die >gute Gesellschaft« nennt. Sie erkennt sich und
legitimiert sich nicht mehr durch Geburt und Rang, sondern grundsitzlich
durch nichts als die Gemeinsamkeit ihrer Urteile oder besser dadurch, daf3
sie sich {iberhaupt liber die Borniertheit der Interessen und die Privatheit der
Vorlieben zum Anspruch auf Urteil zu erheben weif3.

Im Begriff des Geschmacks ist also ohne Zweifel eine Erkenntnisweise
gemeint. Es geschieht im Zeichen des guten Geschmacks, daBl man zur
Abstandnahme von sich selbst und den privaten Vorlieben fihig ist. Ge-
schmack ist daher seinem eigensten Wesen nach nichts Privates, sondern ein
gesellschaftliches Phinomen ersten Ranges. Er kann sogar der privaten
Neigung des Einzelnen wie eine richterliche Instanz entgegentreten, namens
einer Allgemeinheit, die er meint und vertritt. Man kann eine Vorliebe fiir
etwas haben, was der eigene Geschmack zugleich verwirft. Der Richter-
spruch des Geschmacks hat dabei eine eigentiimliche Entschiedenheit. Es
gibt in Geschmackssachen bekanntlich keine Moglichkeit zu argumentieren
(Kant sagt richtig, es gebe Streit, aber nicht Disputation in Geschmacksdin-
gen®), aber nicht nur, weil sich keine begrifflich allgemeinen Mafstibe

62 F. Heer scheint mir recht zu haben, wenn er den Ursprung des modernen Begriffs der
Bildung in der Schulkultur der Renaissance, Reformation und Gegenreformation sieht.
Vgl. Der Aufgang Europas S. 82u. S. 570.

63 Kant, Kritik der Urteilskraft, 17993, S. 233.
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finden lassen, die alle anerkennen miissen, sondern weil man solche nicht
einmal sucht, ja, es nicht einmal richtig finde, wenn es solche gibe. Ge-
schmack mufB3 man haben - man kann ihn sich nicht andemonstrieren lassen,
man kann ihn auch nicht durch bloBe Nachahmung ersetzen. Gleichwohl ist
Geschmack keine bloBe private Eigenheit, denn er will immer guter Ge-
schmack sein. Die Entschiedenheit des Geschmacksurteils schlieBt seinen
Geltungsanspruch ein. Guter Geschmack ist sich seines Urteils stets sicher,
d.h. er ist seinem Wesen nach sicherer Geschmack, ein Annehmen und
Verwerfen, das kein Schwanken, Schielen nach dem Anderen und kein
Suchen nach Griinden kennt. )

Der Geschmack ist also cher so etwas wie ein Sinn. Es verfugt nicht
vorgingig tiber eine Erkenntnis aus Griinden. Wenn etwas in Geschmacks-
dingen negativ ist, so vermag er nicht zu sagen, warum. Aber er erfihrt es
mit der groBten Sicherheit. Sicherheit des Geschmacks ist also Sicherheit
vor dem Geschmacklosen. Es ist merkwiirdig, daB wir vorzugsweise fiir
dieses negative Phinomen im unterscheidenden Wihlen des Geschmacks
empfindlich sind. Seine positive Entsprechung ist nicht eigentlich das Ge-
schmackvolle, sondern das fiir den Geschmack Unanst68ige. Das ist es vor
allem, was der Geschmack beurteilt. Geschmack ist geradezu dadurch defi-
niert, daB er durch das Geschmackswidrige verletzt wird und es so meidet,
wie alles, was mit Verletzung droht. Der Begriff des »schlechten Ge-
schmacks« ist also kein uvrspriingliches Gegenphinomen zum >guten Ge-
schmack«. Vielmehr ist dessen Gegenteil, rkeinen Geschmack« zu haben.
Guter Geschmack ist eine Empfindlichkeit, die alles Auffillige so naturhaft
meidet, daB seine Reaktion dem, der keinen Geschmack hat, schlechthin
unverstindlich ist.

Ein Phinomen, das mit dem Geschmack aufs engste verkniipft ist, ist die
Mode. Hier wird das Moment der gesellschaftlichen Verallgemeinerung, das
der Begriff des Geschmacks enthilt, zu einer bestimmenden Wirklichkeit.
Eben durch die Abhebung gegen die Mode wird aber deutlich, dafl die
Verallgemeinerung, die dem Geschmack zukommt, auf ganz anderem
Grunde ruht und nicht nur empirische Allgemeinheit meint. (Das ist der fiir
Kant wesentliche Punkt.) Im Begriff der Mode liegt schon sprachlich, dafB es
sich dabei um ein verinderungsfihiges Wie (modus) innerhalb eines bleiben-
den Ganzen des geselligen Verhaltens handelt. Was bloBe Modesache ist, das
enthilt an sich keine andere Norm als die durch das Tun aller gesetzte. Die
Mode regelt nach ihrem Belieben nur solche Dinge, die ebensogut so wie
auch anders sein kénnen. Fiir sie ist in der Tat die empirische Allgemeinheit,
die Riicksicht auf die Andern, das Vergleichen, mithin das Sichversetzen in
einen allgemeinen Gesichtspunkt konstitutiv. Insofern schafft dic Mode eine
gesellschaftliche Abhingigkeit, der man sich schlecht entzichen kann. Kant
hat ganz recht, wenn er es besser findet, ein Narr in der Mode als gegen die
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Mode zu sein® — auch wenn es gewiBl Narrheit bleibt, die Dinge der Mode
allzu ernst zu nehmen.

Dagegen ist das Phinomen des Geschmacks als ein geistiges Unterschei-
dungsvermogen zu bestimmen. Geschmack betitigt sich auch in solcher
Gemeinschaftlichkeit, aber er unterliegt ihr nicht — im Gegenteil zeichnet
sich der gute Geschmack dadurch aus, daB er sich der durch die Mode
reprisentierten Geschmacksrichtung anzupassen weiB, oder auch umge-
kehrt das von der Mode Geforderte dem eigenen guten Geschmack anzupas-
sen weiB. Im Begriff des Geschmacks liegt daher, daBl man auch in der Mode
MaB hilt, die wechselnden Forderungen der Mode nicht blindlings befolgt,
sondern das eigene Urteil dabei betitigt. Man hile seinen)Stik fest, d. h. man
bezicht die Forderungen der Mode auf ein Ganzes, das der eigene Ge-
schmack im Auge behilt und nimmt nur das an, was zu diesem Ganzen paBt
und wie es zusammenpaBt.

Soist es vorziiglich eine Frage des Geschmacks, nicht nur dieses oder jenes
als schon zu erkennen, das schon ist, sondern auf ein Ganzes hinzusehen, zu
dem alles, was schon ist, zu passen hat®®. Der Geschmack ist also nicht in
dem Sinne ein gemeinschaftlicher Sinn, daB er sich von einer empirischen
Allgemeinheit, der durchgingigen Einhelligkeit der Urteile Anderer, ab-
hingig macht. Er sagt nicht, daB jedermann mit unserem Urteil iiberein-
stimmen werde, sondern damit zusammenstimmen solle (wie Kant fest-
stellt%). Gegentiber der Tyrannei, die die Mode darstellt, bewahrt der siche-
re Geschmack daher eine spezifische Freiheit und Uberlegenheit. Darin liegt
seine eigentliche und ganz ithm eigene Normkraft, sich der Zustimmung
einer idealen Gemeinschaft sicher zu wissen. Im Gegensatz zur Normierung
des Geschmacks durch die Mode macht sich so die Idealitit des guten
Geschmacks geltend. Es folgt daraus, daB der Geschmack etwas erkennt —
freilich auf eine Weise, die sich nicht von dem konkreten Anblick, an demer
sich vollzieht, ablsen, auf Regeln und Begriffe bringen 146t.

Genau das ist es offenbar, was die urspriingliche Weite des Begriffs des
Geschmacks ausmacht, da durch ihn eine eigene Erkenntnisweise bezeich-
net wird. Er gehort in den Bereich dessen, was in der Weise der reflektieren~
den Urteilskraft am Einzelnen das Allgemeine, dem es zu subsumieren ist,
erfat. Geschmack wie Urteilskraft sind Beurteilungen des Einzelnen im
Hinblick auf ein Ganzes, ob es mit allem anderen zusammenpaBt, ob es also
spassend: ist®’. Man muB dafiir »Sinnc haben — demonstrierbar ist es nicht.

Eines solchen Sinnes bedarf es offenbar iiberall dort, wo ein Ganzes

& Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, §71.

65 cf. A. Bacumler, Einleitung in die Kritik der Urteilskraft, S. 280ft., bes. 285.

66 Kritik der Urteilskraft, 17993, S. 67.

67 Hier hat der Begrift »Stib seinen Ort. Als historische Kategorie entspringt er daraus,
daB sich das Dekorative gegeniiber dem »Schonenc geltend macht. Vgl. S. 36, 290ff. und
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gemeint, aber nicht als ein Ganzes gegeben bzw. in Zweckbegriffen ge-
dacht ist: So beschrinkt sich der Geschmack keineswegs auf das Schone in
Natur und Kunst, es auf seine dekorative Qualitit hin beurteilend, son-
dern umfaBt den ganzen Bereich von Sitte und Anstand. Auch die Begrif-
fe der Sitte sind ja nie als ein Ganzes gegeben oder normativ eindeutig
bestimmt. Vielmehr ist die Durchordnung des Lebens durch die Regeln
des Rechts und der Sitte eine unvollstindige, der produktiven Erginzung
bediirftige. Es bedarf der Urteilskraft, die konkreten Fille richtig einzu-
schitzen. Wir kennen diese Funktion der Urteilskraft besonders aus der
Jurisprudenz, wo_die rechtserginzende Leistung der »Hermeneutik« eben
darin besteht, die Konkretion des Rechts zu bewirken.

Immer handelt es sich dabei um mehr als um die rechte Anwendung
allgemeiner Prinzipien. Immer wird auch unser Wissen um Recht und
Sitte vom Einzelfall her erginzt, ja geradezu produktiv bestimmt. Der
Richter wendet nicht nur das Gesetz in concreto an, sondern trigt durch
seinen Richtspruch selber zur Entfaltung des Rechtes bei (}Richterrechtc).
Wie das Recht so bildet sich auch die Sitte stindig fort, kraft der Produk-
tivitit des Einzelfalls. Es ist also keineswegs so, daB die Urteilskraft nur
im Bereich von Natur und Kunst als Beurteilung des Schonen und Erha-
benen produktiv ist, ja man wird nicht einmal mit Kant%® sagen, daf}
shauptsichlich« dort eine Produktivitic der Urteilskraft anzuerkennen sei.
Vielmehr ist das Schone in Natur und Kunst durch das ganze weite Meer
des Schénen zu erginzen, das in der sittlichen Realitit des Menschen seine
Ausbreitung hat.

Von Subsumtion des Einzelnen unter ein gegebenes Allgemeines (Kants
bestimmende Urteilskraft) kann man allenfalls bei der reinen theoreti-
schen wie praktischen Vernunftiibung sprechen. In Wahrheit liegt selbst
da eine asthetische Beurteilung mit vor. Das findet bei Kant eine indirekte
Anerkennung, sofern er den Nutzen der Beispiele fiir die Schirfung der
Urteilskraft anerkennt. Zwar fligt er einschrinkend hinzu: »Was die Rich-
tigkeit und Prizision der Verstandeseinsicht betrifft, so tun sie derselben
vielmehr gemeiniglich einigen Abbruch, weil sie nur selten die Bedin-
gung der Regel adiquat erfiillen (als casus in terminis)®«. Aber die Kehr-
seite dieser Einschrinkung ist doch offenbar, daB der als Beispiel fungie-
rende Fall in Wahrheit noch etwas anderes ist, als nur der Fall dieser Re-
gel. Thm wirklich gerecht werden — und sei es avch nur in technischer
oder praktischer Beurteilung — schlieBt also immer ein dsthetisches Mo-
ment ein. Insofern ist die Unterscheidung der bestimmenden und reflek-

Exkurs 1, Bd. 2 der Ges. Werke, S. 375ff. [Sowie den Aufsatz »Die Universalitit des
hermeneutischen Problems« (KL Schr. I, S. 101-112; Bd. 2 der Ges. Werke, S. 219{f.)]
68 Kritik der Urteilskraft, 1799, S. VII.
6 Kritik der reinen Vernunft, B 173.
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tierenden Urteilskraft, auf die Kant die Kritik der Urteilskraft griindet,
keine unbedingte™.

Immer handelt es sich offenkundig nicht nur um logische, sondern auch
um dsthetische Urteilskraft. Der Einzelfall, an dem die Urteilskraft titig wird,
ist nie ein bloBer Fall; er erschopft sich nicht darin, die Besonderung eines
aligemeinen Gesetzes oder Begriffes zu sein. Er ist vielmehr stets ein »indivi-
dueller Fall,, und bezeichnenderweise sagen wir dafiir: ein besonderer Fall,
ein Sonderfall, weil er von der Regel nicht erfal3t wird. Jedes Urteil iiber ein
in seiner konkreten Individualitit Gemeintes, wie es die uns begegnenden
Situationen des Handelns von uns verlangen, ist streng genommen ein
Urteil {iber einen Sonderfall. Das besagt nichts anderes, als daf3 die Beurtei-
lung des Falles den MafBstab des Allgemeinen, nach dem sie geschieht, nicht
einfach anwendet, sondern selbst mitbestimmt, erginzt und berichtigt.
Daraus folgt letzten Endes, daB alle sittlichen Entscheidungen Geschmack
verlangen — nicht als ob diese individualste Auswigung der Entscheidung
das allein Bestimmende an ihnen ist, aber sie ist ein unentbehrliches Mo-
ment. Es ist wirklich eine Leistung undemonstrierbaren Taktes, das Richtige
zu treffen und der Anwendung des Allgemeinen, des Sittengesetzes (Kant)
eine Disziplinierung zu geben, wie sie die Vernunft selber nicht leisten kann.
So ist Geschmack zwar gewil nicht die Grundlage, wohl aber die héchste
Vollendung des sittlichen Urteils. Wem das Unrechte gegen den Geschmack
geht, dessen Sicherheit im Annchmen des Guten und Verwerfen des
Schlechten ist die héchste — so hoch, wie die Sicherheit des vitalsten unserer
Sinne, der Nahrung wihlt oder abweist.

Das Auftreten des Geschmacksbegriffs im 17. Jahrhundert, dessen gesell-
schaftliche und gesellschaftsbindende Funktion wir oben angedeutet haben,
riickt damit in Zusammenhinge der Moralphilosophie, die bis in die Antike
zurlickreichen.

Es ist dies eine humanistische und damit am Ende griechische Komponen-
te, die innerhalb der durch das Christentum bestimmten Moralphilosophie
wirksam wird. Die griechische Ethik — die MaBethik der Pythagoreer und
Platos, die Ethik der Mesotes, die Aristoteles geschaffen hat — ist in einem
tiefen und umfassenden Sinne eine Ethik des guten Geschmacks™.

70 Offenbar ist es diese Uberlegung, aufgrund derer Hegel iiber Kants Unterscheidung
von bestimmender und reflektierender Urteilskraft hinausgeht. Er erkennt den spekulati-
ven Sinn in Kants Lehre von der Urteilskraft an, sofern dort das Allgemeine als an ihm
selbst konkret gedacht werde, macht zugleich aber die Einschrinkung, da8 bei Kant das
Verhiltnis von Allgemeinem und Besonderem noch nicht als die Wahrheit geltend ge-
macht wird, sondern als ein Subjektives behandelt wird (Enz. § 55ff. und hnlich Logik,
ed. Lasson, II 19). Kuno Fischer formuliert geradezu, daf} in der Identititsphilosophie der
Gegensatz von gegebenem und zu findendem Allgemeinem aufgehoben sei (Logik u.
Wissenschaftslehre, S. 148).

7t Des Aristoteles letztes Wort in der niheren Charakteristik der Tugenden und des
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Eine solche These klingt freilich fremd in unseren Ohren. Einmal weil
man im Begriff des Geschmacks das ideale normative Element meist ver-
kennt und das relativistisch-skeptische Risonnement iiber die Verschieden-
heiten des Geschmacks im Ohr hat. Vor allem aber sind wir durch Kants
moralphilosophische Leistung bestimmt, der die Ethik von allen istheti-
schen und Gefiihls-Momenten gereinigt hat. Blickt man nun auf die Rolle,
die Kants Kritik der Urteilskraft innerhalb der Geschichte der Geisteswis-
senschaften spielt, wird man sagen miissen, daf} seine transzendental-philo-
sophische Grundlegung der Asthetik nach beiden Seiten folgenreich war
und einen Einschnitt darstellt. Sie bedeutet den Abbruch einer Traditon,
aber zugleich die Einleitung einer neuen Entwicklung. Sie hat den Begriff
des Geschmacks auf das Feld eingeschrinkt, auf dem er als ein eigenes
Prinzip der Urteilskraft selbstindige und unabhingige Geltung beanspru-
chen konnte — und engte umgekehrt damit den Begriff der Erkenntnis auf
den theoretischen und praktischen Vernunftgebrauch ein. Die transzen-~
dentale Absicht, die ihn leitete, fand an dem eingeschrinkten Phinomen des
Urtetls iiber das Schéne (und Erhabene) Erfullung und verwies den allge-
meineren Erfahrungsbegriff des Geschmacks und die Tiatigkeit der dstheti-
schen Urteilskraft im Bereich von Recht und Sitte aus dem Zentrum der
Philosophie™.

Das ist von nicht leicht zu iberschitzender Bedeutung. Denn was damit
aus der Hand gegeben wurde, ist eben das, worin die philologisch-histori-
schen Studien lebten und wovon sie, als sie sich unter dem Namen der
»Geisteswissenschaftenc neben den Naturwissenschaften methodisch be-
griinden wollten, allein ihr volles Selbstverstindnis hitten gewinnen kon-
nen. Jetzt war — durch Kants transzendentale Fragestellung — der Weg
verbaut, die Uberlieferung, deren Pflege und deren Studium sie sich widme-
ten, in ihrem eigentiimlichen Wahrheitsanspruch anzuerkennen. Damit ging
aber der methodischen Eigenart der Geisteswissenschaften ihre Legitima-
tion im Grunde verloren.

rechten Verhaltens ist daher immer & 8¢i oder dx ¢ dpdoc Adyos: das in der ethischen
Pragmatie Lehrbare ist zwar auch Adyoc aber dieser ist nicht dxpifrjc iiber einen allgemeinen
UmriB hinaus. Das Treffen der richtigen Nuance bleibt das Entscheidende. Die gpdvyorc,
die das leistet, ist eine £ 10D dAndevew, eine Seinsverfassung, in der etwas Verborgenes
offenbar gemacht, in der also etwas erkannt wird. Nic. Hartmann, in dem Versuch, alle
normativen Momente der Ethik auf »Werte« hin zu verstehen, hat daraus den »Wert der
Situation« gemacht, eine freilich seltsame Erweiterung der Tafel der aristotelischen Tu-
gendbegriffe. [Vgl. N. Hartmann, Ethik. Berlin 1926, S. 330-31 und inzwischen meinen
Aufsatz »Wertethik und praktische Philosophiecin: A. J. Buch (Hrsg.), Nicolai Hartmann
1882-1982, Gedenkschrift. Bonn 1982, S. 113-122; Bd. 4 der Ges. Werke]

72 Selbstverstindlich verkennt Kant nicht, daB der Geschmack fiir die Gesittung als
»Moralitit in der duBeren Erscheinung« bestimmend ist (vgl. Anthropol., § 69), aber aus
der reinen Vernunftsbestimmung des Willens schaltet er ihn aus.
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Was Kant seinerseits durch seine Kritik der dsthetischen Urteilskraft legiti-
mierte und legitimieren wollte, war die subjektive Allgemeinheit des 4sthe-
tischen Geschmacks, in der keine Erkenntnis des Gegenstandes mehr liegt,
und im Bereich der »schonen Kiinste« die Uberlegenheit des Genies iiber alle
Regelisthetik. So findet die romantische Hermeneutik und die Historik fiir
ihr Selbstverstindnis lediglich in dem Geniebegriff, der durch die kantische
Asthetik zur Geltung gekommen ist, einen Ankniipfungspunkt. Das eben
war die andere Seite der kantischen Wirkung. Die transzendentale Rechtfer-
tigung der dsthetischen Urteilskraft begriindete die Autonomie des istheti-
schen BewuBtseins, aus der auch das historische BewuBtsein seine Legitima-
tion ableiten sollte. Die radikale Subjektivierung, die Kants Neubegriin-
dung der Asthetik einschloB, hat so wahrhaft Epoche gemacht. Indem sie
jede andere theoretische Erkenntnis als die der Naturwissenschaft diskredi-
tierte, hat sie die Selbstbesinnung der Geisteswissenschaften in die Anleh~
nung an die Methodenlehre der Naturwissenschaften gedringt. Sie hat ihr
aber zugleich diese Anlehnung erleichtert, indem sie als subsidiire Leistung
das skiinstlerische Momentt, das »Gefiihlc und die »Einfithlung bereitstellte.
Helmholtz’ Charakteristik der Geisteswissenschaften, die wir oben” behan-
delten, ist nach beiden Seiten ein gutes Beispiel der kantischen Wirkung.

Wenn wir das Unzureichende einer solchen Selbstinterpretation der Gei-
steswissenschaften erweisen und ihnen angemessenere Méglichkeiten erdff-
nen wollen, werden wir daher den Weg iiber die Probleme der Asthetikgehen
miissen. Die transzendentale Funktion, die Kant der isthetischen Urteils-
kraft zuweist, vermag der Abgrenzung gegen die begriffliche Erkenntnis
und insofern der Bestimmung der Phinomene des Schénen und der Kunst
zu genligen. Aber geht es an, den Begriff der Wahrheit der begrifflichen
Erkenntnis vorzubehalten? MuB man nicht auch anerkennen, daB das
Kunstwerk Wahrheit habe? Wir werden noch sehen, daB eine Anerkennung
dieser Seite der Sache nicht nur das Phinomen der Kunst, sondern auch das
der Geschichte in ein neues Licht riickt™.

7 S. 11ff.

74 Das ausgezeichnete Buch »Kants Kritik der Urteilskraft«, das wir Alfred Baeumler
verdanken, ging der positiven Seite des Zusammenhangs zwischen Kants Asthetik und
dem Geschichtsproblem auf aufschluBreiche Weise nach. Es gilt aber, auch einmal die
Verlustrechnung aufzumachen.
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2. Subjektivierung der Asthetik durch die kantische Kritik
a) Kants Lehre von Geschmack und Genie

@) Die transzendentale Auszeichnung des Geschmacks

Kant selbst hat es als eine Art geistiger Uberraschung empfunden, daf8
ihm im Zusammenhang dessen, was dem Geschmack unterliegt, ein {iber
die empirische Allgemeinheit hinausgehendes apriorisches Moment auf-
ging™. Die Kritik der Urteilskraftc ist aus dieser Einsicht entstanden. Sie
ist nicht mehr blofle Kritik des Geschmacks in dem Sinne, in dem der
Geschmack Gegenstand der kritischen Beurteilung durch den anderen ist.
Sie ist Kritik der Kritik, d.h. sie fragt nach dem Rechte solchen kritischen
Verhaltens in Geschmacksdingen. Dabei geht es nicht mehr bloff um em-
pirische Prinzipien, dic einen verbreiteten und herrschenden Geschmack
legitimieren sollen — etwa um die beliebte Frage nach den Ursachen der
Verschiedenheit des Geschmacks, sondern es geht um ein echtes Apriori,
das iiberhaupt und immer die Moglichkeit der Kritik rechtfertigen soll.
Worin kann ein solches liegen?

Es ist klar, daB sich die Geltung des Schoénen nicht aus einem allgemei-
nen Prinzip ableiten und beweisen 1iBt. Niemand zweifelt daran, daB Ge-
schmacksfragen nicht durch Argumentation und Demonstration entschie-
den werden kénnen. Ebenso ist klar, daB der gute Geschmack niemals
eine wirkliche empirische Allgemeinheit besitzen wird, so dafl die Beru-
fung auf den herrschenden Geschmack das eigentliche Wesen des Ge-
schmacks verkennt. Wir sahen ja, dal es in seinem eigenen Begriff liegt,
sich nicht der Durchschnittlichkeit herrschender MaBstibe und erwihlter
Vorbilder blind zu unterwerfen und einfach nachzuahmen. Im Bereich des
isthetischen Geschmacks hat das Vorbild und Muster zwar seine bevor-
zugte Funktion, aber, wie Kant richtig sagt, nicht in der Weise der Nach-
ahmung, sondern der Nachfolge’™. Das Vorbild und Beispiel gibt dem
Geschmack eine Spur, seinen eigenen Gang zu nehmen, nimmt ihm aber
die eigentliche Aufgabe nicht ab. »Denn der Geschmack muB ein selbstei-
genes Vermogen sein«””.

Auf der anderen Seite ist durch unsere begriffsgeschichtliche Skizze deut-
lich genug geworden, daBl im Geschmack nicht die partikulare Vorliebe
entscheidet, sondern eine iberempirische Norm in Anspruch genommen
wird, sobald es sich um isthetische Beurteilung handelt. Man wird anerken-
nen kénnen, daB Kants Begriindung der Asthetik auf das Geschmacksurteil

75 Vgl. Paul Menzer, Kants Asthetik in ihrer Entwicklung, 1952.

76 Kritik der Urteilskraft, 1799, S. 139, vgl. 200.
77 Kritik der Urteilskraft, § 17 (S. 54).
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den beiden Seiten des Phinomens gerecht wird, seiner empirischen Nicht-
Allgemeinheit und seinem apriorischen Anspruch auf Allgemeinheit.

Aber der Preis, den er fiir diese Rechtfertigung der Kritik im Felde des
Geschmacks zahlt, besteht darin, daB er dem Geschmack jede Erkenntnisbe-
deutung abspricht. Es ist ein subjektives Prinzip, auf das er den Gemeinsinn
reduziert. In ihm wird nichts von den Gegenstinden erkannt, die als schén
beurteilt werden, sondern es wird nur behauptet, da ihnen apriori ein
Gefiihl der Lust im Subjeke entspricht. Bekanntlich wird dieses Gefiihl von
Kant auf die ZweckmiBigkeit gegriindet, die die Vorstellung des Gegen-
standes fiir unser Erkenntnisvermdgen iiberhaupt besitzt. Es ist das freie
Spiel von Einbildungskraft und Verstand, ein zur Erkenntnis iiberhaupt
schickliches subjektives Verhiltnis, das den Grund der Lust an dem Gegen-
stande darstellt. Dieses zweckmiBig-subjektive Verhiltnis ist in der Tat der
Idee nach fiir alle das Gleiche, ist also allgemein mitteilungsfihig und be-
griindet damit den Anspruch des Geschmacksurteils auf Allgemeingiiltig-
keit.

Das ist das Prinzip, das Kant in der isthetischen Urteilskraft entdeckt. Sie
ist hier sich selbst Gesetz. Insofern handelt es sich um eine apriorische
Wirkung des Schénen, die zwischen einer bloB sinnlich-empirischen Uber-
einstimmung in Geschmacksdingen und einer rationalistischen Regelalige-
meinheit in der Mitte steht. Freilich, eine cognitio sensitiva kann man den
Geschmack nicht mehr nennen, wenn man das Verhiltnis zum :Lebensge-
fiihle als seine alleinige Grundlage behauptet. In ihm wird nichts vom
Gegenstande erkannt, es wird aber auch nicht eine bloBe subjektive Reaktion
vollzogen, wie sie der Reiz des Sinnlich-Angenchmen ausldst. Der Ge-
schmack ist sReflexionsgeschmack«. ~ °

Wenn Kant dergestalt den Geschmack den wahren >Gemeinsinn<® nennt,
so zieht er die grofe moralisch-politische Tradition des Begriffs des Gemein-
sinns, die wir oben darstellten, nicht mehr in Betracht. Es sind vielmehr
zwel Momente, die sich in diesem Begriff fiir thn vereinen: erstens die
Allgemeinheit, die dem Geschmack insofern zukommt, als er die Wirkung
aus dem freien Spiel aller unserer Erkenntniskrifte ist und nicht auf einen
spezifischen Bereich eingeschrinkt ist wie ein duBerer Sinn, zweitens aber
enthilt der Geschmack insofern Gemeinschaftlichkeit, als er nach Kant von
allen subjektiven Privatbedingungen, wie sie Reiz und Rithrung darstellen,
abstrahiert. Die Allgemeinheit diese »Sinnesc ist also in beiden Richtungen
privativ bestimmt, durch das, wovon abstrahiert wird, und nicht positiv
durch das, was die Gemeinsamkeit begriindet und die Gemeinschaft stiftet.

Zwar bleibt auch fiir Kant noch der alte Zusammenhang zwischen Ge-
schmack und Geselligkeit giiltig. Aber lediglich unter dem Stichwort einer
‘Methodenlehre des Geschmacks« wird anhangsweise von der »Kultur des

78 Kritik der Urteilskraft, 1799, S. 64.
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Geschmacks« gehandelt™. Dort werden die humaniora, wie sie das Vorbild
der Griechen reprisentiert, als die der Menschheit angemessene Geselligkeit
bestimmt und die Kultur des moralischen Gefiihls als der Weg bezeichnet,
wie der echte Geschmack eine bestimmte unverinderliche Form annehmen
kann®. Die inhaltliche Bestimmtheit des Geschmacks fillt also aus dem
Bereich seiner transzendentalen Funktion heraus. Nur soweit es ein eigenes
Prinzip der isthetischen Urteilskraft gibt, interessiert sich Kant, und deshalb
kommt es ihm auf das reine Geschmacksurteil allein an.

Seiner transzendentalen Absicht entspricht nun, daB die >Analytik des
Geschmacks« Beispiele des dsthetischen Wohlgefallens ganz beliebig vom
Naturschonen, vom Dekorativen wie von der kiinstlerischen Darstellung
nehmen kann. Auf die Daseinsart der Gegenstinde, deren Vorstellung ge-
fillt, kommt fiir das Wesen der isthetischen Beurteilung nichts an. Die
'Kritik der isthetischen Urteilskraft« will nicht eine Philosophie der Kunst
sein — so sehr auch die Kunst ein Gegenstand dieser Urteilskraft ist. Der
Begriff des jreinen isthetischen Geschmacksurteils« ist eine methodische
Abstraktion, die zu dem Unterschied von Natur und Kunst windschief
steht. Es gilt daher, durch eine genauere Priifung der kantischen Asthetik die
kunstphilosophischen Ausdeutungen derselben, die insbesondere an den
Geniebegriff anschlieBen, auf ihr MaB zuriickzubringen. Zu diesem Zweck
betrachten wir die merkwiirdige und vielumstrittene Lehre Kants von der
freien und anhingenden Schonheit®.

B) Die Lehre von der freien und anhdngenden Schinheit

Kant diskutiert hier den Unterschied des rreinent und des »intellektuierten«
Geschmacksurteils, der dem Gegensatz der »freienc und der (einem Begriffe)
ranhingenden« Schonheit entspricht. Das ist eine fiir das Verstindnis der
Kunst hochst fatale Lehre, indem als die eigentliche Schonheit des reinen
Geschmacksurteils die freie Naturschénheit und — im Bereich der Kunst —
das Ornament erscheinen, weil sie fiir sich«schén sind. Uberall dort, wo der
Begriff »mit in Anschlag« gebracht wird — und das ist nicht nur im Bereich
der Poesie, sondern in aller darstellenden Kunst der Fall -, scheint die Sachlage
die gleiche wie bei den von Kant angefiihrten Beispielen fiir >anhingende«
Schonheit. Kants Beispiele — Mensch, Tier, Gebidude — bezeichnen Natur-

7 Kritik der Urteilskraft, § 60.

80 Kritik der Urteilskraft, S. 264. Immerhin konnte ihm ~ trotz seiner Kritik an der
englischen Philosophie des moralischen Gefiihls — nicht verborgen bleiben, daB dieses
Phinomen des moralischen Gefiihls der Verwandtschaft nach isthetisch ist. Jedenfalls
kann er dort, wo er das Gefallen am Schonen der Natur »der Verwandtschaft nach
moralisch« nennt, von dem moralischen Gefiihl, dieser Wirkung der praktischen Urteils-

kraft, sagen, daB es ein Wohlgefallen apriori sei (K. d. U. 169).
81 Kritik der Urteilskraft, § 16f.
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dinge, wie sie in der von menschlichen Zwecken beherrschten Welt vor-
kommen, oder zu menschlichen Zwecken hergestellte Dinge. In allen diesen
Fillen bedeutet die Zweckbestimmung eine Einschrinkung fiir das istheti-
sche Wohlgefallen. So erregt nach Kant die Titowierung, also die Verzie-
rung der menschlichen Gestalt, Ansto, obwohl sie runmittelbar« gefallen
kénnte. Kant spricht hier gewiB nicht von der Kunst als solcher (nicht blo
von der »schénen Vorstellung eines Dinges«), sondern ebensosehr von sché-
nen Dingen (der Natur, bzw. der Baukunst).

Der Unterschied zwischen Naturschonem und Kunstschénem, wie er ihn
spater selbst erdrtert (§ 48), hat hier keine Bedeutung. Aber wenn er unter
den Beispielen freier Schonheit auBer Blumen auch die Arabeskentapete und
die Musik (>ohne Thema« oder gar >ohne Text() nennt, so ist damit indirekt
umschrieben, was alles ein »Objekt unter einem bestimmten Begriffe« vor-
stellt und deshalb zur bedingten, unfreien Schonheit zu zihlen ist: das ganze
Reich der Poesie, der bildenden Kunst und der Baukunst, ebenso wie alle
Naturdinge, die wir nicht derart auf thre Schénheit allein hin ansehen wie die
Zierblume. In all diesen Fillen ist das Geschmacksurteil getriibt und einge-
schrinkt. Die Anerkennung der Kunst scheint von der Grundlegung der
Asthetik im rreinen Geschmacksurteilc aus unméglich — es sei denn, da3 der
MaBstab des Geschmacks zu einer bloBen Vorbedingung herabgesetzt wird.
Man kann die Einfiihrung des Begriffs des Genies in den spiteren Partien der
»Kritik der Urteilskraft« in diesem Sinne verstehen. Aber das wiirde eine
nachtrigliche Verschiebung bedeuten. Zunichst ist davon keine Rede. Hier
(im § 16) ist anscheinend der Standpunkt des Geschmacks so wenig eine
bloBe Vorbedingung, daBl er vielmehr das Wesen der isthetischen Urteils-
kraft zu erschopfen und sie gegen die Einschrinkung durch rintellektuelle«
MaBstibe zu schiitzen beansprucht. Und wenn auch Kant sieht, da es
derselbe Gegenstand sein kann, der unter den beiden verschiedenen Ge-
sichtspunkten der freien und der anhingenden Schonheit beurteilt wird, so
scheint doch der ideale Geschmacksrichter der zu sein, der nach dem, »waser
von den Sinnen hat¢, urteilt und nicht nach dem, »was er in Gedanken hat«.
Die eigentliche Schonheit wire die der Blumen und des Ornaments, die sich
in unserer zweckbeherrschten Welt von vornherein und von sich aus als
Schonheiten darstellen und daher gar kein bewuBtes Absehen von einem
Begriff oder Zweck erst nétig machen.

i Indessen, sicht man genauer zu, so stimmt eine solche Auffassung weder
zix Kants Worten noch zu der Sache, die er sieht. Die vermeintliche Verschie-
bung des kantischen Standpunktes vom Geschmack zum Genie besteht so
nicht; man muB nur die geheime Vorbereitung der spiteren Entwicklung
schon im Anfang erkennen lernen. Schon dies ist ja unzweifelhaft, daB jene
Einschrinkungen, die einem Menschen Titowierungen oder einer Kirche
cin bestimmtes Omament verwehren, von Kant nicht beklagt, sondern
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gefordert werden, dafl Kant also jenen Abbruch, der damit dem 4sthetischen
Wohlgefallen geschieht, vom moralischen Standpunkt aus als Gewinn wer-
tet. Die Beispiele der freien Schonheit sollen offenbar gar nicht die eigentli-
che Schonheit darstellen, sondern nur das eine sichern, daB das Gefallen als
solches nicht eine Beurteilung der Vollkommenheit des Dinges ist. Und
wenn Kant am SchluB des Paragraphen durch die Unterscheidung jener zwei
Arten der Schonheit, oder besser des Verhaltens zu Schénem, manchen
Streit der Geschmacksrichter iiber Schénheit schlichten zu kdnnen glaube,
so ist die Schlichtungsméglichkeit flir einen Geschmacksstreit doch nur eine
Folgeerscheinung, der die Kooperation zweier Betrachtungsweisen zugrun-
de liegt, und dies so, daB3 der hiufigere Fall die Einigkeit beider Betrach-
tungsweisen sein wird.

Solche Einigkeit wird immer dort gegeben sein, wo das »Hinaussehen auf
einen Begriff« die Freiheit der Einbildungkraft nicht aufhebt. Kant kann,
ohne sich zu widersprechen, als eine berechtigte Bedingung auch des dstheti-
schen Wohlgefallens bezeichnen, daB kein Widerstreit mit Zweckbestim-
mungen auftritt. Und wie die Isolierung fiir sich seiender freier Schénheiten
eine kiinstliche war (»Geschmack« scheint sich ohnehin am meisten dort zu
beweisen, wo nicht nur das Rechte, sondern das Rechte fiir den rechten Ort
gewihlt wird), kann und mu8 man {iber den Standpunkt jenes reinen
Geschmacksurteils soweit hinausgehen, da man sagt: gewiB ist nicht dort
von Schonheit die Rede, wo ein bestimmter Begriff des Verstandes durch die
Einbildungskraft schematisch versinnlicht wird, sondern nur da, wo die
Einbildungskraft mit dem Verstande in freier Ubereinstimmung ist, d.h.
wo sie produktiv sein kann. Aber dies produktive Bilden der Einbildungs-
kraft ist am reichsten nicht dort, wo sie schlechthin frei ist, wie angesichts
der Windungen der Arabeske, sondern dort, wo sie in einem Spielraum lebt,
den das Einheitsstreben des Verstandes ihr nicht so sehr als Schranke aufrich-
tet, wie zur Anregung ihres Spieles vorzeichnet.

y) Die Lehre vom Ideal der Schonheit

Mit den letzten Bemerkungen ist freilich dem kantischen Text weit vorge-
griffen, doch zeigt der Fortgang des Gedankenganges (§ 17) das Recht dieser
Ausdeutung. Die Gewichtsverteilung dieses Paragraphen wird freilich erst
einem feinen Nachwigen deutlich. Jene Normalidee der Schonheit, von der
da ausfiihrlich die Rede ist, ist gerade nicht die Hauptsache und stellt nicht
das Ideal der Schénheit dar, dem der Geschmack seinem Wesen nach zu-
strebt. Ein Ideal der Schénheit gibt es vielmehr nur von der menschlichen
Gestalt: in dem >Ausdruck des Sittlichen«, »ohne welches der Gegenstand nicht
allgemein gefallen wiirde«. Beurteilung nach einem Ideale der Schénheit ist
dann freilich, wie Kant sagt, kein bloBes Urteil des Geschmacks. Als die
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bedeutungsvolle Konsequenz dieser Lehre wird sich aber erweisen: um als
Kunstwerk zu gefallen, muB etwas zugleich mehr als nur geschmackvoll-
gefillig sein®.

Es ist in der Tat erstaunlich. Schien eben noch eigentliche Schonheit jede
Fixierung durch Zweckbegriffe auszuschlieBen, so wird hier umgekehrt
selbst noch von einem schénen Wohnhaus, einem schénen Baum, schonen
Garten usw. gesagt, es lieBe sich von ihm kein Ideal vorstellen, »weil diese
Zwecke durch ihren Begriff nicht genug (Auszeichnung von mir) bestimmt
und fixiert sind, folglich die ZweckmiBigkeit beinahe so frei ist, als bei der
vagen Schonheit«. Nur von der menschlichen Gestalt, gerade weil sie allein
einer durch einen Zweckbegriff fixierten Schonheit fihig ist, gibt es ein Ideal
der Schénheit! Diese von Winckelmann und Lessing®® aufgestellte Lehre
gewinnt in Kants Grundlegung der Asthetik eine Art Schliisselstellung.
Denn gerade an dieser These zeigt sich, wie wenig eine formale Ge-
schmacksisthetik (Arabeskenisthetik) dem kantischen Gedanken ent-
spricht.

Die Lehre vom Ideal der Schonheit griindet sich auf die Unterscheidung
von Normalidee und Vernunftidee oder Ideal der Schonheit. Die isthetische
Normalidee findet sich bei allen Gattungen der Natur. Wie ein schénes Tier
(z. B. eine Kuh: Myron) auszusehen hat, das ist ein RichtmaB der Beurtei-
lung des einzelnen Exemplars. Diese Normalidee ist also eine einzelne
Anschauung der Einbildungskraft als das »zwischen allen einzelnen Indivi-
duen schwebende Bild der Gattung«. Aber die Darstellung solcher Normal-
idee gefillt nicht durch Schénheit, sondern bloB, »weil sie keiner Bedin-
gung, unter welcher allein ein Ding dieser Gattung schén sein kann, wider-
spricht«. Sie ist nicht das Urbild der Schonheit, sondern bloB der Richtig-
keit.

Das gilt auch von der Normalidee der menschlichen Gestalt. Aber an der
menschlichen Gestalt gibt es ein wirkliches Ideal der Schonheit in dem
»Ausdruck des Sittlichen«. »Ausdruck des Sittlichen«: man nehme das zusam-
men mit der spiteren Lehre von den isthetischen Ideen und der Schonheit als
Symbol der Sittlichkeit. Dann erkennt man, daB mit der Lehre vom Idealder
Schénheit auch der Ort firr das Wesen der Kunst vorbereitet ist®. Die

8 {Leider wird noch immer, auch von T. W. Adornos»Asthetischer Theorie« (Schriften
Band 7, S. 22ff.) oder von H. R. Jauss (Asthetische Erfahrung und literarische Hermenen-
tik. Frankfurt 1982, S. 29f.) die kantische Analyse des Geschmacksurteils fiir die Kunst-
Theorie miBbraucht. ]

8 Lessing, Entwiirfe zum Laokoon Nr. 20 b; in Lessings Simtl. Schriften ed. Lach-
mann, 1886ff., Bd. 14, S. 415.

8 Man beachte auch, daB Kant von nun an offenkundig an das Kunstwerk denkt und
nicht mehr vorziiglich an das Naturschéne. [Das gilt schon fiir die »Normalidee« und ihre
schulgerechte Darstellung und vollends fiir das Ideal: »vielmehr noch, wer sie darstellen
will.« (K.d.U., §17, S. 60)]
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kunsttheoretische Anwendung dieser Lehre im Sinne des Winckelmann-
schen Klassizismus liegt ja auf der Hand3. Was Kant sagen will, ist offenbar
dies, daB bei der Darstellung der menschlichen Gestalt der dargestellte
Gegenstand und das, was als kiinstlerischer Gehalt in dieser Darstellung zu
uns spricht, eines sind. Es kann keinen anderen Gehalt dieser Darstellung
geben, als schon in Gestalt und Erscheinung des Dargestellten zum Aus-
druck kommt. Kantisch gesprochen: das intellektuierte und interessierte
Wohligefallen an diesem dargestellten Ideal der Schonheit dringt nicht ab
von dem isthetischen Wohlgefallen, sondern ist mit thm eins. Bei der
Darstellung der menschlichen Gestalt allein spricht der ganze Gehalt des
Werkes zugleich als Ausdruck seines Gegenstandes zu uns®.

An sich besteht das Wesen aller Kunst darin, wie Hegel es formuliert hat,
daB sie »den Menschen vor sich selbst bringt«%”. Auch andere Gegenstinde
der Natur - nicht nur die menschliche Gestalt — kdnnen in kiinstlerischer
Darstellung sittliche Ideen zum Ausdruck bringen. Alle kiinstlerische Dar-
stellung, sei es von Landschaft, sei es von nature morte, ja schon jede beseelen-
de Betrachtung der Natur bewirkt dies. Insofern aber behilt Kant recht: der
Ausdruck des Sittlichen ist dann ein gelichener. Der Mensch dagegen bringt
diese Ideen in seinem eigenen Sein, und weil er ist, was er ist, zum Ausdruck.
Ein Baum, der durch ungliickliche Wachstumsbedingungen verkiimmert
ist, mag uns elend vorkommen, aber dies Elend ist nicht Ausdruck des sich
elend fithlenden Baums, und vom Ideal des Baumes her ist Verkiimmerung
nicht »Elend«. Der elende Mensch dagegen ist, am menschlich-sittlichen
Ideal selbst gemessen, elend (und nicht erst so, dal wir ihm ein fir ihn-gar
nicht giiltiges Ideal des Menschlichen zumuten, an dem gemessen er fiir uns
Elend ausdriickte, ohne elend zu sein). Hegel hat das in seinen Vorlesungen

85 Vgl. Lessing a.a.0. vom >Blumen- und Landschaftsmaler<: »Er ahmet Schonheiten
nach, die keines Ideals fihig sind«, und positiv stimmt dazu die fithrende Stellung der
Plastik innerhalb der Rangordnung der bildenden Kiinste.

86 Kant folgt hier Sulzer, der im Artikel >Schonheit seiner »Allgemeinen Theorie der
schonen Kiinste« die menschliche Gestalt in dhnlicher Weise auszeichnet. Denn der
menschliche Korper sei »nichts anderes als die sichtbar gemachte Seele«. Auch Schiller, in
seiner Abhandlung »Uber Matthissons Gedichte, schreibt — doch wohl im selben Sinne -
»Das Reich bestimmter Formen geht tiber den thierischen K6rper und das menschliche
Herz nicht hinaus, daher nur in diesen Beiden (gemeint ist doch wohl, wie der Zusam-
menhang nahelegt, dic Einheit dieser beiden, der tierischen Korperlichkeit und des
Herzens, die das doppelseitige Wesen des Menschen sind) ein Ideal kann aufgestellt
werden«. Doch ist Schillers Arbeit im iibrigen geradezu eine Rechtfertigung der Land-
schaftsmalerei und Landschaftspoesie mit Hilfe des Symbolbegriffs und priludiert damit
der spiteren Kunstisthetik.

87 Vorlesungen iiber die Asthetik, ed. Lasson, S. 57: »Es ist also das allgemeine Bediirf-
nis des Kunstwerks im Gedanken des Menschen zu suchen, indem es eine Art und Weise
ist, dem Menschen vor ihn zu bringen, was erist.«
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zur Asthetik vollendet begriffen, wenn er den Ausdruck des Sittlichen als
»Scheinen der Geistigkeit« wiedergibt®s.

So fithrt der Formalismus des rtrockenen Wohlgefallens« zur entscheiden-
den Auflésung nicht nur des Rationalismus in der Asthetik, sondern iiber-
haupt jeder universalen (kosmologischen) Schénheitslehre. Gerade mit jener
klassizistischen Unterscheidung von Normalidee und Ideal der Schénheit
vernichtet Kant die Grundlage, von der aus die Vollkommenbheitsisthetik in
der vollendeten Sinnenfilligkeit jegliches Seienden seine unvergleichbar
einzigartige Schonheit findet. Jetzt erst vermag »die Kunst« zu einer autono-
men Erscheinung zu werden. lThre Aufgabe ist nicht mehr Darstellung der
Naturideale — sondern die Selbstbegegnung des Menschen in Natur und
menschlich-geschichtlicher Welt. Kants Nachweis, daB das Schone begriff-
los gefillt, hindert also durchaus nicht, daB nur das Schéne, das uns bedeut-
sam anspricht, unser volles Interesse findet. Gerade die Erkenntnis der
Begrifflosigkeit des Geschmacks fiihrt {iber eine Asthetik des. bloBen Ge-
schmacks hinaus®.

6) Das Interesse am Schinen in Natur und Kunst

Wenn Kant nach dem Interesse fragt, das dem Schénen nicht empirisch,
sondern a priori entgegengebracht wird, so stellt diese Frage nach dem
Interesse am Schonen gegeniiber der grundlegenden Bestimmung der Inter-
essclosigkeit des dsthetischen Wohlgefallens eine neue Frage dar und voll-
zieht den Ubergang vom Standpunkt des Geschmacks zum Standpunkt des
Genies. Es ist die gleiche Lehre, die sich im Zusammenhang beider Phino-
mene entfaltet. In der Sicherung der Grundlage kommt es auf die Freistel-
lung der »Kritik des Geschmacks« von sensualistischen und rationalistischen
Vorurteilen an. Es ist ganz in der Ordnung, daB hier die Frage nach der
Daseinsart des isthetisch Beurteilten (und damit der ganze Fragenbereich
des Verhiltnisses von Naturschénem und Kunstschénem) von Kant iiber-
haupt noch nicht gestellt wird. Diese Fragendimension 6ffnet sich aber mit
Notwendigkeit, wenn man den Standpunkt des Geschmacks zu Ende, und
d.h. iiber sich hinaus, denkt®. Die interessierende Bedeutsamkeit des Scho-
nen ist die eigentlich bewegende Problematik der kantischen Asthetik. Sieist

8 Vorlesungen iiber die Asthetik, ed. Lasson, S. 213.

8 [Kant sagt ausdriicklich, daB »die Beurteilung nach einem Ideale der Schénheit kein
bloBes Urteil des Geschmacks sei« (K.d.U. S. 61). Vgl. dazu meinen AufsatzDie Stellung
der Poesie im Hegel’schen System der Kiinste« Hegel-Studien 21, (1986). |

9 Es ist das Verdienst von Rudolf Odebrecht (in »Form und Geist. Der Aufstieg des
dialektischen Gedankens in Kants Asthetik«, Berlin 1930), diese Zusammenhinge er-
kannt zu haben. {Vgl. inzwischen meinen Aufsatz »Anschauung und Anschaulichkeitt, in:
Neue Hefte fiir Philosophie 18/19 (1980), S. 173-180; Bd. 8 der Ges. Werke)
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fiir Natur und Kunst eine je andere und gerade der Vergleich des Naturscho-
nen mit dem Kunstschénen bringt die Probleme zur Entwicklung.

Hier kommt Kants Eigenstes zur Sprache®. Es ist nimlich keineswegs,
wie wir erwarten wiirden, die Kunst, um derentwillen Kant {iber das inter-
esselose Wohlgefallenc hinausgeht und nach dem Interesse am Schoénen fragt.
Wir hatten aus der Lehre von dem Ideal der Schénheit einen Vorzug der
Kunst gegeniiber dem Naturschénen nur erschlossen: den Vorzug, unmit-
telbarere Ausdruckssprache des Sittlichen zu sein. Kant dagegen betont
zunichst (im § 42) den Vorzug des Naturschonen vor dem Kunstschénen. Die
Naturschoénheit hat nicht nur fiir das reine dsthetische Urteil einen Vorzug,
nimlich klarzumachen, daB das Schone auf der ZweckmiBigkeit des vorge-
stellten Dinges fiir unser Erkenntnisvermdégen Giberhaupt beruht. Das wird
am Naturschénen deshalb so klar, weil es keine inhaltliche Bedeutung
besitzt, das Geschmacksurteil also in seiner unintellektuierten Reinheit zeigt.

Aber nicht nur diesen methodischen Vorzug besitzt es — es hat nach Kant
auch einen inhaltlichen. Kant hilt sich offenkundig auf diesem Punkt seiner
Lehre besonders viel zugute. Die schéne Natur vermag ein unmittelbares
Interesse zu erwecken, nimlich ein moralisches. Das Schénfinden der scho-
nen Formen der Natur weist tiber sich hinaus auf den Gedanken, »daB die
Natur jene Schénheit hervorgebracht hat«. Wo dieser Gedanke ein Interesse
erregt, dort liegt Kultiviertheit des sittlichen Gefiihls vor. Wihrend der
durch Rousseau belehrte Kant den allgemeinen RiickschluBl von der Verfei-
nerung des Geschmacks am Schénen {iberhaupt auf das sittliche Gefiihl
ablehnt, ist es mit dem Sinn fiir die Schoénheit der Natur nach Kant eine
eigene Sache. DaB} die Natur schon ist, weckt nur bei dem ein Interesse, der
»vorher schon sein Interesse am Sittlich-Guten wohlgegriindet hat«. Das
Interesse am Schonen in der Natur ist also »der Verwandtschaft nach mora-~
lisch«. Indem es die absichtslose Ubereinstimmung der Natur zu unserem
von allem Interesse unabhingigen Wohlgefallen bemerkt, mithin eine wun-
derbare ZweckmiBigkeit der Natur fiir uns, weist es auf uns als auf den
letzten Zweck der Schépfung, auf unsere »moralische Bestimmung:.

Hier schlieBt sich die Ablehnung der Vollkommenheitsisthetik aufs
schonste mit der moralischen Bedeutsamkeit des Naturschénen zusammen,
Gerade weil wir in der Natur keine Zwecke an sich antreffen und dennoch
Schénheit, d.h. eine ZweckmiBigkeit zum Zweck unseres Wohigefallens,
gibt uns Natur damit einen »Wink¢, daBl wir wirklich der letzte Zweck, der
Endzweck der Schépfung sind. Die Auflésung des antiken Kosmosge-
dankens, der dem Menschen im Allgefiige des Seienden seinen Platz gab

9 Das hat Schiller richtig gefiihlt, wenn er schreibt: »Wer den Verfasser nur als einen
groBen Denker bewundern gelernt hat, wird sich freuen, hier auf eine Spur seines Herzens
zu treffen«. (Uber naive und sentimentalische Dichtung, Werke ed. Giintter u. Witkows-
ki, Leipzig 1910ff., Teil 17, S. 480.)
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und jedem Seienden seinen Zweck der Vollkommenheit, gibt der Welt,
die aufhort, als eine Ordnung absoluter Zwecke schén zu sein, die neue
Schonheit, fir uns zweckmiBig zu sein. Sie wird »Natur, deren Un-
schuld darin besteht, daB sie nichts vom Menschen und seinen geselligen
Lastern weiB. Gleichwohl hat sie uns etwas zu sagen. Im Hinblick auf
die Idee einer intelligiblen Bestimmung der Menschheit gewinnt die Na-
tur als schéne Natur eine Sprache, die sie zu uns fihrt.

Natiirlich beruht auch die Bedeutsamkeit der Kunst darauf, daB sie uns
anspricht, daB sie dem Menschen ihn selbst in seiner moralisch bestimmten
Existenz vorstellt. Aber die Kunstprodukte sind nur, um uns so anzuspre-
chen — Naturobjekte dagegen sind nicht, um uns so anzusprechen. Gerade
darin liegt das bedeutsame Interesse des Naturschonen, daB es uns dennoch
unsere moralische Bestimmung bewuBt zu machen vermag. Kunst kann
uns dieses Sichfinden des Menschen in absichtsloser Wirklichkeit nicht
vermitteln. Dall der Mensch sich in der Kunst selbst begegnet, ist ihm
nicht die Bestitigung von einem andern seiner selbst her®2.

Das ist an sich richtig. So eindrucksvoll die Geschlossenheit dieses kanti-
schen Gedankenganges aber ist — er stellt das Phinomen der Kunst nicht
unter den ihm angemessenen Mafistab. Man kann die Gegenrechnung auf-
machen. Der Vorzug des Naturschénen vor dem Kunstschonen ist nur die
Kehrseite des Mangels des Naturschdnen an bestimmter Aussage. So kann
man umgekehrt den Vorzug der Kunst vor dem Naturschonen darin sehen,
daB die Sprache der Kunst anspruchsvolle Sprache ist, die sich nicht der
. stimmungshaften Ausdeutung frei und unbestimmt darbietet, sondern uns
bedeutungshaft bestimmt anspricht. Und es ist das Wunderbare und Ge-
heimnisvolle der Kunst, daf} dieser bestimmte Anspruch dennoch keine
Fessel fiirr unser Gemiit ist, sondern den-Spielraum der Freiheit im Spiele
unserer Erkenntnisvermégen gerade recht 6ffnet. Kant wird dem durchaus
gerecht, wenn er sagt®, die Kunst miisse »als Natur anzusehenc sein, d. h.
gefallen, ohne den Zwang von Regeln zu verraten. Wir beachten nicht die
absichtsvolle Ubereinstimmung des Dargestellten mit bekannter Wirklich~
keit. Nicht darauf sehen wir es an, wem es ahnlich ist. Wir messen nicht
seinen Anspruchssinn an einem uns schon wohlbekannten MaB, sondern im
Gegenteil wird dieses MaB, der »Begriff¢, auf unbegrenzte Art »isthetisch
erweitert®.

92 [Hier hitte die Analyse des Erhabenen in ihrer verbindlichen Funktion ausgezeichnet
werden sollen. Vgl. inzwischen J. H. Trede, Die Differenz von theoretischem und prakti-
schem Vernunftgebrauch und dessen Einheit innerhalb der Kritik der Urteilskraft, Hei-
delberg 1969 und meine Arbeit »Anschauung und Anschaulichkeitc Neue Hefte fiir
Philosophie 18/19 (1980), S. 1-13; Bd. 8 der Ges. Werke]

9 Kritik der Urteilskraft, 17993, S. 179f.

% Ebda, S. 194.
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Kants Definition der Kunst als der »schénen Vorstellung von einem Din-
ge«trigt dem Rechnung, sofern sogar das HiBliche in der Darstellung durch
die Kunst schén ist. Dennoch kommt das eigentliche Wesen der Kunst in der
Abhebung gegen das Naturschone schlecht heraus. Wenn der Begriff eines
Dinges nur schén dargestellt wiirde, so wire das ja wieder nur Sache einer
sschulgerechten« Darstellung und erfiillte nur die unerliBliche Bedingung
aller Schénheit. Kunst ist gerade auch nach Kant mehr als »schone Vorstel-
lung eines Dingesc sie ist Darstellung dsthetischer Ideen, d. h. von etwas, das
iiber allen Begriff hinausliegt. Der Begriff des Genies will diese Einsicht
Kants formulieren.

Es kann nicht geleugnet werden, daB die Lehre von den isthetischen
Ideen, durch deren Darstellung der Kiinstler den gegebenen Begriff unend-
lich erweitere und das freie Spiel der Gemiitskrifte belebe, fiir den heutigen
Leser einen ungliicklichen Zug hat. Es sieht so aus, als wiirden diese Ideen zu
dem schon leitenden Begriff hinzugesellt wie die Attribute einer Gottheit zu
ihrer Gestalt. So stark ist der traditionelle Vorrang des rationalen Begriffs
von der inexponiblen isthetischen Vorstellung, daB selbst bei Kant der
falsche Schein eines Vorhergangs des Begriffs vor der isthetischen Idee
entsteht, wo doch iiberhaupt nicht der Verstand, sondern die Einbildungs-
kraft im Spiel der Vermégen die Fiihrung hat®. Der Theoretiker der Kunst
wird auch sonst der Zeugnisse genug finden, nach denen es Kant schwer
wird, seine leitende Einsicht in die Unbegreiflichkeit des Schonen, die
zugleich seine Verbindlichkeit wahrt, durchzuhalten, ohne den Vorrang des
Begriffs ungewollt in Anspruch zu nehmen.

Die Grundlinien seiner Gedankenfiihrung sind aber von solchen Mingeln
frei und zeigen eine eindrucksvolle Folgerichtigkeit, die in der Funktion des
Geniebegriffs fiir die Begriindung der Kunst gipfelt. Auch ohne in eine
nzhere Interpretation dieses »Vermogens zur Darstellung dsthetischer Ideenc
einzutreten, 1Bt sich andeuten, dall Kant hier keineswegs aus seiner trans-
zendentalphilosophischen Fragestellung vertrieben und auf den Abweg ei-
ner Psychologie des kiinstlerischen Schaffens abgedringt wird. Die Irratio-
nalitit des Genies macht vielmehr ein Moment produktiver Regelschopfung
nambhaft, das fiir den Schaffenden wie fiir den GenieBenden gleichartig zur
Ausweisung kommt. Es gibt dem Werk der schénen Kunst gegeniiber keine
Moglichkeit, seinen Gehalt anders zu ergreifen als in der einmaligen Gestalt
des Werks und in dem von keiner Sprache je vollig erreichbaren Geheimnis
seines Eindrucks. Der Begriff des Genies entspricht daher dem, was Kantam
isthetischen Geschmack als das Entscheidende ansieht, nimlich das erleich-

95 K.d.U., S. 161: »Wo Einbildungskraft in ihrer Freiheit den Verstand erweckte;
ebenso S. 194: »so ist die Einbildungskraft hierbei schépferisch und bringt das Verméogen
intellektueller Ideen (die Vernunft) in Bewegunge«.
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terte Spiel der Gemiitskrifte, die Steigerung des Lebensgefiihls, die sich aus
der Zusammenstimmung von Einbildungskraft und Verstand erzeugt und
angesichts des Schonen zum Verweilen einlidt. Genie ist vollends eine
Erscheinungsweise dieses belebenden Geistes. Gegeniiber der starren Regel-
haftigkeit der Schulmeisterei beweist das Genie freien Schwung der Erfin-
dung und damit musterbildende Originalitit.

&) Das Verhdltnis von Geschmack und Genie

Angesichts dieser Sachlage stellt sich die Frage, wie Kant das gegenseitige
Verhiltnis von Geschmack und Genie bestimmt. Kant wahrt dem Ge-
schmack seinen prinzipiellen Vorrang, sofern auch die Werke der schénen
Kunst, die Kunst des Genies ist, unter dem leitenden Gesichtspunkt der
Schénheit stehen. Man mag gegeniiber der Erfindung des Genies die Nach-
besserung, die vom Geschmack geboten wird, peinlich nennen— er ist doch
die notwendige Disziplin, die dem Genie zugemutet wird. Insofern verdient
in Konfliktsfillen nach Kants Meinung der Geschmack den Vorrang. Aber
das ist keine Frage von prinzipieller Bedeutung. Denn grundsitzlich steht
der Geschmack auf demselben Grunde mit dem Genie. Die Kunst des Genies
besteht darin, das freie Spiel der Erkenntniskrifte mitteilbar zu machen. Das
leisten die dsthetischen Ideen, die es erfindet. Mitteilbarkeit des Gemiitszu-
standes, der Lust, kennzeichnete aber auch das isthetische Wohlgefallen des
Geschmacks. Er ist ein Vermogen der Beurteilung, also ein Reflexionsge-
schmack, aber das, worauf er reflektiert, ist nur jener Gemiitszustand der
Belebung der Erkenntniskrifte, der sich ebensowohl am Naturschénen wie
am Kunstschdnen ergibt. Die systematische Bedeutung des Geniebegriffs ist
dagegen auf den Sonderfall des Kunstschonen beschrinkt, die Reichweite
des Geschmacksbegriffs ist universal.

DaB Kant den Geniebegriff ganz und gar seiner transzendentalen Frage-
stellung dienstbar macht und keineswegs in die empirische Psychologie
abgleitet, wird an seiner Einengung des Geniebegriffs auf das kiinstlerische
Schaffen ganz deutlich. Wenn er den groBien Erfindern und Entdeckern im
Bereich der Wissenschaft und Technik diese Bezeichnung vorenthilt™, so ist
das, empirisch-psychologisch gesehen, ganz ungerechtfertigt. Uberall, wo
man rauf etwas kommen« muB, was man nicht durch Lernen und methodi-
sche Arbeit allein finden kann, iiberall also, wo inventio vorliegt, wo etwas
der Eingebung und nicht der methodischen Berechnung verdankt wird,
kommt es auf das ingenium, auf Genie an. Gleichwohl ist Kants Intention
richtig, nur das Kunstwerk ist seinem Sinn nach dadurch bestimmt, daB es
nicht anders als durch Genie erschaffen ist. Nur beim Kiinstler ist es so, da

% K.d. U, S. 183f.
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seine »Erfindung:, das Werk, seinem eigenen Sein nach auf den Geist bezogen
bleibt, den Geist, der schafft, wie den, der beurteilt und genieBt. Nur diese
Erfindungen lassen sich nicht nachmachen, und daher ist es — transzendental
gesehen — richtig, wenn Kant nur hier von Genie spricht und die schéne
Kunst als Kunst des Genies definiert. Alle anderen genialen Leistungen und
Erfindungen, so grof3 die Genialitit der Erfindung auch sein mag, sind nicht
in threm Wesen durch sie bestimmt.

Wir halten fest: Fiir Kant bedeutet der Geniebegriff wirklich nur eine
Erginzung dessen, was ihn an der isthetischen Urteilskraft >in transzen-
dentaler Absicht interessiert. Man darf nicht vergessen, daB die Kritik der
Urteilskraft in ihrem zweiten Teil durchaus nur mit der Natur (und ihrer
Beurteilung unter Zweckbegriffen), und gar nicht mit der Kunst zu tun hat.
Fiir die systematische Absicht des Ganzen ist daher die Anwendung der
isthetischen Urteilskraft auf das Schone und Erhabene in der Natur wichti-
ger als die transzendentale Grundlegung der Kunst. Die »ZweckmiBigkeit
der Natur fiir unser Erkenntnisvermdgens, die, wie wir sahen, nur am
Naturschénen (und nicht an der schénen Kunst) in Erscheinung tretenkann,
hat als transzendentales Prinzip der isthetischen Urteilskraft zugleich die
Bedeutung, den Verstand darauf vorzubereiten, den Begriff eines Zweckes
auf die Natur anzuwenden®’. Insofern ist die Kritik des Geschmacks, d.h.
die Asthetik, eine Vorbereitung fiir die Teleologie. Diese, deren konstituti-
ven Anspruch fiir die Naturerkenntnis die Kritik der reinen Vernunft zer-
stort hatte, als ein Prinzip der Urteilskraft zu legitimieren, ist die philo-
sophische Intention Kants, die das Ganze seiner Philosophie erst zum syste-
matischen AbschluB fiithrt. Die Urteilskraft stellt die Briicke zwischen Ver-
stand und Vernunft dar. Das Intelligible, worauf der Geschmack hinaus-
weist, das {ibersinnliche Substrat der Menschheit, enthilt zugleich die Ver-
mittlung zwischen Naturbegriffen und Freiheitsbegriffen®. Das ist die sy-
stematische Bedeutung, die das Problem der Naturschonheit fiir Kant hat.
Sie begriindet die zentrale Stellung der Teleologie. Nur sie, nicht die Kunst, kann
der Legitimierung des Zweckbegriffs fur die Beurteilung der Natur zustat-
ten kommen. Schon aus diesem systematischen Grunde bleibt das »reinec
Geschmacksurteil die unentbehrliche Grundlage der dritten Kritik.

Aber auch innerhalb der Kritik der 4sthetischen Urteilskraft ist keine Rede
davon, daB der Standpunkt des Genies den des Geschmacks schlieBlich
verdringt. Man beachte nur, wie Kant das Genie beschreibt: Das Genie ist
ein Giinstling der Natur - ihnlich wie die Naturschonheit als eine Gunst der
Natur angesehen wird. Schéne Kunst muf}-als Natur anzusehen sein. Durch
das Genie gibt die Natur der Kunst die Regel. In all diesen Wendungen® ist
der Naturbegriff der unangefochtene MaBstab.

97 K.d. U, S.LL % Ebda, S. LV{f. % Ebda, S. 181.
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Was der Geniebegriff leistet, ist also nur, die Produkte der schénen Kunst
mit der Naturschonheit isthetisch gleichzustellen. Auch die Kunst wird
isthetisch angesehen, d. h. auch sie ist ein Fall fiir die reflektierende Urteils-
kraft. Was absichtlich — und insofern zweckvoll — hervorgebracht ist, soll
doch nicht auf einen Begriff bezogen werden, sondern will in der bloBen
Beurteilung — ganz wie das Naturschone —gefallen. »Schone Kunst ist Kunst
des Genies« heifit also nichts anderes als: es gibt auch fiir das Schone in der
Kunst kein anderes Prinzip der Beurteilung, kein MaB des Begriffs und der
Erkenntnis als das der ZweckmiBigkeit fiir das Geflihl der Freiheit im Spiel
unseres Erkenntnisvermégens. Das Schone in Natur oder Kunst'® hat ein
und dasselbe apriorische Prinzip, das ganz und gar in der Subjektivitit liegt.
Die Heautonomie der dsthetischen Urteilskraft begriindet durchaus keinen
autonomen Geltungsbereich fiir schéne Objekte. Kants transzendentale Re-
flexion auf ein Apriori der Urteilskraft rechtfertigt den Anspruch des dsthe-~
tischen Urteils, 1iBt aber eine philosophische Asthetik im Sinne einer Philo-
sophie der Kunst im Grunde nicht zu (Kant selbst sagt, der Kritik entspreche
hier keine Doktrin oder Metaphysik!®).

b) Geniedsthetik und Erlebnisbegriff

@) Das Vordringen des Geniebegriffs

Die Begriindung der isthetischen Urteilskraft auf ein Apriori der Subjekti-
vitit sollte eine ganz neue Bedeutung gewinnen, als sich der Sinn der
transzendentalphilosophischen Reflexion bei den Nachfolgern Kants verin-
derte. Wenn der metaphysische Hintergrund, der den Vorzug des Natur-
schonen bei Kant begriindete und den Geniebegriff an die Natur zuriick-
band, nicht mehr besteht, stellt sich in einem neuen Sinne das Problem der
Kunst. Schon die Art, wie Schiller Kants »Kritik der Urteilskraftc aufnahm
und fiir den Gedanken einer »isthetischen Erziehung« die ganze Wucht seines
moralpidagogischen Temperaments einsetzte, lieBl den Standpunkt der Kunst
gegeniiber dem kantischen Standpunkt des Geschmacks und der Urteils-
kraft in den Vordergrund treten.

Vom Standpunkt der Kunst aus verschiebt sich nun das Verhiltnis der
kantischen Begriffe des Geschmacks und des Genies von Grund auf. Der
umfassendere Begriff muBte der des Genies werden — umgekehrt muBte das
Phinomen des Geschmacks sich entwerten.

Nun fehlte es bei Kant selbst fiir eine solche Umwertung nicht an An-

100 Kant bevorzugt charakteristischerweise vor dem »und« das »oder«.
101 K.4.U.,,S. Xu LIL -
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kniipfungsméglichkeiten. Auch nach Kant ist es fiir das Beurteilungsver-
mogen des Geschmacks nicht gleichgiiltig, dal schone Kunst Kunst des
Genies ist. Gerade das beurteilt der Geschmack mit, ob ein Kunstwerk
wirklich Geist hat oder ob es geistlos ist. Kant sagt einmal von der Kunst-
schonheit, daBl auf deren Méglichkeit — mithin auf das Genie darin - »in der
Beurteilung eines: dergleichen Gegenstandes auch Riicksicht genommen
werden muB«!%2, und an anderer Stelle ganz selbstverstindlich, da8i ohne
Genie nicht nur die schone Kunst, sondern ebenso ein richtiger, sie beurtei-
lender eigener Geschmack nicht méglich ist!®. Daher geht der Standpunkt
des Geschmacks, sofern dieser an seinem vornehmsten Objekt, der schénen
Kunst, ausgeiibt wird, von selber in den Standpunkt des Genies iiber. Der
Genialitit des Schaffens entspricht eine Genialitit des Verstehens. Kant
driickt das nicht so aus, aber der Begriff Geist, den er hier'® gebraucht, gilt
in beiden Hinsichten in gleicher Weise. Das ist die Basis, auf der spiter
weitergebaut werden sollte.

Es ist in der Tat einleuchtend, daB3 der Begriff des Geschmacks seine
Bedeutung verliert, wenn das Phinomen der Kunst in den Vordergrund
tritt. Der Standpunkt des Geschmacks ist gegeniiber dem Kunstwerk ein
sekundirer. Die Auswahlempfindlichkeit, die ihn ausmacht, hat gegeniiber
der Originalitit des genialen Kunstwerks oft eine nivellierende Funktion.
Der Geschmack meidet das Ungewoéhnliche und Ungeheure. Er ist ein
Oberflichensinn, er a8t sich nicht ein auf das Originale einer kiinstlerischen
Produktion. Schon der Aufstieg des Geniebegriffes im 18. Jahrhundert zeigt
eine polemische Spitze gegen den Begriff des Geschmacks. Er war ja gegen
die klassizistische Asthetik gerichtet, indem man dem Geschmacksideal der
franzdsischen Klassik die Anerkennung Shakespeares zumutete (Lessing!).
Kant ist insofern altmodisch und nimmt eine vermittelnde Stellung ein, als
er an dem Geschmacksbegrift, der im Zeichen des »Sturm und Drang« nicht
nur mit Elan verworfen, sondern auch stiirmisch verletzt worden war, in
transzendentaler Absicht festhielt.

Doch wenn Kant von dieser allgemeinen Grundlegung aus in die besonde-
ren Probleme der Kunstphilosophie iibergeht, weist er iiber den Standpunkt
des Geschmacks selber hinaus. Er redet dann wohl von der Idee einer
Vollendung des Geschmacks'®. Aber was ist das? Der normative Charakter des
Geschmacks schlieBt die Moglichkeit seiner Bildung und Perfektionierung
ein. Der vollendete Geschmack, auf dessen Griindung es ankommt, wird
nach Kant eine bestimmte unverinderliche Form annehmen. Das ist — so
absurd es in unseren Ohren klingt — ganz folgerichtig gedacht. Denn wenn
Geschmack seinem Anspruch nach guter Geschmack ist, so miiBite die
Einlosung dieses Anspruchs in der Tat den gesamten Relativismus des

102 K.d.U.,§48. 103 K.d. U, §60. 104 K.d.U., §49. 105 K. d. U, S. 264.
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Geschmacks, auf den sich der isthetische Skeptizismus beruft, beenden. Er
wiirde alle Werke der Kunst umfassen, die »Qualititc haben, also ganz gewil}
alle, die mit Genie gemacht sind.

So sehen wir, daB der Sache nach die Edee eines vollendeten Geschmacks,
die Kant erortert, besser durch den Begriff des Genies definiert wiirde.
Offenbar wire es miBlich, die Idee des vollendeten Geschmacks tiberhaupt
im Bereich des Naturschénen anzuwenden. Fiir die Gartenkunst mag das
allenfalls hingehen. Aber die Gartenkunst hat Kant konsequenterweise zum
Kunstschonen geschlagen'®. Doch gegeniiber der Schénheit der Natur,
z.B. der Schonheit der Landschaft, ist die Idee eines vollendeten Ge-
schmacks recht fehl am Platze. Soll er darin bestehen, alles, was in der Natur
schon ist, nach Gebiihr zu wiirdigen? Kann es da eine Auswahl geben? Gibt
es da eine Rangordnung? Ist eine sonnige Landschaft schoner als eine in
Regen gehiillte? Gibt es in der Natur tiberhaupt HiBliches? Oder nur fiir
wechselnde Stimmung wechselnd Ansprechendes, fiir verschiedenen Ge-
schmack verschieden Gefallendes? Kant mag recht haben, wenn er es von
moralischem Gewicht findet, ob jemandem die Natur {iberhaupt gefallen
kann. Aber kann man mit Sinn ihr gegeniiber guten und schlechten Ge-
schmack unterscheiden? Wo solche Unterscheidung ganz unzweifelhaft ist,
der Kunst und dem Kiinstlichen gegeniiber, dort ist dagegen der Ge-
schmack, wie wir sahen, nur eine einschrinkende Bedingung des Schénen
und enthilt nicht sein eigentliches Prinzip. So behilt die Idee eines vollende-
ten Geschmacks der Natur wie der Kunst gegeniiber etwas Zweifelhaftes.
Man tut dem Begriff des Geschmacks Gewalt an, wenn man die Wandelbar-
keit des Geschmacks nicht-in ihn aufnimmt. Wenn etwas, so ist der Ge-
schmack ein Zeugnis fiir die Wandelbarkeit aller menschlichen Dinge und
die Relativitit aller menschlichen Werte.

Kants Begriindung der Asthetik auf den Geschmacksbegriff kann von da
aus nicht recht befriedigen. Es liegt weit niher, den Geniebegriff, den Kant
als transzendentales Prinzip fiir das Kunstschone entwickelt, als universales
isthetisches Prinzip zu verwenden. Er erfiillt weit besser als der Begriff des
Geschmacks die Forderung, gegen den Wandel der Zeit invariant zu sein.
Das Wunder der Kunst, die ritselhafte Vollendung, die den gelungenen
Schopfungen der Kunst anhaftet, ist iiber alle Zeiten hinweg sichtbar. Es
erscheint moglich, den Begriff des Geschmacks der transzendentalen Be-
griindung der Kunst unterzuordnen und unter Geschmack den sicheren Sinn
fiir das Geniale der Kunst zu verstehen. Der kantische Satz: »Schéne Kunst

106 Seltsamerweise zur Malerei statt zur Architektur (Kr. d. U., S. 205) — eine Klassifi-
kation, die den Geschmackswandel vom franzdsischen zum englischen Gartenideal vor-
aussetzt. Vgl. Schillers Abhandlung: Uber den Gartenkalender auf das Jahr 1795. Anders
Schleiermacher (Asthetik, ed. Odebrecht, S. 204), der die englische Gartenkunst wieder
der Architektur, als >horizontale Architekturc zurechnet. [Vgl. unten S. 162, Anm. 269]
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ist Kunst des Genies« wird dann zum transzendentalen Grundsatz fiir die
Asthetik tiberhaupt. Asthetik ist am Ende nur als Philosophie der Kunst
moglich.

Es war der deutsche Idealismus, der diese Konsequenz zog. Wie sich
Fichte und Schelling auch sonst an Kants Lehre von der transzendentalen
Einbildungskraft anschlossen, so haben sie ebenso fiir die Asthetik von
diesem Begriff einen neuen Gebrauch gemacht. Im Unterschiede zu Kant
wurde damit der Standpunkt der Kunst als der der bewuBtlos genialen Pro-
duktion allumfassend und umschloB auch die Natur, die als Produkt des
Geistes verstanden wird!®.

Damit aber haben sich die Grundlagen der Asthetik verschoben. Wie der
Begrift des Geschmacks wird auch der Begriff des Naturschonen entwertet,
bzw. anders verstanden. Das moralische Interesse am Schénen der Natur,
das Kant so enthusiastisch geschildert hatte, tritt nun hinter der Selbstbegeg-
nung des Menschen in den Werken der Kunst zuriick. In Hegels groBartiger
Asthetik kommt das Naturschone nur noch als »Reflex des Geistes« vor. Es
ist im Grunde kein selbstindiges Moment mehr im systematischen Ganzen
der Asthetik®.

Offenbar ist es die Unbestimmtheit, mit der sich die schéne Natur dem
deutenden und verstehenden Geist darstellt, die es rechtfertigt, mit Hegel zu
sagen, sie sei »ihrer Substanz nach im Geiste erhalten«'®_ Hegel zieht hier,
isthetisch gesehen, eine absolut richtige Konsequenz, die sich uns oben
bereits nahelegte, als wir von der MiBSlichkeit der Anwendung der Idee des
Geschmacks auf die Natur sprachen. Unleugbar ist das Urteil iiber die
Schonheit einer Landschaft in Abhingigkeit von dem Kunstgeschmack
einer Zeit. Man denke etwa an die Schilderung der HiBlichkeit der Alpen-
landschaft, die wir noch im 18. Jahrhundert antreffen - offenkundig ein
Reflex des Geistes der kiinstlichen Symmetrie, der das Jahrhundert des

107 Bis zu welchem Grade der zwischen Kant und seinen Nachfolgern eingetretene
Wandel, den ich durch die Formel »Standpunkt der Kunst« zu kennzeichen suche, das
universale Phinomen des Schénen verdunkelt hat, kann das erste Schlegelfragment
(Friedrich Schlegel, Fragmente, Aus dem >Lyceumy, 1797) lehren: »Man nennt viele
Kiinstler, die eigentlich Kunstwerke der Natur sind«. In dieser Wendung klingt Kants
Begriindung des Geniebegriffs auf die Gunst der Natur nach, wird aber so wenig mehr
gewiirdigt, daB sie im Gegenteil zum Einwand gegen ein seiner selbst zu wenig bewuBtes
Kiinstlertum wird.

108 Hothos Redaktion der Vorlesungen iiber Asthetik hat dem Naturschdnen eine
etwas zu selbstindige Stellung gegeben, wie die von Lasson aus den Nachschriften
hergestellte originale Gliederung Hegels beweist. Vgl. Hegel, Simtl. Werke, ed. Lasson,
Bd. Xa, 1. Halbband (Die Idee und das Ideal), S. XIIff. [Vgl. jetzt die aus der Vorberei-
tung einer neuen Edition hervorgegangenen Studien von A. Gethmann-Siefert, Hegel-
Studien Beiheft 25 (1985) und meinen Aufsatz »Die Stellung der Poesie im Hegel’schen
System der Kiinste«, Hegel-Studien 21 (1986).]

19 Vorlesungen iiber die Asthetik, ed. Lasson.
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Absolutismus beherrscht. So steht Hegels Asthetik ganz und gar auf dem
Standpunkt der Kunst. In der Kunst begegnet sich der Mensch selbst, Geist
dem Geiste.

Fiir die Entwicklung der neueren Asthetik ist nun entscheidend, daB auch
hier, wie im Ganzen der systematischen Philosophie, der spekulative Idealis-
mus eine weit tiber seine anerkannte Geltung hinausgehende Wirkung getan
hat. Bekanntlich fiihrte die Perhorreszierung des dogmatischen Schematis-
mus der Hegel-Schule in der Mitte des 19. Jahrhunderts zur Forderung einer
Emeuerung der Kritik unter der Parole »Zuriick zu Kant«, Das gilt ebenso fiir
die Asthetik. So groBartig die Auswertung der Kunst fiir eine Geschichte der
Weltanschauungen war, die Hegel in seiner Asthetik gegeben hat ~ die
Methode einer solchen apriorischen Geschichtskonstruktion, die in der He-
gelschule manche Anwendung fand (Rosenkranz, Schasler u.a.), war
schnell diskreditiert. Die Forderung einer Riickkehr zu Kant, die sich dem-
gegeniiber erhob, konnte nun aber nicht eine wirkliche Riickkehr und
Wiedergewinnung des Horizontes bedeuten, der Kants Kritiken umschlo8.
Vielmehr blieben das Phinomen der Kunst und der Begriff des Genies im
Zentrum der Asthetik, und das Problem des Naturschonen, auch der Begriff
des Geschmacks, standen weiterhin am Rande.

Das zeigt sich auch am Sprachgebrauch. Kants Einengung des Geniebe-
griffs auf den Kiinstler, die wir oben behandelt haben, hat sich nicht durch-
gesetzt. Im Gegenteil stieg im 19. Jahrhundert der Geniebegriff zu einem
universellen Wertbegriff auf und erfubr — in eins mit dem Begriff des
Schopferischen — eine wahre Apotheose. Es war der romantisch-idealisti-
sche Begriff der unbewuBten Produktion, der diese Entwicklung trug und
durch Schopenhauer und die Philosophie des UnbewuBten eine ungeheure
Breitenwirkung gewann. Zwar haben wir gezeigt, daB der kantischen As-
thetik eine solche systematische Vorzugsstellung des Geniebegriffs gegen-
iiber dem Begriff des Geschmacks durchaus nicht entsprach. Jedoch kam
Kants wesentliches Anliegen, eine autonome, vom Mafistab des Begriffs
befreite Grundlegung der Asthetik zu leisten und die Frage nach der Wahr-
heit im Bereiche der Kunst iiberhaupt nicht zu stellen, sondern das istheti-
sche Urteil auf das subjektive Apriori des Lebensgefiihls, die Harmonie
unseres Vermdgens zur >Erkenntnis (iberhaupt« zu begriinden, die das ge-
meinsame Wesen von Geschmack und Genie ausmacht, dem Irrationalismus
und dem Geniekult des 19. Jahrhunderts entgegen. Kants Lehre von der
»Steigerung des Lebensgefiihlsc im adsthetischen Wohlgefallen forderte die
Entfaltung des Begriffes »Genie« zu einem umfassenden Lebensbegriff, ins-
besondere nachdem Fichte den Standpunkt des Genies und der genialen
Produktion zu einem universalen transzendentalen Standpunkt erhoben
hatte. So kam es, daB der Neukantianismus, indem er alle gegenstindliche
Geltung aus der transzendentalen Subjektivitit abzuleiten suchte, den Be-
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griff des Erlebnisses als die eigentliche Tatsache des BewuBtseins auszeich-
netel’®,

B) Zur Wortgeschichte von Erlebnisc

Die Untersuchung des Auftretens des Wortes »Erlebnis< im deutschen
Schrifttum fiihrt zu dem iiberraschenden Resultat, daB es im Unterschied zu
»Erlebenc erst in den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts iiblich geworden ist.
Im 18. Jahrhundert fehlt es noch ganz, aber auch Schiller und Goethe kennen
es nicht. Der fritheste Beleg!!! scheint ein Hegel-Brief'!2 zu sein. Aber auch
in den dreiBliger und vierziger Jahren sind mir bisher nur ganz vereinzelte
Vorkommen bekannt (bei Tieck, Alexis und Gutzkow). Ebenso selten
scheint das Wort in den fiinfziger und sechziger Jahren und tritt erst in den
siebziger Jahren plotzlich hiufig auf*'3. Seine allgemeine Einfiihrung in den
allgemeinen Sprachgebrauch hingt, wie es scheint, mit seiner Verwendung
in der biographischen Literatur zusammen.

Da es sich hier um eine Sekundirbildung zu dem Wort rerleben« handel,
das schon ilter ist und in der Goethezeit viel angetroffen wird, hat man das
Motiv zu der neuen Wortbildung aus der Bedeutungsanalyse von rerleben«
zu gewinnen. Erleben heiBt zunichst »noch am Leben sein, wenn etwas
geschieht«. Von da aus trigt das Wort »erleben< den Ton der Unmittelbar-
keit, mit der etwas Wirkliches erfaBt ist—im Gegensatz zu solchem, vondem
man auch zu wissen meint, dem aber die Beglaubigung durch das eigene
Erlebnis fehlt, sei es, daB es von anderen iibernommen ist oder aus dem
Hoérensagen stammt, sei es, daB es erschlossen, gemutmaBt oder eingebildet
ist. Das Erlebte ist immer das Selbsterlebte.

Zugleich aber wird die Form >das Erlebte< in dem Sinne gebraucht, dafl

110 Esist das Verdienst der Schrift von Luigi Pareyson, Lestetica del idealismo tedesco,
1952, die Bedeutung Fichtes fiir die idealistische Asthetik zur Geltung gebracht zu haben.
Entsprechend lieBe sich innerhalb des Ganzen der neukantianischen Bewegung die gehei-
me Fortwirkung Fichtes und Hegels erkennen.

11 Lt freundlicher Auskunft der Deutschen Akademie in Berlin, die allerdings das
Stichwort »Erlebnis< bisher noch ganz unvollkommen gesammelt hat. [Inzwischen hat
Konrad Cramer in J. Ritters »Historischem Worterbuch der Philosophie« einen Artikel
»Erlebnis« (Band 2, S. 702-711) vorgelegt. ]

112 Im Bericht von einer Reise schreibt Hegel smeine ganze Erlebnisc (Briefe, ed.
Hoffmeister, III 179). Man muB dabei beachten, daB es sich um einen Brief handelt, wo
man ungewohnte Ausdriicke und insbes. solche aus der Umgangssprache sorglos auf-
nimmt, wenn man kein iiblicheres Wort findet. So gebraucht Hegel daneben eine ihnliche
Wendung (Briefe III, 55) »nun von meinem Lebwesen in Wien«. Offenbar suchte er einen
Sammelbegriff, der ithm noch nicht zur Verfiigung ist (wofiir auch der Feminingebrauch
an der ersten Briefstelle spricht.).

13 In Diltheys Schleiermacher-Biographie (1870), bei Justi in der Winckelmann-Bio-
graphie (1872), in Hermann Grimms »Goethe« (1877) und vermutlich ofter.
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der bleibende Gehalt dessen, was da erlebt wird, dadurch bezeichnet wird.
Dieser Inhalt ist wie ein Ertrag oder Ergebnis, das aus dem Voriibergehen-
den des Erlebens Dauer, Gewicht und Bedeutsamkeit gewonnen hat. Beide
Bedeutungsrichtungen liegen offenbar der Wortbildung »Erlebnis< zugrun-
de, sowohl die Unmittelbarkeit, die aller Deutung, Verarbeitung oder Ver-
mittlung vorausgeht und lediglich Anhalt fiir Deutung und Stoff fiir Gestal-
tung bietet, als auch der aus ihr ermittelte Ertrag, ihr bleibendes Ergebnis.

Es entspricht dieser doppelten Richtung der Bedeutung von rerlebens, daB
es die biographische Literatur ist, durch die sich das Wort »Erlebnis« zuerst
einbiirgert. Das Wesen der Biographie, insbesondere das der Kiinstler- und
Dichterbiographie des 19. Jahrhunderts, ist ja, aus dem Leben das Werk zu
verstehen. Thre Leistung besteht gerade darin, die beiden Bedeutungsrich-
tungen, die wir am »>Erlebnis< unterscheiden, zu vermitteln bzw. als einen
produktiven Zusammenhang zu erkennen. Etwas wird zum Erlebnis, so-
fern es nicht nur erlebt wurde, sondern sein Erlebtsein einen besonderen
Nachdruck hatte, der ihm bleibende Bedeutung verleiht. Was in dieser Weise
ein »Erlebnisc ist, gewinnt vollends einen neuen Seinsstand im Ausdruck der
Kunst. Diltheys berithmt gewordener Buchtitel »Das Erlebnis und die Dich-
tung« bringt diesen Zusammenhang auf eine einprigsame Formel. In der Tat
ist es Dilthey gewesen, der zuerst dem Worte eine begriffliche Funktion
zuwies, das bald zu einem beliebten Modewort und zur Bezeichnung eines
so einleuchtenden Wertbegriffs aufsteigen sollte, daB viele europiische Spra-
chen es als Fremdwort iibernommen haben. Man wird aber annehmen
diirfen, daB der eigentliche Vorgang im Sprachleben selber sich in der
terminologischen Pointierung, die das Wort bei Dilthey findet, nur nieder-
schligt.

Indessen lassen sich bei Dilthey die Motive auf besonders gliickliche Weise
isolieren, die in der sprachlichen und begrifflichen Neuprigung des Wortes
»Erlebnis« wirksam sind. Der Buchtitel »Das Erlebnis und die Dichtungy ist
nimlich spit (1905). Die erste Fassung des darin enthaltenen Goethe-Aufsat-
zes, die Dilthey 1877 veréffentlicht hatte, zeigt zwar schon einen gewissen
Gebrauch des Wortes »Erlebnis¢, aber noch nichts von der spiteren termino-
logischen Festigkeit des Begriffs. Es ist lohnend, die Vorformen des spite-
ren, begrifflich fixierten Sinnes von Erlebnis genauer zu untersuchen. Es
scheint mehr als ein Zufall, daB es gerade eine Goethebiographie ist (und ein
Aufsatz tiber diese), worin sich das Wort plotzlich 6fters findet. Goethe
verfithrt wie kein anderer zu dieser Wortbildung, da seine Dichtungen von
dem aus, was er erlebt hat, in einem neuen Sinne ihre Verstindlichkeit
empfangen. Hat er doch selbst von sich gesagt, daB alle seine Dichtungen
den Charakter einer groBen Konfession haben'*, Hermann Grimms Goe-

114 Dichtung und Wahrheit, Zweiter Teil, sicbentes Buch; Werke, Sophienausgabe Bd.
27, S. 110.
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the-Biographie befolgt diesen Satz wie ein methodisches Prinzip, und so
kommt es, daB er das Wort »Erlebnisse« hiufig gebraucht.

Diltheys Goethe-Aufsatz 138t uns nun in die unbewuBite Vorgeschichte
des Wortes zuriickblicken, weil dieser Aufsatz in der Fassung von 1877'%
und in der spiteren Bearbeitung von »Das Erlebnis und die Dichtung« (1905)
vorliegt. Dilthey vergleicht in diesem Aufsatz Goethe mit Rousseau, und
um Rousseaus neuartiges Dichten aus der Welt seiner inneren Erfahrungen
zu beschreiben, wendet er den Ausdruck »das Erlebencan. In der Paraphrase
eines Rousseau-Textes findet sich dann die Wendung »die Erlebnisse frithe-
rer Tage«!1®,

Indessen ist selbst beim frithen Dilthey die Bedeutung des Wortes Erlebnis
noch irgendwie unsicher. Das zeigt besonders schén eine Stelle, an der
Dilthey in den spiteren Auflagen das Wort Erlebnis getilgt hat: »Entspre-
chend dem, was er erlebte und sich als Erlebnis gemiB seiner Weltunkennt-
nis zusammenphantasierte«*'’. Wieder ist von Rousseau die Rede. Aber ein
zusammenphantasiertes Erlebnis, das will zu dem urspriinglichen Wortsinn
von rerlebenc nicht recht passen — auch nicht zu Diltheys eigenem wissen-
schaftlichen Sprachgebrauch der spiteren Zeit, wo Erlebnis gerade das
unmittelbar Gegebene meint, das der letzte Stoff fiir alle Phantasiegestaltung
1st"8, Die Wortprigung »Erlebnis« evoziert offenkundig die Kritik am Ratio-
nalismus der Aufklirung, die im Ausgang von Rousseau den Begrift des
Lebens zur Geltung brachte. Es diirfte der EinfluB Rousseaus auf die deut-
sche Klassik sein, der den MaBstab des »Erlebtseins«in Kraft setzte und damit
die Wortbildung >Erlebnisc ermoglichte’®. Der Begriff des Lebens bildet

115 Zeitschrift fiir Volkerpsychologie, Bd. X; cf. die Anmerkung Diltheys zu »Goethe
und die dichterische Phantasie« (Das Erlebnis und die Dichtung, S. 468ft.).

116 Das Erlebnis und die Dichtung, 6. Aufl., S. 219; cf. Rousseau, Les Confessions,
Partie II, Livre 9. Die genaue Entsprechung 138t sich nicht nachweisen. Offenbar handelt
es sich nicht um eine Ubersetzung, sondern ist eine Paraphrase der bei Rousseau zu
lesenden Schilderung.

17 Zeitschrift fiir Volkerpsychologie, a.a. O.

18 Man vergleiche etwa in der spiteren Fassung des Goethe-Aufsatzes in »Das Erlebnis
und die Dichtung« 177: »Poesie ist Darstellung und Ausdruck des Lebens. Sie driickt das
Erlebnis aus, und sie stellt die 2uBere Wirklichkeit des Lebens dar. «

19 Sicherlich hat hier Goethes Sprachgebrauch das Entscheidende gewirkt. »Fragt
Euch nur bei jedem Gedicht, ob es ein Erlebtes enthalte«. (Jubiliumsausgabe 38, 326);
oder : »Auch Biicher haben ihr Erlebtes« (38, 257). Wenn mit solchem MaBstab die Welt
der Bildung und der Biicher gemessen wird, dann wird sie auch selbst als Gegenstand
eines Erlebnisses verstanden werden. Es ist gewiB nicht von ungefihr, daB wiederum in
einer neueren Goethe-Biographie, dem Goethe-Buch von Friedrich Gundolf, der Begriff
des Erlebnisses eine weitere terminologische Entwicklung erfuhr. Gundolfs Unterschei-
dung-von Ur-Erlebnis und Bildungserlebnissen ist eine konsequente Fortbildung der

biographischen Begriffsbildung, von der das Wort »Erlebnis« seinen Aufstieg genommen
hat.
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aber auch den metaphysischen Hintergrund, der das spekulative Denken des
deutschen Idealismus trigt, und spielt bei Fichte wie bei Hegel, aber auch bei
Schleiermacher eine fundamentale Rolle. Gegeniiber der Abstraktion des
Verstandes ebenso wie gegeniiber der Partikularitit der Empfindung oder
Vorstellung impliziert dieser Begriff die Verbindung zur Totalitit, zur
Unendlichkeit. Das ist in dem Ton, den das Wort Erlebnis bis zum heutigen
Tage hat, deutlich vernehmbar.

Schleiermachers Berufung auf das lebendige Gefiihl gegen den kalten
Rationalismus der Aufklirung, Schillers Aufruf zur isthetischen Freiheit
gegen den Mechanismus der Gesellschaft, Hegels Entgegensetzung des
Lebens (spiter: des Geistes) gegen die >Positivitit« waren der Vorklang eines
Protestes gegen die moderne Industriegesellschaft, der im Anfang unseres
Jahrhunderts die Worte Erlebnis und Erleben zu Losungsworten von fast
religiosem Klang aufsteigen lieB. Der Aufstand der Jugendbewegung gegen
die biirgerliche Bildung und ihre Lebensform stand unter diesem Zeichen.
Der EinfluB8 Friedrich Nietzsches und Henri Bergsons wirkte in dieser
Richtung. Aber auch eine rgeistige Bewegung« wie die um Stefan George
und nicht zuletzt die seismographische Feinheit, mit der Georg Sirmmels
Philosophieren auf diese Vorginge reagierte, bezeugen das gleiche. So
schlieBt die Lebensphilosophie unserer Tage an ihre romantischen Vorgin-
ger an. Die Abwehr der Mechanisierung des Lebens im Massendasein der
Gegenwart akzentuiert das Wort noch heute mit solcher Selbstverstindlich-
keit, daB seine begrifflichen Implikationen ganz verhiillt bleiben??°.

So wird man Diltheys Prigung des Begriffs aus der romantischen Vorge-
schichte des Wortes verstehen miissen und sich erinnern, daf Dilthey der
Biograph Schleiermachers war. Freilich findet sich das Wort >Erlebnis< bet
Schleiermacher noch nicht, ja, wie es scheint, nicht einmal das Wort »Erle-
ben:«. Aber es fehlt nicht an Synonymen, die den Bedeutungskreis von
Erlebnis besetzen'?!, und immer ist der pantheistische Hintergrund deutlich
sichtbar. Jeder Akt bleibt als ein Lebensmoment der Unendlichkeit des
Lebens verbunden, die sich in ihm manifestiert. Alles Endliche ist Ausdruck,
Darstellung des Unendlichen.

In der Tat finden wir in Diltheys Schleiermacher-Biographie bei der
Beschreibung des religidsen Anschauens eine besonders prignante Verwen-
dung des Wortes »Erlebnis¢, die schon den Begriffsgehalt andeutet: »Jedes

120 Vgl. etwa Rothackers Befremden iiber Heideggers — ganz auf die begrifflichen
Implikationen des Cartesianismus gezielte — Kritik am »Erlebenc: Die dogmatische Denk-
form in den Geisteswissenschaften und das Problem des Historismus, 1954, S. 431.

121 Akt des Lebens, Akt des gemeinschaftlichen Seins, Moment, eigenes Gefiihl,
Empfindung, Einwirkung, Regung als freie Selbstbestimmung des Gemiits, das ur-
spriinglich Innerliche, Erregung usw.
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seiner Erlebnisse fiir sich bestehend, ein gesondertes, aus dem erklirenden
Zusammenhang herausgenommenes Bild des Universums«*?,

y) Der Begriffdes Erlebnisses

Untersuchen. wir nun im Anschlufl an die Wortgeschichte die Begriffsge-
schichte von »Erlebnis¢, so kénnen wir aus dem Vorhergehenden entneh-
men, daB Diltheys Erlebnisbegriff offenbar beide Momente enthilt, das
pantheistische und mehr noch das positivistische, das Erlebnis und mehr
noch sein Ergebnis. Das ist gewi kein Zufall, sondern eine Folge seiner
eigenen Zwischenstellung zwischen Spekulation und Empirie, auf die wir
spiter noch werden einzugehen haben. Da es ihm darauf ankommt, die
Arbeit der Geisteswissenschaften erkenntnistheoretisch zu rechtfertigen,
beherrscht ihn {iberall das Motiv des wahrhaft Gegebenen. Es ist also ein
erkenntnistheoretisches Motiv oder besser das Motiv der Erkenntnistheorie
selber, das seine Begriffsbildung motiviert und das dem sprachlichen Vor-
gang, den wir oben verfolgten, entspricht. Wie die Erlebnisferne und der
Erlebnishunger, die aus dem Leiden an der komplizierten Apparatur der
durch die industrielle Revolution umgestalteten Zivilisation herriihren, das
Wort »Erlebnisc im allgemeinen Sprachgebrauch aufsteigen lassen, so weist
der neue Abstand, den das historische BewuBtsein zur Uberlieferung ein-
nimmt, den Begriff des Erlebnisses in seine erkenntnistheoretische Funktion
ein. Das charakterisiert eben die Entwicklung der Geisteswissenschaften im
19. Jahrhundert, daB sie nicht nur duBerlich die Naturwissenschaften als
Vorbild anerkennen, sondern daf8 sie, aus dem gleichen Grunde kommend,
aus dem die neuzeitliche Naturwissenschaft lebt, das gleiche Pathos von
Erfahrung und Forschung entwickeln wie sie. Hatte die Fremdheit, die das
Zeitalter der Mechanik gegen die Natur als natiirliche Welt empfinden
muBte, ihren erkenntnistheoretischen Ausdruck in dem Begriff des Selbst-

122 Dilthey, Das Leben Schleiermachers?, S. 341. Bezeichnenderweise ist aber die
Lesart Erlebnisse« (die ich fiir die richtige halte) eine Verbesserung der 2. Auflage (1922,
von Mulert) fiir das im Originaldruck von 1870 zu findende »Ergebnisse« (!, 305). Wenn
die 1. Auflage hier einen Druckfehler hat, so wirkt sich darin die Bedeutungsnihe aus, die
wir schon oben zwischen Erlebnis und Ergebnis festgestellt hatten. Ein weiteres Beispiel
kann das erldutern. Wir lesen bei Hotho (Vorstudien fiir Leben und Kunst, 1835): »Doch
eine solche Art der Einbildungskraft beruht mehr auf Erinnerung erlebter Zustinde,
gemachter Erfahrungen, als daB sie selber erzeugend wire. Die Erinnerung bewahrt und
emneut die Einzelheit und duBere Art des Geschehens solcher Ergebnisse mit allen Um-
stinden und 138t dagegen nicht das Allgemeine fiir sich heraustreten«. Kein Leser wiirde
sich iiber einen Text wundern, in dem hier statt »Ergebnisse« »Erlebnisse« stiinde. {In der
wohl zuletzt geschriebenen Einleitung zu seiner Schleiermacherbiographie gebraucht
Dilthey oft »Erlebnis«. Vgl. Ges. Schriften Bd. 13, 1, S. XXXV-XLV]
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bewuBtseins und der zur Methode entfalteten GewiBlheitsregel der »klaren
und distinkten Perzeption(, so empfanden die Geisteswissenschaften des
19. Jahrhunderts eine ihnliche Fremdheit gegeniiber der geschichtlichen
Welt. Die geistigen Schépfungen der Vergangenheit, Kunst und Geschichte
gehoren nicht mehr zu dem selbstverstindlichen Inhalt der Gegenwart,
sondern sind der Erforschung aufgegebene Gegenstinde, Gegebenheiten,
aus denen sich eine Vergangenheit vergegenwirtigen 1iBt. So ist es der
Begriff des Gegebenen, der auch Diltheys Prigung des Erlebnisbegriffes
leitet.

Die Gegebenheiten im Bereich der Geisteswissenschaften sind nimlich
von besonderer Art, und das will Dilthey durch den Begriff des Erlebnisses«
formulieren. In Ankniipfung an Descartes” Auszeichnung der res cogitans
bestimmt er den Begriff des Erlebnisses durch Reflexivitit, durch das Inne-
sein, und will von dieser besonderen Gegebenheitsweise aus die Erkenntnis
der geschichtlichen Welt erkenntnistheoretisch rechtfertigen. Die primiren
Gegebenheiten, auf die die Deutung der geschichtlichen Gegenstinde zu-
riickgeht, sind nicht Daten des Experiments und der Messung, sondern
Bedeutungseinheiten. Das ist es, was der Begriff des Erlebnisses sagen will:
Die Sinngebilde, denen wir in den Geisteswissenschaften begegnen, mégen
uns noch so fremd und unverstindlich gegeniiberstehen — sie lassen sich auf
letzte Einheiten des im BewufBtsein Gegebenen zuriickfiihren, die selber
nichts Fremdes, Gegenstindliches, Deutungsbediirftiges mehr enthalten. Es
sind die Erlebniseinheiten, die selber Sinneinheiten sind.

Es wird sich zeigen, wie es fiir Diltheys Denken von entscheidender
Bedeutung ist, daB als letzte BewuBtseinseinheit nicht sensation oder Emp-
findung genannt wird, wie das im Kantianismus und noch in der positivisti~
schen Erkenntnistheorie des 19. Jahrhunderts bis zu Ernst Mach selbstver-
stindlich war, sondern daB8 Dilthey dafiir »Erlebnis¢ sagt. Er begrenzt damit
das konstruktive Ideal eines Aufbaus der Erkenntnis aus Empfindungsato-~
men und stellt thm eine schirfere Fassung des Begriffs des Gegebenen
entgegen. Die Erlebniseinheit (und nicht psychische Elemente, in die siesich
analysieren 13Bt) stellt die wirkliche Einheit des Gegebenen dar. So meldet

“sich in der Erkenntnistheorie der Geisteswissenschaften ein Lebensbegriff,
der das mechanistische Modell einschrinkt.

Dieser Lebensbegriff ist teleologisch gedacht: Leben ist fiir Dilthey Pro-
duktivitit schlechthin. Indem sich Leben in Sinngebilden objektiviert, ist
alles Verstehen von Sinn »ein Zuriickiibersetzen der Objektivationen des
Lebens in die geistige Lebendigkeit, aus der sie hervorgegangen sind«. So
bildet der Begriff des Erlebnisses die erkenntnistheoretische Grundlage fiir
alle Erkenntnis von Objektivem.

Ahnlich universal ist die erkenntnistheoretische Funktion, die der Begriff
des Erlebnisses in der Husserlschen Phinomenologie hat. In der 5. logischen
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Untersuchung (2. Kapitel) wird ausdriicklich der phinomenologische Er-
lebnisbegriff von dem populiren unterschieden. Die Erlebniseinheit wird
nicht als ein Teilstiick des realen Erlebnisstromes eines Ich verstanden,
sondern als eine intentionale Beziehung. Die Sinneinheit »Erlebnisc ist auch
hier eine teleologische. Es gibt nur Erlebnisse, sofern etwas in ihnen erlebt
und gemeint ist. Zwar erkennt Husserl auch nichtintentionale Erlebnisse an,
aber diese gehen als stoffliche Momente in die Sinneinheit intentionaler
Erlebnisse ein. Insofern wird bei Husserl der Begriff des Erlebnisses zum
umfassenden Titel fiir alle Akte des BewuBtseins, dessen Wesensverfassung
die Intentionalitit ist'?.

So zeigt sich bei Dilthey wie bei Husserl, in der Lebensphilosophie so gut
wie in der Phinomenologie, der Begriff des Erlebnisses zunichst als ein rein
erkenntnistheoretischer Begriff. Er wird bei ihnen in seiner teleologischen
Bedeutung in Anspruch genommen, aber nicht begrifflich bestimmt. DaB es
Leben ist, was sich im Erlebnis manifestiert, will nur sagen, daf} es das Letzte
ist, auf das wir zurlickkommen. Fir diese begriffliche Prigung von der
Leistung her lieferte die Wortgeschichte eine gewisse Legitimation. Denn
wir sahen, daB der Wortbildung >Erlebnis« eine verdichtende, intensivieren-
de Bedeutung zukommt. Wenn etwas ein Erlebnis genannt oder als ein
Erlebnis gewertet wird, so ist es durch seine Bedeutung zur Einheit eines
Sinnganzen zusammengeschlossen. Was als Erlebnis gilt, das ist ebensowoh!
von anderen Erlebnissen abgehoben — in denen anderes erlebt wird — ,wie
von dem sonstigen Lebensverlauf - in dem »nichts< erlebt wird. Was als ein
Erlebnis gilt, das ist nicht mehr blo8 ein fliichtig Voriiberstromendes im
Strome des BewuBtseinslebens — es ist als Einheit gemeint und gewinnt
dadurch eine neue Weise, eines zu sein. Insofern ist es ganz verstindlich, daB
das Wort in der biographischen Literatur aufkommt und letztlich aus auto-
biographischem Gebrauch stammt. Was Erlebnis genannt werden kann,
konstituiert sich in der Erinnerung. Wir meinen damit den Bedeutungsge-
halt, den eine Erfahrung fiir den, der das Erlebnis hatte, als einen bleibenden
besitzt. Das ist es, was noch die Rede von dem intentionalen Erlebnis und
der teleologischen Struktur, die das BewuBtsein besitzt, legitimiert. Ande-
rerseits aber liegt im Begriff des Erlebnisses doch auch der Gegensatz des
Lebens zum Begriff. Das Erlebnis hat eine betonte Unmittelbarkeit, die sich
allem Meinen seiner Bedeutung entzieht. Alles Erlebte ist Selbsterlebtes,
und das macht seine Bedeutung mit aus, daB es der Einheit dieses Selbst
angehort und somit einen unverwechselbaren und unersetzlichen Bezug auf
das Ganze dieses einen Lebens enthilt. Insofern geht es wesensmiBig in dem
nicht auf, was sich von ihm vermitteln und als seine Bedeutung festhalten

123 Vgl. E. Husserl, Logische Untersuchungen I, 365 Anm.; Ideen zu einer reinen
Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie, I, 65.
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13Rt. Die autobiographische oder biographische Reflexion, in der sich sein
Bedeutungsgehalt bestimmt, bleibt in das Ganze der Lebensbewegung ein-
geschmolzen und begleitet sie stindig weiter. Es ist geradezu die Seinsweise
des Erlebnisses, so bestimmend zu sein, da8 man mit thm nicht fertig ist.
Nietzsche sagt: »Bei tiefen Menschen dauern-alle Erlebnisse lange«'?¢. Er
meint damit: sie werden nicht schnell vergessen. Ihre Verarbeitung ist ein
langer ProzeB, und gerade darin liegt ihr eigentliches Sein und ihre Bedeu-~
tung und nicht nur in dem urspriinglich erfahrenen Inhalt als solchen. Was
wir emphatisch ein Erlebnis nennen, meint also etwas Unvergefliches und
Unersetzbares, das fiir die begreifende Bestimmung seiner Bedeutung
grundsitzlich unerschopflich ist'?.

Philosophisch gesehen bedeutet die Doppelseitigkeit, die wir in dem
Erlebnisbegriff aufwiesen, daB8 dieser Begriff in der ihm zugewiesenen Rol-
le, letzte Gegebenheit und Fundament aller Erkenntnis zu sein, nicht auf-
geht. Es liegt noch etwas ganz anderes im Begriff >Erlebnis¢, das nach
Anerkennung verlangt und eine unbewiltigte Problematik anzeigt: sein
innerer Bezug auf Leben!?,

Es waren vor allem zwei Ansitze, von denen aus sich dies weiterreichende
Thema stellte, das den Zusammenhang von Leben und Erlebnis betrifft, und
wir werden spiter sehen, wie Dilthey sowohl als insbesondere Husserl sich
n die hier vorliegende Problematik verstricken. Da ist cinmal die grundle-
gende Bedeutung, die Kants Kritik aller substanzialen Seelenlehre und die
von ihr unterschiedene transzendentale Einheit des SelbstbewuBtseins, die
synthetische Einheit der Apperzeption, besitzt. An diese Kritik der rationali-
stischen Psychologie lieB sich die Idee einer Psychologie nach kritischer
Methode anschlieBen, wie das Paul Natorp schon 1888’ unternommen und
worauf spiter Richard Honigswald den Begriff der Denkpsychologie ge-
griindet hat'%. Natorp hat durch den Begriff der BewuBtheit, die die Un-
mittelbarkeit des Erlebens aussagt, den Gegenstand der kritischen Psycholo-
gie bezeichnet und die Methode einer universellen Subjektivierung als die
Forschungsweise der rekonstruktiven Psychologie entwickelt. Natorp hat
spiter seinen Grundansatz durch eine eingehende Kritik an der Begriffsbil-

124 Gesammelte Werke, Musarionausgabe, Bd. XIV, S. 50.

125 Vgl. Dilthey, VII, 29ff.

126 Dilthey schrinkt deshalb seine eigene Definition von Erlebnis spiter ein, wenn er
schreibt: »Das Erlebnis ist ein qualitatives Sein = eihe Realitit, die nicht durch das
Innesein definiert werden kann, sondern auch in das hinabreicht, das nicht unterschieden
besessen wird« (VII, 230). Wie wenig der Ausgangspunkt von der Subjektivitit hier
ausreicht, wird ihm nicht eigentlich klar, aber doch in Gestalt eines sprachlichen Beden-
kens bewuBt: »kann man sagen: besessen wird?«

127 Einleitung in die Psychologie nach kritischer Methode 1888; Allgemeine Psycholo-
gie nach kritischer Methode 1912 (Neubearbeitung).

128 Die Grundlagen der Denkpsychologie, 1921, 2. Aufl. 1925.
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dung der zeitgendssischen psychologischen Forschung gestiitzt und fortent-
wickelt. Aber schon 1888 stand der Grundgedanke fest, daBl die Konkretion
des Urerlebnisses, d.h. die Totalitit des BewuBtseins, eine ungeschiedene
Einheit darstellt, die sich durch die objektivierende Methode der Erkenntnis
erst differenziert und bestimmt. «Das BewuBtsein aber bedeutet Leben, d. h.
durchgingige Wechselbeziehung«. Das zeigt sich besonders in dem Verhilt-
nis von BewuBtsein und Zeit: »Gegeben ist nicht das BewuBtsein als Vor-
gang in der Zeit, sondern die Zeit als Form des BewuBtseins«*%.

Im gleichen Jahre 1888, in dem Natorp dergestalt der herrschenden Psy-
chologie entgegentrat, erschien das erste Buch Henri Bergsons, Les données
immédiates de la conscience, ein kritischer Angriff gegen die zeitgendssische
Psychophysik, der ebenso entschieden wie Natorp den Begriff des Lebens
gegen die objektivierende, insbesondere die verraumlichende Tendenz der
psychologischen Begriffsbildung hervorkehrte. Hier finden sich ganz dhnli-
che Aussagen tiber das »BewuBtsein¢< und seine unzerstiickte Konkretion,
wie bei Natorp. Bergson hat dafiir den beriithmt gewordenen Ausdruck der
durée geprigt, der die absolute Kontinuitit des Psychischen aussagt. Bergson
begreift dieselbe als organisation, d. h. er bestimmt sie von der Seinsweise des
Lebendigen her (étre vivant), in dem jedes Element fiir das Ganze reprisenta-
tiv ist (représentatif du tout). Die innere Durchdringung aller Elemente im
BewuBtsein vergleicht er mit der Weise, wie sich im Anhoéren einer Melodie
alle Toéne durchdringen. Auch bei Bergson ist es das anticartesianische
Moment des Lebensbegriffes, das er gegen die objektivierende Wissenschaft
verteidigt!>.

Priift man nun die genauere Bestimmung dessen, was hier Leber heit und
was davon im Begriff des Erlebnisses wirksam ist, so zeigt sich: das Verhilt-
nis von Leben und Erlebnis ist nicht das eines Allgemeinen zum Besonderen.
Die durch seinen intentionalen Gehalt bestimmte Einheit des Erlebnisses
steht vielmehr in einer unmittelbaren Beziehung zum Ganzen, zur Totalitit
des Lebens. Bergson spricht von représentation des Ganzen, und ebenso ist
der Begriff der Wechselbeziehung, den Natorp gebrauchte, ein Ausdruck fiir
die rorganische« Bezichung von Teil und Ganzem, die hier statthat. Es ist vor
allem Georg Simmel gewesen, der den Begriff des Lebens als das >Hinaus-
greifen des Lebens iiber sich selbst!®! in diesem Aspekt analysiert hat.

Die Reprisentation des Ganzen im augenblicklichen Erlebnis geht offen-
bar weit iiber die Tatsache der Bestimmtheit desselben durch seinen Gegen-

129 Einleitung in die Psychologie nach kritischer Methode, S. 32.

130 H. Bergson, Les données immédiates de la conscience, S. 76f.

131 Georg Simmel, Lebensanschauung, 2. Aufl. 1922, S. 13. Wir werden spiter sehen,
wie Heidegger den entscheidenden Schritt tat, der aus der dialektischen Umspielung des
Lebensbegriffs ontologischen Ernst machte (Vgl. S. 247f.).
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stand hinaus. Jedes Erlebnis ist, mit Schleiermacher zu sprechen, »ein Mo~
ment des unendlichen Lebens«’2, Georg Simmel, der den Aufstieg des
Wortes »>Erlebnis« zu einem Modewort nicht nur begleitet, sondern zum
guten Teile mitverantwortet, sicht das Auszeichnende im Begriff des Erleb-
nisses geradezu darin, »daB das Objektive nicht nur, wie im Erkennen, zu
Bild und Vorstellung, sondern zu Momenten des Lebensprozesses selbst
wird«'*3, Er weist einmal daraufhin, daB jedes Erlebnis etwas vom Abenteu-
er hat'®*, Was aber ist ein Abenteuer? Das Abenteuer ist keineswegs nur eine
Episode. Episoden sind sich aneinanderreihende Einzelheiten, die keinen
inneren Zusammenhang und eben deshalb keine bleibende Bedeutung ha-
ben, weil sie nur Episoden sind. Das Abenteuer dagegen unterbricht zwar
ebenfalls den gewohnten Lauf der Dinge, aber es ist positiv und bedeutsam
auf den Zusammenhang, den es unterbricht, bezogen. So 1Bt das Abenteuer
das Leben im Ganzen, in seiner Weite und seiner Stirke fiihlbar werden.
Darauf beruht der Reiz des Abenteuers. Es enthebt den Bedingtheiten und
Verbindlichkeiten, unter denen das gewohnte Leben steht. Es wagt sich ins
Ungewisse heraus.

Zugleich aber weil es um den Ausnahmecharakter, der thm als Abenteuer
eigen ist, und bleibt somit auf die Riickkehr des Gewohnten bezogen, in das
das Abenteuer nicht mit hiniibergenommen werden kann. Das Abenteuer
wird daher »bestanden¢, wie eine Probe und als eine Priifung, aus der man
bereichert und gereift hervorgeht.

Etwas davon kommt in der Tat jedem Erlebnis zu. Jedes Erlebnis ist aus
der Kontinuitit des Lebens herausgehoben und ist zugleich auf das Ganze des
eigenen Lebens bezogen. Nicht nur, daB es als Erlebnis nur so lange lebendig
ist, als es in den Zusammenhang des eigenen LebensbewuBtseins noch nicht
vollig eingearbeitet ist. Auch die Weise, wie es durch seine Verarbeitung im
Ganzen des LebensbewuBtseins »aufgehobencist, geht Giber jede »Bedeutung«
grundsitzlich hinaus, von der einer selbst zu wissen meint. Indem es selbst
im Lebensganzen darin ist, ist auch in ihm das Ganze gegenwirtig.

Am Ende unserer begrifflichen Analyse von >Erlebnis< wird damit deut-
lich, welche Affinitit zwischen der Struktur von Erlebnis iiberhaupt und der
Seinsart des Asthetischen besteht. Das isthetische Erlebnis ist nicht nur eine
Art von Erlebnis neben anderen, sondern reprisentiert die Wesensart von
Erlebnis tiberhaupt. Wie das Kunstwerk als solches eine Welt fiir sich ist, so
ist auch das isthetisch Erlebte als Erlebnis allen Wirklichkeitszusammenhin-
gen entriickt. Es scheint geradezu die Bestimmung des Kunstwerks, zum
isthetischen Erlebnis zu werden, d.h. aber, den Erlebenden aus dem Zu-

132 F, Schleiermacher, Uber die Religion, II. Abschnitt.
133 Georg Simmel, Briicke und Tiir, ed. Landmann, 1957, S. 8.
134 Vgl. Simmel, Philosophische Kultur. Gesammelte Essays 1911, S. 11-28.
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sammenhange seines Lebens durch die Macht des Kunstwerks mit einem
Schlage herauszureiBen und ihn doch zugleich auf das Ganze seines Daseins
zuriickzubeziehen. Im Erlebnis der Kunst ist eine Bedeutungsfiille gegen-
wirtig, die nicht diesem besonderen Inhalt oder Gegenstand allein zugehért,
sondern die vielmehr das Sinnganze des Lebens vertritt. Ein isthetisches
Erlebnis enthilt immer die Erfabrung eines unendlichen Ganzen. Gerade
weil es sich nicht mit anderen zur Einheit eines offenen Erfahrungsfortgangs
zusammenschlieBt, sondern das Ganze unmittelbar reprisentiert, ist seine
Bedeutung eine unendliche.

Sofern das isthetische Erlebnis, wie wir oben sagten, den Gehalt des Begrif-
fes »Erlebnis« exemplarisch darstellt, ist verstindlich, dafl der Begriff des
Erlebnisses fiir die Begriindung des Standpunktes der Kunst bestimmend
wird. Das Kunstwerk wird als die Vollendung der symbolischen Reprisen-
tation des Lebens verstanden, zu der ein jedes Erlebnis gleichsam schon
unterwegs ist. Deshalb wird es selber als Gegenstand des dsthetischen Erle-
bens ausgezeichnet. Das hat fiir die Asthetik die Folge, daf} die sogenannte
Erlebniskunst als die eigentliche Kunst erscheint.

¢) Die Grenze der Erlebniskunst - Rehabilitierung der Allegorie

Der Begniff der Erlebniskunst enthilt eine bezeichnende Zweideutigkeit.
Erlebniskunst meint offenbar urspriinglich, daB} die Kunst aus dem Erlebnis
stammt und Ausdruck des Erlebnisses ist. In einem abgeleiteten Sinne wird
der Begriff der Erlebniskunst dann aber auch fiir solche Kunst gebraucht, die
fiir das dsthetische Erlebnis bestimmt ist. Beides hingt offenbar zusammen.
Was seine Seinsbestimmung darin hat, Ausdruck eines Erlebnisses zu sein,
das kann auch nicht anders in seiner Bedeutung erfal3t werden als durch ein
Erlebnis.

Der Begriff »Erlebniskunst« ist, wie immer in einem solchen Fall, von der
Erfahrung der Grenze her geprigt, die seinem Anspruch gesetzt ist. Nur
dann, wenn es nicht selbstverstindlich ist, daB ein Kunstwerk die Umset-
zung von Erlebnissen ist, und wenn es nicht mehr selbstverstindlich ist, dal
solche Umsetzung dem Erlebnis einer genialen Inspiration verdankt wird,
die in nachtwandlerischer Sicherheit das Kunstwerk schafft, das dem Auf-
nehmenden seinerseits zum Erlebnis wird, wird der Begriff der Erlebnis-
kunst in seinem Umril bewuBt. Es ist das Jahrhundert Goethes, das fiir uns
durch die Selbstverstindlichkeit dieser Voraussetzungen bezeichnet wird,
ein Jahrhundert, das ein ganzes Zeitalter, eine Epoche ist. Nur weil es fliruns
abgeschlossen ist und wir iiber seine Grenze hinaussehen kdnnen, kénnen
wir es in seinen Grenzen sehen und haben dafiir einen Begriff.

Langsam wird uns bewuBt, daB dieses Zeitalter im Ganzen der Geschichte
der Kunst und der Dichtung nur eine Episode ist. Die groBartigen Forschun-
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gen zur Literaristhetik des Mittelalters, die Ernst Robert Curtius zusam-
mengefaBt hat, geben davon eine gute Vorstellung?®. Wenn man tiber die
Grenzen der Erlebniskunst hinauszublicken beginnt und andere MaBstibe
gelten 138t, 6ffnen sich neue weite Riume innerhalb der abendlindischen
Kunst, die von der Antike bis zum Zeitalter des Barock von durchaus
anderen WertmaBstiben beherrscht war als von dem der Erlebtheit, und
ebenso wird der Blick auf ganz fremde Kunstwelten frei.

GewiB, all das vermag uns zum »Erlebnisc zu werden. Diese dsthetische
Selbstauffassung steht stindig zu Gebote. Aber man kann sich doch nicht
dariiber tiuschen, dal das Kunstwerk selbst, das uns dergestalt zum Erlebnis
wird, nicht fiir solche Auffassung bestimmt war. Unsere Wertbegriffe von
Genie und Erlebtheit sind hier nicht adiquat. Wir kénnen uns auch ganz
anderer MafBstibe erinnern und etwa sagen: Nicht die Echtheit des Erlebnis-
ses oder die Intensitit seines Ausdrucks, sondern die kunstvolle Fiigung
fester Formen und Sagweisen macht das Kunstwerk zum Kunstwerk. Die-
ser Gegensatz in den MafBstiben gilt fiir alle Kunstarten, hat aber an den
sprachlichen Kiinsten seine besondere Ausweisung'*. Noch im 18. Jahr-
hundert stehen in einer fiir das moderne BewuBtsein iiberraschenden Weise
Poesie und Rhetorik nebeneinander. Kant sieht in beiden »ein freies Spiel der
Einbildungskraft und ein Geschift des Verstandes«'¥”. Obwohl »Geschift«
hineinspielt, heien sie thm schone Kiinste und »frei¢, sofern die Harmonie
der beiden Erkenntnisvermogen, der Sinnlichkeit und des Verstandes, in
beiden unabsichtlich gelingt. Der MaBstab der Erlebtheit und der genialen
Inspiration muflte gegen diese Tradition einen recht anderen Begriff von
»freier« Kunst herauffithren, dem die Poesie nur entspricht, sofern in ihr alles
Gelegentliche getilgt ist, und aus dem die Rhetorik ganz herausfilit.

Der Wertverfall der Rhetorik im 19. Jahrhundert ist somit die notwendige
Folge der Anwendung der Lehre von der unbewuBiten Produktion des
Genies. Wir gehen dem an einem bestimmten Beispiel nach, der Geschichte
der Begriffe Symbol und Allegorie, deren inneres Verhiltnis sich im Laufe der
Neuzeit verschiebt.

Selbst wortgeschichtlich interessierte Forscher schenken der Tatsache oft
nicht geniligend Beachtung, daB der uns selbstverstindlich erscheinende
kiinstlerische Gegensatz zwischen Allegorie und Symbol erst das Resultat
der philosophischen Entwicklung der letzten zwei Jahrhunderte ist und an
deren Beginn so wenig erwartet werden darf, daB8 vielmehr die Frage zu
stellen ist, wie es tiberhaupt zum Bediirfnis einer solchen Unterscheidung
und Entgegensetzung kam. Es 138t sich nicht iibersehen, da Winckelmann,

15 E. R. Curtius, Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 1948.

136 Vgl. auch den Gegensatz von Sinnbildsprache und Ausdruckssprache, den Paul
Bdckmann seiner »Formgeschichte der deutschen Dichtung« zugrunde gelegt hat.

137 K.d. U, §51.
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dessen EinfluB auf die Asthetik und Geschichtsphilosophie der Zeit bestim-
mend war, beide Begriffe synonym gebraucht, und das gilt vom Ganzen der
isthetischen Literatur des 18. Jahrhunderts. Die beiden Wortbedeutungen
haben wirklich vom Ursprung her etwas Gemeinsames: In beiden Worten ist
etwas bezeichnet, dessen Sinn nicht in seiner Erscheinungshaftigkeit, seinem
Anblick bzw. seinem Wortlaut, besteht, sondern in einer Bedeutung, die
iiber es hinaus gelegen ist. DaB etwas derart fiir ein anderes steht, macht ihre
Gemeinsamkeit aus. Solche bedeutungsvolle Bezogenheit, durch die Un-
sinnliches sinnlich wird, findet sich sowohl im Felde der Poesie und bilden-
den Kunst als im Bereich des Religios-Sakramentalen.

Es miiBte einer genaueren Untersuchung vorbehalten bleiben, wieweit
der antike Wortgebrauch von Symbol und Allegorie die spitere Entgegen-
setzung, die uns vertraut ist, schon angebahnt hat. Hier kénnen nur einige
Grundlinien festgelegt werden. Selbstverstindlich haben die beiden Worte
zunichst gar nichts miteinander zu tun. Allegorie gehdrt urspriinglich der
Sphire des Redens, des Logos an, ist also eine rhetorische bzw. hermeneuti-
sche Figur. Statt des eigentlich Gemeinten wird ein Anderes, Handgreif-
licheres gesagt, aber so, daB dieses dennoch jenes andere verstehen 138t
Symbol dagegen ist nicht auf die Sphire des Logos eingeschrinkt. Denn
Symbol hat nicht durch seine Bedeutung den Bezug auf eine andere Bedeu-
tung, sondern sein eigenes sinnfilliges Sein hat>Bedeutung:«. Als Vorgezeig-
tes ist es das, woran man etwas anderes erkennt. So die tessera hospitalis und
ihnliches. Offenbar heift »Symboli, was nicht durch seinen Inhalt allein,
sondern durch seine Vorzeigbarkeit gilt, also ein Dokument ist'*, an dem
sich die Mitglieder einer Gemeinschaft erkennen: Ob es religioses Symbolist
oder in profanem Sinne auftritt, als ein Abzeichen oder ein Ausweis oder ein
Losungswort — in jedem Falle beruht die Bedeutung des Symbolon auf seiner
Prisenz und gewinnt durch die Gegenwart seines Gezeigt- oder Gesagtwer-
dens erst seine reprisentierende Funktion.

Obwohl die beiden Begriffe Allegorie und Symbol verschiedenen Sphi-
ren angehéren, stehen sie einander nahe, nicht nur durch ihre gemeinsame
Struktur der Reprisentation von etwas durch ein anderes, sondern auch
dadurch, daB sie beide im religiosen Bereich ihre bevorzugte Anwendung
finden. Allegorie entsteht aus dem theologischen Bediirfnis, in religiéser
Uberlieferung — so urspriinglich im Homer — das Ansté8ige zu eliminieren
und giiltige Wahrheiten dahinter zu erkennen. Eine entsprechende Funktion
gewinnt sie im rhetorischen Gebrauch iiberall dort, wo die Umschreibung
und indirekte Aussage schicklicher erscheint. In die Nihe dieses rhetorisch-

138 glAnyopia tritt fiir das urspriingliche dndvota ein: Plut. de. aud. poet. 19%.
139 Ich lasse dahingestellt, ob die Bedeutung von avufolov als »Vertrag«auf dem Charak-
ter der »Ubereinkunft« selbst oder auf threr Dokumentation beruht.
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hermeneutischen Allegoriebegriffs gerit nun auch der Symbolbegriff (der
zuerst bei Chrysipp in der Bedeutung von Allegorie belegt scheint!¥), vor
allem durch die christliche Umformung des Neuplatonismus. Pseudodio-
nys begriindet gleich am Eingang seines Hauptwerkes die Notwendigkeit,
symbolisch (symbolikds) zu verfahren, aus der Unangemessenheit des iiber-
sinnlichen Seins Gottes an unseren des Sinnlichen gewohnten Geist. So
erhilt symbolon hier eine anagogische Funktion'*!; es leitet zu der Erkenntnis
des Gottlichen hinauf— ganz wie die allegorische Redeweise auf eine shohere«
Bedeutung hinfithrt. Das allegorische Verfahren der Auslegung und das
symbolische Verfahren der Erkenntnis haben den gleichen Grund der Not-
wendigkeit: es ist nicht méglich, das Gottliche anders als vom Sinnlichen aus
zu erkennen.

Im Begriff des Symbols klingt aber ein metaphysischer Hintergrund an,
der dem rhetorischen Gebrauch der Allegorie ganz abgeht. Es ist moglich,
vom Sinnlichen aus zum Géttlichen hinaufgefiihrt zu werden. Denn das
Sinnliche ist nicht bloBe Nichtigkeit und Finsternis, sondern Ausfluff und
Abglanz des Wahren. Der moderne Symbolbegriff ist ohne diese seine
gnostische Funktion und ihren metaphysischen Hintergrund gar nicht zu
verstehen. Das Wort »Symbok kann von seiner urspriinglichen Verwendung
als Dokument, Erkennungszeichen, Ausweis nur deshalb zum philo-
sophischen Begriff eines geheimnisvollen Zeichens gesteigert werden und
damit in die Nihe der Hieroglyphe geraten, deren Entritselung nur dem
Eingeweihten gelingt, weil das Symbol keine beliebige Zeichennahme oder
Zeichenstiftung ist, sondern einen metaphysischen Zusammenhang von
Sichtbarem und Unsichtbarem voraussetzt. Die Untrennbarkeit von sicht-
barer Anschauung und unsichtbarer Bedeutung, dieser »Zusammenfalk
zweier Sphiren, liegt allen Formen des religidsen Kultus zugrunde. Ebenso
liegt die Wendung ins Asthetische nahe. Das Symbolische bezeichnet nach
Solger!*2 eine » Existenz, worin die Idee aufirgend eine Weise erkannt wird«,
also die innige Einheit von Ideal und Erscheinung, die fiir das Kunstwerk
spezifisch ist. Das Allegorische hingegen liBt solche bedeutungsvolle Ein-
heit nur durch das Hinausdeuten auf ein anderes zustande kommen.

Doch hat der Begriff der Allegorie seinerseits eine bezeichnende Auswei-
tung erfahren, sofern Allegorie nicht nur die Redefigur und den Ausle-
gungssinn (sensus allegoricus) bezeichnet, sondern auch entsprechende bild-
hafte Darstellungen abstrakter Begriffe in der Kunst. Offenbar dienen hier
die Begriffe der Rhetorik und Poetik auch fiir die dsthetische Begriffsbildung
im Bereich der bildenden Kunst als Modell'*3. Der rhetorische Bezug des

140 St. Vet. Fragm. 1I, 257f.

41 guufolxios xai dveywyndos, de Coel. hier. [, 2.

142 Vorlesungen iiber Asthetik, ed. Heyse 1829, S 127.

143 Es wire zu untersuchen, wann eigentlich die Ubertragung des Wortes Allegorie von
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Begriffs Allegorie bleibt fiir diese Bedeutungsentwicklung insofern wirk-
sam, als Allegorie nicht eigentlich eine metaphysische Urverwandtschaft
voraussetzt, wie sie das Symbol beansprucht, als vielmehr nur eine durch
Konvention und dogmatische Fixierung gestiftete Zuordnung, die es er-
laubt, bildhafte Darstellungen fiir Bildloses zu verwenden.

So etwa wird man die sprachlichen Bedeutungstendenzen zusammenfas-
sen diirfen, die am Ausgang des 18. Jahrhunderts dazu fithren, daB8 das
Symbol und das Symbolische als das innerlich wesenhaft Bedeutsame dem
duferlich und kiinstlich Bedeutsamen der Allegorie entgegengestellt wird.
Das Symbol ist der Zusammenfall des Sinnlichen und Unsinnlichen, die
Allegorie der bedeutungsvolle Bezug des Sinnlichen auf das Unsinnliche.

Nun wird unter dem EinfluB des Geniebegriffs und der Subjektivierung
des »Ausdrucks« dieser Unterschied der Bedeutungen zu einem Wertgegen-
satz. Das Symbol tritt als das Unerschopfliche, weil unbestimmt Deutbare
dem in genauerem Bedeutungsbezug Stehenden und sich darin Erschopfen-
den der Alegorie ausschlieBend entgegen wie der Gegensatz von Kunst und
Unkunst. Gerade die Unbestimmtheit seiner Bedeutung ist es, die Wort und
Begriff des Symbolischen siegreich aufsteigen 138¢, als die rationalistische As-
thetik des Aufklirungszeitalters der kritischen Philosophie und der Genieis-
thetik erlag. Es ist lohnend, sich diesen Zusammenhang im einzelnen zu
vergegenwirtigen.

Entscheidend wurde, dafl Kant im § 59 der Kritik der Urteilskraft eine
logische Analyse des Symbolbegriffs gegeben hat, die gerade diesen Punkt
ins hellste Licht setzt. Symbolische Darstellung wird von ihm gegen die
schematische abgesetzt. Sie ist Darstellung (und nicht bloBe Bezeichnung
wie im sogenannten logischen »Symbolismusd), nur, da die symbolische
Darstellung nicht unmittelbar einen Begriff darstellt (wie es in Kants Philo-
sophie der transzendentale Schematismus tut), sondern indirekt, »wodurch
der Ausdruck nicht das eigentliche Schema fiir den Begriff, sondern blo8 ein

der Sphire des Sprachlichen in die der bildenden Kunst erfolgt ist. Erst im Gefolge der
Emblematik? (Vgl. P. Mesnard, Symbolisme et Humanisme, in: Umanesimo e Simbolis-
mo, ed. Castelli, 1958.) Im 18. Jahrhundert ist umgekehrt immer in erster Linie an
bildende Kunst gedacht, wenn von Allegorie die Rede ist, und die Befreiung der Poesie
von der Allegorie, wie sie Lessing vertritt, meint in erster Linie ihre Befreiung vom
Vorbild der bildenden Kiinste. Ubrigens stimmt Winckelmanns positive Stellung zum
Begriff der Allegorie keineswegs zu dem Zeitgeschmack, noch anch zu den Ansichten der
zeitgendssischen Theoretiker, wie Dubos und Algarotti. Er scheint vielmehr von Wolff-
Baumgarten beeinfluBt, wenn er fordert, daB der Pinsel des Malers »in Verstand getunkt
sein soll«. So verwirft er nicht die Allegorie iiberhaupt, sondern beruft sich auf die
klassische Antike, um die neueren Allegorien dagegen abzuwerten. Wie wenig die allge-
meine Verketzerung der Allegorie im 19. Jahrhundert — genau wie die Selbstverstindlich-
keit, mit der man ihr den Begriff des Symbolischen entgegensetzt— Winckelmann gerecht
zu werden vermag, lehrt das Beispiel Justis (I, 4301f.).
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Symbol fiir die Reflexion enthilt«. Dieser Begriff der symbolischen Darstel-
lung ist eines der glinzendsten Resultate des kantischen Denkens. Kant wird
damit der theologischen Wahrheit gerecht, die sich im Gedanken der Analo-
gia entis ihre scholastische Gestalt gegeben hat, und hilt von Gott die
menschlichen Begriffe fern. Dariiber hinaus entdeckt er — im ausdriicklichen
Hinweis darauf, daB dies »Geschift« eine rtiefere Untersuchung verdient« —
die symbolische Arbeitsweise der Sprache (ihre bestindige Metaphorik),

und wendet schlieBlich den Analogiebegriff im besonderen an, um das

Verhiltnis des Schénen zum Sittlich-Guten zu beschreiben, das weder eine
Unterordnung noch eine Gleichordnung sein kann. »Das Schone ist das

Symbol des Sittlich-Guten«: in dieser ebenso vorsichtigen wie prignanten
Formel vereinigt Kant die Forderung der vollen Reflexionsfreiheit der dsthe-
tischen Urteilskraft mit ihrer humanen Bedeutung — ein Gedanke, der von
der gréBten geschichtlichen Wirkung wurde. Schiller war hier sein Nachfol--
ger'*. Wenn er die Idee einer isthetischen Erziehung des Menschenge-
schlechts auf die Analogie von Schénheit und Sittlichkeit griindete, die von
Kant formuliert worden ist, konnte er einem ausdriicklichen Hinweis Kants

folgen: »Der Geschmack macht gleichsam den Ubergang vom Sinnenreiz
zum habituellen moralischen Interesse ohne einen zu gewaltsamen Sprung

moglich«.

Esist nun die Frage, wie der so verstandene Begriff des Symbols in der uns
vertrauten Weise zum Gegenbegriff von Allegorie geworden ist. Davon ist
bei Schiller zunichst nichts zu finden, auch wenn er die Kritik an der kalten
und kiinstlichen Allegorie teilt, die von Klopstock, Lessing, dem jungen
Goethe, Karl Philipp Moritz und anderen damals gegen Winckelmann ge-
kehrt wurde'*6, Erst im Austausch zwischen Schiller und Goethe bahnt sich

144 Er sagt etwa in »>Anmut und Wiirde, daB der schéne Gegenstand einer Idee zum
»Symbol« diene (Werke ed. Giintter u. Witkowski, 1910fF., Teil 17, S. 322).

145 Kant, Kritik der Urteilskraft®, S. 260.

16 Die sorgfiltigen Untersuchungen der Goethephilologie iiber den Wortgebrauch
von »Symbok bei Goethe (Curt Miiller, Die geschichtlichen Voraussetzungen des Sym-
bolbegriffs in Goethes Kunstanschauung, 1933) zeigen, wie wichtig die Auseinanderset-
zung mit Winckelmanns Allegorie-Asthetik fiir die Zeitgenossen war und welche Bedeu-
tung Goethes Kunstanschauung gewann. In der Winckelmann-Ausgabe setzen Fernow (I,
219) und Heinrich Meyer (1I, 67511.) den in der Weimarer Klassik erarbeiteten Symbolbe-
griff schon als selbstverstindlich voraus. So schnell auch Schillers und Goethes Sprachge-
brauch hier durchgedrungen ist — das Wort scheint vor Goethe noch gar keine isthetische
Bedeutung zu haben. Goethes Beitrag zur Begriffsprigung von Symbol kommt offenbar
aus anderem Ursprung, nimlich aus der protestantischen Hermeneutik und Sakramen-
tenlehre, wie Looff (Der Symbolbegriff, S. 195) durch Hinweis auf Gerhard wahrschein-
lich macht. Eine besonders gute Veranschaulichung dessen bietet Karl Philipp Moritz.
Obwohl seine Kunstanschauung ganz vom Geiste Goethes erfiillt ist, kann er dennochin
der Kritik an der Allegorie schreiben, daf8 die Allegorie sich »dem bloBen Symbol nihert,
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die Neuprigung des Symbolbegriffs an. In dem bekannten Brief vom 17. 8.
97 schildert Goethe die sentimentalische Stimmung, in die ihn seine Frank-
furter Eindriicke versetzen, und sagt von den Gegenstinden, die einen
solchen Effekt hervorrufen, »da8 sie eigentlich symbolisch sind, d.h. wie
ich kaum zu sagen brauche: es sind eminente Fille, die in einer charakteristi-
schen Mannigfaltigkeit als Reprisentanten von vielen anderen dastehen, eine
gewisse Totalitit in sich schlieBen ... «. Er gibt dieser Erfahrung Gewicht,
weil sie ihm helfen soll, der smillionenfachen Hydra der Empirie« zu entge-
hen. Schiller bestirkt ihn darin und findet diese sentimentalische Empfin-
dungsweise ganz im Einklang mit dem, »was wir dariiber miteinander
festgesetzt haben. « Bei Goethe ist es jedoch offenkundig nicht so sehr eine
dsthetische als eine Wirklichkeitserfahrung, fiir die er anscheinend aus altprote-
stantischem Sprachgebrauch den Begriff des Symbolischen herbeizicht.

Schiller macht gegen eine solche Auffassung der Symbolik der Wirklich-
keit seine idealistischen Einwinde und verschiebt damit die Bedeutung von
Symbol in die Richtung des Asthetischen. Ebenso folgt Goethes Kunst-
freund Meyer dieser isthetischen Anwendung des Symbolbegriffs, um das
wahre Kunstwerk gegen die Allegorie abzugrenzen. Fiir Goethe selbst aber
bleibt der kunsttheoretische Gegensatz von Symbol und Allegorie nur eine
Sondererscheinung der allgemeinen Richtung auf das Bedeutende, die er in
allen Erscheinungen sucht. So wendet er den Symbolbegriff etwa auf die
Farben an, weil auch dort »das wahre Verhiltnis zugleich die Bedeutung
ausspriche«, wobei die Anlehnung an das traditionelle hermeneutische
Schema von allegorice, symbolice, mystice deutlich durchscheint!#” — bis er das
schlieBlich fiir ihn so bezeichnende Wort schreiben kann: «Alles, was ge-
schieht, ist Symbol, und indem es vollkommen sich selbst darstellt, deutetes
auf das Ubrige«!.

In der philosophischen Asthetik diirfte dieser Sprachgebrauch vor allem
auf dem Wege iiber die griechische »Kunstreligion< heimisch geworden sein.
Das zeigt deutlich Schellings Entwicklung der Philosophie der Kunst von
der Mythologie aus. Karl Philipp Moritz, auf den sich Schelling dort beruft,
hatte zwar fiir die mythologischen Dichtungen in seiner »Gotterlehre« die
»Auflésung in bloBe Allegorie« bereits zuriickgewiesen, verwandte aber fiir
diese »Sprache der Phantasie« den Ausdruck Symbol noch nicht. Schelling
dagegen schreibt: »Die Mythologie {iberhaupt und jede Dichtung derselben
insbesondere ist weder schematisch noch allegorisch, sondern symbolisch

bei dem es nicht mehr auf die Schonheit ankommt« (Zitat nach Miiller 201). [Reiches
Material findet sich inzwischen in dem Sammelband von W. Haug (Hrsg.), Formen und
Funktionen der Allegorie. Symposion Wolfenbiittel 1978. Stuttgart (Metzler) 1979)

147 Farbenlehre, Des ersten Bandes erster, didaktischer Teil, Nr. 916.

18 Brief vom 3. 4. 1818 an Schubart. Ahnlich sagt der junge Friedrich Schlegel (Neue
philosophische Schriften, hrsg. von]. Kérner, 1935, S. 123) » Alles Wissen ist symbolisch«.
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zu begreifen. Denn die Forderung der absoluten Kunstdarstellung ist: Dar-
stellung mit vélliger Indifferenz, so nimlich, daB das Allgemeine ganz das
Besondere, das Besondere zugleich das ganze Allgemeine ist, nicht es bedeu-
tet«**®, Wenn Schelling derart (in der Kritik an Heynes Homerauffassung)
das wahre Verhiltnis von Mythologie und Allegorie herstellt, bereitet er
zugleich dem Symbolbegriff seine zentrale Stellung innerhalb der Philo-
sophie der Kunst. Ahnlich begegnet uns bei Solger der Satz, daf alle Kunst
symbolisch ist**°. Solger will damit sagen, dal das Kunstwerk die Existenz
der »Idee« selber ist — und nicht etwa, daB eine »neben dem eigentlichen
Kunstwerk aufgesuchte Idee« seine Bedeutung wire. Gerade das ist viel-
mehr fiir das Kunstwerk, die Schopfung des Genies, charakteristisch, daB
seine Bedeutung in der Erscheinung selbst liegt und nicht willkiirlich in sie
hineingelegt wird. Schelling beruft sich auf die Verdeutschung von Symbol
durch Sinnbild«: »so konkret, nur sich selbst gleich wie das Bild, und doch
so allgemein und sinnvoll wie der Begriff«!s!. In der Tat liegt in der Aus-
zeichnung des Symbolbegriffs schon bei Goethe der entscheidende Ton
darauf, daB die Idee selbst es ist, die sich darin Existenz gibt. Nur weil im
Symbolbegriff die innere Einheit von Symbol und Symbolisiertem impli-
ziert ist, konnte dieser Begriff zum universalen isthetischen Grundbegriff
aufsteigen. Das Symbol meint den Zusammenfall von sinnlicher Erschei-
nung und iibersinnlicher Bedeutung, und dieser Zusammenfall ist, so wie
der urspriingliche Sinn des griechischen Symbolon und sein Fortleben im
terminologischen Gebrauch der Konfessionen, keine nachtrigliche Zuord-
nung, wie bei der Zeichennahme, sondern die Vereinigung von Zusammen-
gehorigem. Alle Symbolik, durch welche »die Priesterschaft das hohere
Wissen abspiegelt«, beruht vielmehr auf jener ranfinglichen Verbindung:
zwischen Gottern und Menschen, so schreibt Friedrich Creuzer'*?, dessen
»Symbolik«sich die vielumstrittene Aufgabe stellte, die ritselvolle Symbolik
der Vorzeit zum Sprechen zu bringen.

Die Ausweitung des Symbolbegriffs zum isthetischen Universalprinzip
geschah freilich nicht ohne Widerstinde. Denn die innige Einheit von Bild
und Bedeutung, die das Symbol ausmacht, ist keine schlechthinnige. Das
Symbol hebt die Spannung zwischen Ideenwelt und Sinnenwelt nicht ein-
fach auf. Es 1iB¢ gerade auch das Miverhiltnis zwischen Form und Wesen,
Ausdruck und Inhalt denken. Insbesondere die religitse Funktion des Sym-
bols lebt von dieser Spannung. Daf} auf dem Grunde dieser Spannung der
momentane und totale Zusammenfall der Erscheinung mit dem Unendli-
chen im Kultus moglich wird, setzt voraus, daB es eine innere Zusammenge-

149 Schelling, Philosophie der Kunst (1802) (WW. V, 411).

150 Erwin, Vier Gespriche iiber das Schéne und die Kunst, I1 41.
151 Aa.Q,V, 412

152 F. Creuzer, Symbolik I, § 19.
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hérigkeit von Endlichem und Unendlichem ist, die das Symbol mit Bedeu-
tung erfiillt. Die religiose Form des Symbols entspricht damit genau der
urspriinglichen Bestimmung von Symbolon, Teilung des Einen und Wieder-
erginzung aus der Zweiheit zu sein.

Die Unangemessenheit von Form und Wesen bleibt dem Symbol insofern
wesentlich, als es durch seine Bedeutung iiber seine Sinnenfilligkeit hinaus-
verweist. In ihr entspringt jener Charakter des Schwebens, der Unentschie-
denheit zwischen Form und Wesen, der dem Symbol eigen ist. Diese Unan-
gemessenheit ist offenbar um so stirker, je dunkler und bedeutungsvoller es
ist —um so geringer, je mehr die Bedeutung die Form durchdringt: Das war
die Idee, der Creuzer folgte!>. Hegels Einschrinkung des Gebrauchs des
Symbolischen auf die symbolische Kunst des Orients beruht im Grunde auf
diesem MiBverhiltnis von Bild und Sinn. Das UbermalB der gemeinten
Bedeutung soll eine besondere Kunstform charakterisieren'®, die sich von
der klassischen Kunst dadurch unterscheidet, daB diese iiber solches Miflver-
hiltnis erhaben ist. Aber das ist offenbar schon eine bewuBte Fixierung und
kiinstliche Verengung des Begriffs, der, wie wir sahen, nicht so sehr die
Unangemessenheit, als auch den Zusammenfall von Bild und Sinn zum
Ausdruck bringen will. Auch muB8 man zugeben, daf die Hegelsche Ein-
schrinkung des Begriffs des Symbolischen (trotz der vielen Nachfolger, die
sie fand) der Tendenz der neueren Asthetik zuwiderlief, die seit Schelling
gerade die Einheit von Erscheinung und Bedeutung in diesem Begriff zu
denken suchte, um durch sie die 3sthetische Autonomie gegen den Anspruch
des Begriffs zu rechtfertigen'®.

Verfolgen wir nun die dieser Entwicklung entsprechende Abwertung der
Allegorie. Von Anbeginn an mag dabei die Abwehr des franzosischen Klassi-
zismus durch die deutsche Asthetik seit Lessing und Herder eine Rolle
gespielt haben!*. Immerhin behilt Solger den Ausdruck des Allegorischen
noch in einem sehr hohen Sinne der gesamten christlichen Kunst vor und

153 F. Creuzer, Symbolik I, § 30.

154 Asthetik I, (Werke 1832fF., Bd. X, 1) S. 403f. {Vgl. meine Arbeit sHegel und die
Heidelberger Romantik« Hegel D., S. 87-98; Bd. 3 der Ges. Werke])

155 Immerhin zeigt Schopenhauers Beispiel, daB ein Sprachgebrauch, der 1818 das
Symbol als Spezialfall einer rein konventionellen Allegorie faB8t, auch 1859 noch méglich
war: Welt als Wille und Vorstellung, § 50.

156 Hier erscheint flir Klopstock (X, 254ff.) selbst Winckelmann noch in falscher
Abhingigkeit: »Die beiden Hauptfehler der meisten allegorischen Gemilde sind, daB sie
oft gar nicht oder doch sehr miithsam verstanden werden, und daB sie, ihrer Natur nach,
uninteressant sind. . .die wahre heilige und weltliche Geschichte sei dasjenige, womit sich
die groBten Meister am liebsten beschiftigen. . . Die anderen mégen die Geschichte ihres
Vaterlandes arbeiten. Was geht mich, wie interessant sie auch ist, sogar die Geschichte der
Griechen und Rémer an?« Ausdriickliche Abwehr des minderen Sinnes der Allegorie
(Verstandes-Allegorie) besonders bei den neueren Franzosen: Solger, Vorl. z. Asth.,
S. 133ff. Ahnlich: Erwin I, 49; NachlaB 1, S. 525.
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Friedrich Schlegel geht noch weiter. Er sagt: Alle Schonheit ist Allegorie
(Gesprich iiber Poesie). Auch Hegels Gebrauch des Begriffs symbolisch
(wie der Creuzers) steht diesem Begriff des Allegorischen noch ganz nahe.
Aber dieser Sprachgebrauch der Philosophen, dem die romantischen Ideen
iber das Verhiltnis des Unaussprechlichen zur Sprache und die Entdeckung
der allegorischen Poesie des »Morgenlandes« zugrunde liegen, ist von dem
Bildungshumanismus des 19. Jahrhunderts nicht mehr festgehalten wor-
den. Man berief sich auf die Weimarer Klassik, und in der Tat, die Abwer-
tung der Allegorie war das beherrschende Anliegen der deutschen Klassik,
das sich ganz notwendig aus der Befreiung der Kunst von den Fesseln des
Rationalismus und aus der Auszeichnung des Geniebegriffes ergab. Die
Allegorie ist gewiB nicht allein Sache des Genies. Sie beruht auf festen
Traditionen und hat stets eine bestimmte, angebbare Bedeutung, die sich gar
nicht dem verstandesmiBigen Erfassen durch den Begriff widersetzt. Im
Gegenteil, Begriff und Sache der Allegorie ist mit Dogmatik fest verkniipft,
mit der Rationalisierung des Mythischen (so in der griechischen Aufkli-
rung) oder mit der christlichen Auslegung der Heiligen Schrift auf die
Einheit einer Lehre hin (so in der Patristik) und schlieBlich mit der Verséh-
nung der christlichen Uberlieferung und der antiken Bildung, die der Kunst
und Dichtung der neueren Volker zugrunde liegt und deren letzte Weltform
das Barock war. Mit dem Abbruch dieser Tradition war es auch um die
Allegorie geschehen. Denn in dem Augenblick, wo sich das Wesen der
Kunst von aller dogmatischen Bindung l6ste und durch die unbewuBte
Produktion des Genies definiert werden konnte, mufite die Allegorie isthe-
tisch fragwiirdig werden.

So sehen wir von Goethes kunsttheoretischen Bemiithungen einen starken
EinfluB dahin ausgehen, das Symbolische zum positiven, das Allegorische
zum negativ-kiinstlerischen Begriff zu stempeln. Insbesondere hat seine
eigene Dichtung dahin gewirkt, sofern man in ihr die Lebensbeichte, also die
dichterische Gestaltung des Erlebnisses sah. Der MaBstab der Erlebtheit,
den er selbst aufgestellt hat, wurde im 19. Jahrhundert zum leitenden Wert-
begriff. Was sich in Goethes Werk diesem MaBstab nicht fligte, ~ so die
Alterspoesie Goethes — wurde dem realistischen Geiste des Jahrhunderts
gemif als allegorisch »iiberladenc hintangesetzt.

Das wirkt sich schlieBlich auch in der Entwicklung der philosophischen
Asthetik aus, die zwar den Symbolbegriff im universalen Goetheschen Sinne
rezipiert, aber ganz vom Gegensatz von Wirklichkeit und Kunst aus, d. 1. auf
dem >Standpunkt der Kunstc und der isthetischen Bildungsreligion des
19. Jahrhunderts denkt. Dafiir ist der spite F. Th. Vischer bezeichnend, der,
je mehr er Hegel entwichst, desto mehr den Symbolbegriff Hegels auswei-
tet und im Symbol eine der Grundleistungen der Subjektivitit sieht. Die
»dunkle Symbolik des Gemiits¢ leiht dem an sich Unbeseelten (der Natur
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oder der sinnenfilligen Erscheinung) Seele und Bedeutung. Da sich das
isthetische BewuBtsein — gegeniiber dem mythisch-religiosen —frei weiB, ist
auch die Symbolik, die es allem leiht, »freic. So sehr eine vieldeutige Unbe-
stimmtheit dem Symbol angemessen bleibt, ist es nicht mehr durch seine
privative Beziehung auf den Begriff zu charakterisieren. Es hat vielmehr
seine eigene Positivitit als eine Schopfung des Menschengeistes. Es ist die
vollendete Ubereinstimmung von Erscheinung und Idee, die nun — mit
Schelling — im Symbolbegriff gedacht wird, wihrend die Nichtiibereinstim-~
mung der Allegorie bzw. dem mythischen BewuBtsein vorbehalten sei'™”.
Noch bei Cassirer finden wir in dhnlichem Sinne die isthetische Symbolik
gegeniiber der mythischen dadurch ausgezeichnet, daBl im isthetischen
Symbol die Spannung von Bild und Bedeutung zum Gleichgewicht ausge-
glichen sei — ein letzter Nachhall des klassizistischen Begriffs der »Kunstreli-
giond8,

Wir ziehen aus dieser Ubersicht iiber die Wortgeschichte von Symbo! und
Allegorie eine sachliche Folgerung. Die feste Vorfindlichkeit des Begriffsge-
gensatzes »das organisch gewachsene Symbol - die kalte, verstandesmiBige
Allegorie« verliert ihre Verbindlichkeit, wenn man ihre Bindung an die
Genie- und Erlebnisisthetik erkennt. Fiihrte schon die Wiederentdeckung
der Kunst des Barock (im Antiquititen-Markt ein sicher abzulesender Vor-
gang), insbesondere aber in den letzten Jahrzehnten die der barocken Poesie,
sowie die neuere kunstwissenschaftliche Forschung zu einer gewissen Eh-
renrettung der Allegorie, so wird auch der theoretische Grund dieses Vor-
ganges jetzt angebbar. Die Grundlage der Asthetik des 19. Jahrhunderts war
die Freiheit der symbolisierenden Titigkeit des Gemiits. Aber ist das eine
tragende Basis? Ist diese symbolisierende Titigkeit in Wahrheit nicht auch
heute noch durch das Fortleben einer mythisch-allegorischen Tradition be-
grenzt? Wenn man das erkennt, muB sich der Gegensatz von Symbol und
Allegorie wieder relativieren, der unter dem Vorurteil der Erlebnisisthetik
ein absoluter schien. Ebenso wird der Unterschied des isthetischen Bewuf}t-
seins vom mythischen kaum als ein absoluter gelten kénnen.

Man muB sich bewuBt machen, daB das Aufkommen solcher Fragen eine
grundsitzliche Revision der isthetischen Grundbegriffe impliziert. Denn
offenkundig handelt es sich hier um mehr als um einen abermaligen Wandel
des Geschmacks und der isthetischen Wertung. Vielmehr wird der Begriff
des dsthetischen BewuBtseins selbst zweifelhaft — und damit der Standpunkt

157 F. Th. Vischer, Kritische Ginge: Das Symbol. Vgl. die gute Analyse bei E. Volhard,
Zwischen Hegel und Nietzsche 1932, S. 157ff. und die genetische Darstellung von W.
Oelmiiller: F. Th. Vischer und das Problem der nachhegelschen Asthetik, 1959.

158 E_Cassirer, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaf-
ten, S. 29. [Ebenso schon B. Croce, Aesthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und
allgemeine Sprachwissenschaft. Tiibingen 1930]
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der Kunst, dem er zugehort. Ist das dsthetische Verhalten iiberhaupt eine
dem Kunstwerk gegeniiber angemessene Haltung? Oder ist das, was wir
visthetisches BewuBtsein« nennen, €eine Abstraktion? Die neue Schitzung
der Allegorie, von der wir sprachen, weist darauf hin, dal in Wahrheit auch
im isthetischen BewuBtsein ein dogmatisches Moment seine Geltung be-
hauptet. Und wenn der Unterschied zwischen mythischem und istheti-
schem BewuBtsein kein absoluter sein sollte, wird dann nicht der Begriff der
Kunst selber fragwiirdig, der, wie wir sahen, eine Schépfung des istheti-
schen BewuBtseins ist? Man kann jedenfalls nicht bezweifeln, daB die groen
Zeiten der Geschichte der Kunst solche waren, in denen man sich ohne alles
isthetische BewuBtsein und ohne unseren Begriff von >Kunst« mit Gestal-
tungen umgab, deren religiése oder profane Lebensfunktion fiir alle ver-
stindlich und fiir niemanden nur dsthetisch genuBreich war. LiBt sich aufsie
der Begriff des isthetischen Erlebnisses iiberhaupt anwenden, ohne ihr
wahres Sein zu verkiirzen?

3. Wiedergewinnung der Frage nach der Wahrheit der Kunst

a) Die Fragwiirdigkeit der dsthetischen Bildung

Wir stellen, um die Tragweite dieser Frage recht ermessen zu lernen, zu-
nichst eine historische Uberlegung an, die den Begriff des »isthetischen
BewuBtseins« in seinem spezifischen, historisch geprigten Sinn bestimmen
soll. Offenbar meinen wir heute mit »asthetisch« nicht mehr ganz das, was
noch Kant mit diesem Wort verband, wenn er die Lehre von Raum und Zeit
eine rtranszendentale Asthetik« nannte und die Lehre vom Schénen und
Erhabenen in Natur und Kunst als eine »Kritik der dsthetischen Urteilskraft«
verstand. Der Wendepunkt scheint bei Schiller zu liegen, der den transzen-
dentalen Gedanken des Geschmacks in eine moralische Forderung umwan-
delte und als Imperativ formulierte: Verhalte dich isthetisch!!>. Schiller hat
in seinen isthetischen Schriften die radikale Subjektivierung, durch die Kant
das Geschmacksurteil und seinen Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit tran-
szendental gerechtfertigt hatte, aus einer methodischen in eine inhaltliche
Voraussetzung gewandelt.

Zwar konnte er dabei an Kant selber ankniipfen, sofern Kant bereits dem
Geschmack die Bedeutung eines Ubergangs vom SinnengenuB zum Sitten-
gefiihl zuerkannt hatte!®. Indem Schiller aber die Kunst als eine Einiibung
der Freiheit proklamierte, bezog er sich mehr auf Fichte als auf Kant. Das

159 So kann man zusammenfassen, was in den Briefen » Uber die dsthetische Erziechung
des Menschen«, etwa im 15. Brief, begriindet wird: »es soll eine Gemeinschaft zwischen
Formtrieb und Stofftrieb, d. h. ein Spieltrieb sein«.

160 K.d.U.,S. 164.
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freie Spiel der Erkenntnisvermogen, auf das Kant das Apriori des Ge-
schmacks und des Genies gegriindet hatte, verstand er anthropologisch von
der Basis der Fichteschen Trieblehre aus, indem der Spieltrieb die Harmonie
zwischen Formtrieb und Stofftrieb bewirken soll. Die Kultivierung dieses
Triebes ist das Ziel der isthetischen Erziehung.

Das hat weitreichende Konsequenzen. Denn jetzt wird Kunst als Kunst
des schonen Scheins der praktischen Wirklichkeit entgegengesetzt und aus
diesem Gegensatz verstanden. An die Stelle des Verhiltnisses positiver Er-
ginzung, das seit alters die Bezichung von Kunst und Natur bestimmt, tritt
jetzt der Gegensatz von Schein und Wirklichkeit. Traditionellerweise ist es
die Bestimmung der >Kunst(, die auch alle bewuBite Umgestaltung der
Natur zum menschlichen Gebrauch umfaf8t, innerhalb der von der Natur
gegebenen und freigelassenen Riume ihre erginzende und ausfiillende Ti-
tigkeit zu vollbringen's!. Auch die »Schone Kunst¢, solange sie in diesem
Horizont gesehen wird, ist eine Perfektionierung der Wirklichkeit und nicht
ihre scheinhafte Maskierung, Verschleierung oder Verklirung. Wenn aber
der Gegensatz von Wirklichkeit und Schein den Begriff der Kunst prigt, ist
der umfassende Rahmen, den die Natur bildet, gesprengt. Die Kunst wird
ein eigener Standpunkt und begriindet einen eigenen autonomen Herr-
schaftsanspruch.

Wo die Kunst herrscht, da gelten die Gesetze der Schonheit und werden
die Grenzen der Wirklichkeit tiberflogen. Es ist vder Ideale Reichy, das gegen
alle Beschrinkung zu verteidigen ist, auch gegen die moralistische Bevor-
mundung durch Staat und Gesellschaft. Es hingt wohl mit der inneren
Verschiebung in der ontologischen Basis der Schillerschen Asthetik zusam~
men, daf} sich auch sein groBartiger Ansatz in den »Briefen tiber die dstheti-
sche Erziechung« in der Durchfiihrung wandelt. Bekanntlich wird aus einer
Erziehung durch die Kunst eine Erzichung zur Kunst. An die Stelle der
wahren sittlichen und politischen Freiheit, zu der die Kunst vorbereiten
sollte, tritt die Bildung eines »asthetischen Staates(, einer fir die Kunst
interessierten Bildungsgesellschaft'®2. Damit wird aber auch die Uberwin-
dung des kantischen Dualismus von Sinnenwelt und Sittenwelt, die durch
die Freiheit des isthetischen Spiels und die Harmonie des Kunstwerks repri-
sentiert wird, in einen neuen Gegensatz genétigt. Die Versohnung von Ideal
und Leben durch die Kunst ist lediglich eine partikulare Verséhnung. Das
Schone und die Kunst lethen der Wirklichkeit nur einen fliichtigen und
verklirenden Schimmer. Die Freiheit des Gemiits, zu der sie erheben, ist
Freiheit lediglich in einem #sthetischen Staat und nicht in der Wirklichkeit.

161 K.d.U.,,S. 164.

162 Uber die isthetische Erzichung des Menschen, siebenundzwanzigster Brief. Vgl.
noch immer die ausgezeichnete Darstellung dieses Vorgangs bei H. Kuhn, Die Vollen-
dung der klassischen deutschen Asthetik durch Hegel, Berlin 1931.
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So klafft auf dem Grunde der isthetischen Versohnung des kantischen
Dualismus von Sein und Sollen ein tieferer, ungeloster Dualismus. Es ist
die Prosa der entfremdeten Wirklichkeit, gegen die die Poesie der istheti-
schen Versohnung ihr eigenes SelbstbewuBtsein suchen muB.

Der Begriff von Wirklichkeit, dem Schiller die Poesie entgegensetzt, ist
gewiB nicht mehr kantisch. Denn Kant geht stets, wie wir sahen, vom
Naturschénen aus. Aber sofern Kant um seiner Kritik der dogmatischen
Metaphysik willen den Erkenntnisbegriff ganz auf die Moglichkeit der
rreinen Naturwissenschaft« eingeengt hatte und damit den nominalistischen
Wirklichkeitsbegriff zur unbestrittenen Geltung brachte, geht letzten En-
des die ontologische Verlegenheit, in der sich die Asthetik des 19. Jahrhun-
derts befand, doch auf Kant selbst zuriick. Unter der Herrschaft des nomi-
nalistischen Vorurteils liBt sich das idsthetische Sein nur unzureichend und
miBverstindlich begreifen.

Im Grunde verdanken wir erst der phinomenologischen Kritik an der
Psychologie und Erkenntnistheorie des 19. Jahrhunderts die Befreiung von
den Begriffen, die ein angemessenes Verstindnis des isthetischen Seins
verhinderten. Sie hat gezeigt, daB alle Versuche in die Irre gehen, die Seins-
art des Asthetischen von der Wirklichkeitserfahrung her zu denken und als
eine Modifikation derselben zu begreifen'®. Alle diese Begriffe wie Nach-
ahmung, Schein, Entwirklichung, lllusion, Zauber, Traum setzen den Be-
zug auf ein eigentliches Sein voraus, von dem das isthetische Sein unter-
schieden sei. Nun lehrt aber der phinomenologische Riickgang auf .die
isthetische Erfahrung, daB diese gar nicht aus solchem Bezug denkt und
vielmehr in dem, was sie erfihrt, die eigentliche Wahrheit sieht. Dem
entspricht, daf} die isthetische Erfahrung wesensmiBig nicht durch eine
cigentliche Erfahrung der Wirklichkeit enttiuscht werden kann. Dagegen
charakterisiert es alle die oben genannten Modifikationen von Wirklich-
keitserfahrung, daB ihnen wesensnotwendig eine Erfahrung der Enttiu-
schung entspricht. Was nur scheinbar ist, hat sich enthiillt, was entwirk~
licht ist, ist wirklich gewesen, was Zauber war, verliert seinen Zauber, was
IMusion war, wird durchschaut und was Traum war, daraus erwachen wir.
Wenn das Asthetische in solchem Sinne Schein wire, dann kénnte seine
Geltung — wie die Schrecknisse des Traumes — nur so lange herrschen, wie
an der Wirklichkeit der Erscheinung nicht gezweifelt wiirde, und verlore
mit dem Erwachen seine Wahrheit.

Die Abdringung der ontologischen Bestimmung des Asthetischen auf
den Begriff des isthetischen Scheins hat also ihren theoretischen Grund
darin, daB3 die Herrschaft des naturwissenschaftlichen Erkenntnisvorbildes

163 Vgl. E. Fink, Vergegenwirtigung und Bild, Jb. f. Philos. u. phin. Forsch. Bd. XI,
1930.
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zur Diskreditierung aller Erkenntnismoglichkeiten fithrt, die auBerhalb die-
ser neuen Methodik stehen. [fictiond]

Ich erinnere daran, daBl Helmholtz an der bekannten Stelle, von der wir
ausgingen, das andersartige Moment, das die Arbeit der Geisteswissenschaf-
ten gegeniiber den Naturwissenschaften auszeichnet, nicht besser zu charak-
terisieren wuBte als durch das Beiwort »kiinstlerisch¢. Diesem theoretischen
Verhiltnis entspricht positiv, was wir das dsthetische BewuBtsein nennen
kénnen. Es ist mit dem >Standpunkt der Kunst« gegeben, den Schiller als
erster begriindet hat. Denn wie die Kunst des »schénen Scheins« der Wirk-
lichkeit entgegengesetzt ist, so schliet das isthetische BewuBtsein eine
Entfremdung von der Wirklichkeit ein —es ist eine Gestalt des rentfremdeten
Geistes¢, als den Hegel die Bildung erkannt hat. Sich isthetisch verhalten zu
konnen, ist ein Moment des gebildeten BewuBtseins!®. Denn im 3stheti-
schen BewuBtsein finden wir die Ziige, die das gebildete BewuBtsein aus-
zeichnen: Erhebung zur Allgemeinheit, Abstandnahme von der Partikulari-
tit des unmittelbaren Annehmens oder Verwerfens, Geltenlassen von sol-
chem, was nicht der eigenen Erwartung oder Vorliebe entspricht.

Wir haben oben die Bedeutung des Begriffs des Geschmacks in diesem
Zusammenhange erdrtert. Indessen ist die Einheit eines Geschmacksideals,
das eine Gesellschaft auszeichnet und verbindet, von dem, was die Figur der
isthetischen Bildung ausmacht, charakteristisch verschieden. Der Ge-
schmack folgt noch einem inhaltlichen MaBstab. Was in einer Gesellschaft
gilt, welcher Geschmack in ihr herrscht, das prigt die Gemeinsamkeit des
gesellschaftlichen Lebens. Eine solche Gesellschaft wihlt aus und weil3, was
zu ihr gehrt und was nicht. Auch der Besitz an kiinstlerischen Interessen ist
fiir sie kein beliebiger und der Idee nach universaler, sondern was Kiinstler
schaffen und was die Gesellschaft schitzt, gehort in der Einheit eines Lebens-
stiles und Geschmacksideals zusammen.

Die Idee der idsthetischen Bildung dagegen — wie wir sie von Schiller
herleiten — besteht gerade darin, keinen inhaltlichen MaBstab mehr gelten zu
lassen und die Einheit der Zugehdrigkeit eines Kunstwerks zu seiner Welt
aufzulosen. Ausdruck dessen ist die universale Ausbreitung des Besitzes, den
das isthetisch gebildete BewuBtsein fiir sich in Anspruch nimmt. Alles, dem
es »Qualitit: zuerkennt, ist das Seine. Darunter wihlt es nicht mehr aus, weil
es selbst nichts ist und sein will, woran sich eine Auswahl bemessen kénnte.
Es ist als dsthetisches BewuBtsein aus allem bestimmenden und bestimmten
Geschmack herausreflektiert und stellt selbst einen Nullgrad von Bestimmt-
heit dar. Thm gilt nicht mehr die Zugehorigkeit des Kunstwerks zu seiner
Welt, sondern umgekehrt ist das dsthetische BewubBtsein das erlebende Zen-
trum, von dem her alles als Kunst Geltende sich bemift.

164 Vgl. oben S. 171
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Was wir ein Kunstwerk nennen und isthetisch erleben, beruht somit auf
einer Leistung der Abstraktion. Indem von allem abgesehen wird, worin ein
Werk als seinem urspriinglichen Lebenszusammenhang wurzelt, von aller
religidsen oder profanen Funktion, in der es stand und in der es seine
Bedeutung besaB, wird es als das >reine Kunstwerk« sichtbar. Die Abstrak-
tion des asthetischen BewuBtseins vollbringt insofern eine fiir es selbst
positive Leistung. Sie aBt sehen und fiir sich sein, was das reine Kunstwerk
ist. Ich nenne diese seine Leistung die »isthetische Unterscheidung:.

Damit soll — im Unterschiede zu der Unterscheidung, die ein inhaltlich
gefiillter und bestimmter Geschmack im Auswihlen und Verwerfen ausiibt
— die Abstraktion bezeichnet sein, die allein auf die dsthetische Qualitit als
solche hin auswihlt. Sie vollzieht sich im Selbstbewu8tsein des »isthetischen
Erlebnisses«. Worauf das dsthetische Erlebnis gerichtet ist, soll das eigentli-
che Werk sein — wovon es absieht, sind die thm anhaftenden auBeristheti-
schen Momente: Zweck, Funktion, Inhaltsbedeutung. Diese Momente méo-
gen bedeutsam genug sein, sofern sie das Werk in seine Welt eingliedern und
damit erst die ganze Bedeutungsfiille determinieren, die thm urspriinglich
eigen ist. Aber das kiinstlerische Wesen des Werks muB sich von all dem
unterscheiden lassen. Es definiert geradezu das isthetische BewuBtsein, daf8
es eben diese Unterscheidung des dsthetisch Gemeinten von allem AuBer-
Asthetischen vollzieht. Es abstrahiert von allen Zugangsbedingungen, unter
denen sich ein Werk uns zeigt. Solche Unterscheidung ist also selbst eine
spezifisch dsthetische. Sie unterscheidet die dsthetische Qualitit eines Werkes
von allen inhaltlichen Momenten, die uns zu inhaltlicher, moralischer oder
religioser Stellungnahme bestimmen, und meint nur es selbst in seinem
isthetischen Sein. Sie unterscheidet ebenso bei den reproduktiven Kiinsten
das Original (die Dichtung, Komposition) von seiner Auffithrung, und dies
so, daB sowohl das Original gegen die Reproduktion wie die Reproduktion
in sich, im Unterschied vom Original oder von anderen moglichen Auffas-
sungen, das isthetische Gemeinte sein kann. Es macht die Souveranitit des
isthetischen BewuBtseins aus, iiberall solche isthetische Unterscheidung
vollzichen und alles »isthetisch¢ ansehen zu kénnen.

Das isthetische BewuBtsein hat daher den Charakter der Simultaneitit,
weil es beansprucht, daB in ihm sich alles versammelt, was Kunstwert hat.
Die Reflexionsform, in der es sich als dsthetisches bewegt, ist ebenso damit
nicht nur eine prisentische. Denn indem das isthetische BewuBtsein alles,
was es gelten 14Bt¢, in sich zur Simultaneitit erhebt, bestimmt es sich zugleich
als historisches. Nicht nur, daB es historische Kenntnis einschlieBt und als
Kennzeichen gebraucht's> — die Auflésung alles inhaltlich bestimmten Ge-

165 Die Freude am Zitat als einem gesellschaftlichen Spiel gehort hier charakteristisch
dazu.
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schmacks, die ithm als dsthetischem eigen ist, zeigt sich nun auch ausdriick-
lich am Schaffen der Kiinstler in der Wendung ins Historische. Das Histo-
rienbild, das nicht einem zeitgendssischen Darstellungsbediirfnis, sondern
der Reprisentation aus historischer Riickbesinnung seinen Ursprung ver-
dankt, der historische Roman, aber vor allem die historisierenden Formen,
in denen sich die Baukunst des 19. Jahrhunderts in unaufhdrlichen Stilremi-
niszenzen ergeht, zeigen die innere Zusammengehorigkeit des 4sthetischen
und des historischen Moments im BewuBtsein der Bildung.

Man kénnte einwenden, daB Simultaneitit nicht erst durch die dsthetische
Unterscheidung zustande kommt, sondern von jeher ein Integrationspro-
dukt des geschichtlichen Lebens sei. Mindestens die grofien Bauwerke ste-
hen ja als lebendige Zeugen der Vergangenheit in das Leben der Gegenwart
hinein, und alle Bewahrung des Angestammten in Brauch und Sitte, Bild
und Schmuck tut ein Gleiches, sofern auch sie ein Alteres dem gegenwirti-
gen Leben vermittelt. Allein das isthetische BildungsbewuBtsein ist davon
wohl unterschieden. Es versteht sich nicht als eine solche Integration der
Zeiten, sondern die ihm eigene Simultaneitit griindet sich auf die historische
Relativitit des Geschmacks, die ihm bewuft ist. Erst mit der grundsitzli-
chen Bereitschaft, einen Geschmack, der von dem eigencn rguten< Ge-
schmack abweicht, nicht einfach als schlechten Geschmack anzusehen, wird
die faktische Gleichzeitigkeit zu einer prinzipiellen Simultaneitit. An die
Stelle der Einheit eines Geschmacks tritt nun ein bewegliches Qualititsge-
fith}'ee.

Die »isthetische Unterscheidungy, die es als dsthetisches BewuBtsein beti-
tigt, schafft sich auch ein eigenes duBeres Dasein. Sie beweist ihre Produkti-
vitit, indem sie der Simultaneitit ihre Stitten bereitet, die »Universalbiblio-
thek« im Bereiche der Literatur, das Museum, das stehende Theater, den
Konzertsaal usw. Man mache sich den Unterschied dessen, was nun eintritt,
gegeniiber Alterem recht klar. Das Museum z. B. ist nicht einfach eine
offentlich gewordene Sammlung. Vielmehr spiegelten die alten Sammlun-
gen (der Hofe wie der Stidte) die Wahl eines bestimmten Geschmacks und
enthielten vorwiegend die Arbeiten der gleichen, als vorbildlich empfunde-
nen>Schule«. Das Museum dagegen ist die Sammlung solcher Sammlungen
und findet bezeichnenderweise seine Perfektion darin, seine eigene Herkunft
aus solchen Sammlungen zu verhiillen, sei es durch die historische Neuord-
nung des Ganzen, sei es durch die Erginzung ins méglichst Umfassende.
Ahnlich lieBe sich am stehend werdenden Theater oder am Konzertbetricb
des letzten Jahrhunderts zeigen, wie der Spielplan sich mehr und mehr vom
zeitgendssischen Schaffen entfernt und dem Bediirfnis nach Selbstbestiti-

166 Vgl. inzwischen die meisterhafte Darstellung dieser Entwicklung bei W. Weidlé,
Die Sterblichkeit der Musen. [Vgl. Anm. 167]
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gung anpallt, das fir die diese Einrichtung tragende Bildungsgesellschaft
charakteristisch ist. Selbst Kunstformen. die sich der Simultaneitit des
isthetischen Erlebnisses so zu widersetzen scheinen wie die Baukunst, wer-
den in sie hincingezogen, sei es durch die moderne Reproduktionstechnik,
welche Bauten und Bilder, sei es durch den modernen Tourismus, der das
Reisen in das Blittern von Bilderbiichern verwandelt!¢’. :

So verliert durch die »isthetische Unterscheidung« das Werk seinen Ort
und die Welt, zu der es gehort, indem es dem isthetischen BewuBtsein
zugehérig wird. Dem entspricht auf der anderen Seite, daB auch der Kiinst-
ler seinen Ort in der Welt verliert. Das zeigt sich in der Diskreditierung
dessen, was man Auftragskunst nennt. In dem Zeitalter des von der Erleb-
niskunst beherrschten dffentlichen BewuBtsein bedarf es der ausdriicklichen
Erinnerung daran, daB das Schaffen aus freier Inspiration ohne Auftrag,
vorgegebenes Thema und gegebene Gelegenheit ehedem der Ausnahmefall
im kiinstlerischen Schaffen war, wihrend wir heute den Architekten eben
deshalb als eine Erscheinung sui generis empfinden, weil er fiir seine Pro-
duktion nicht wie der Dichter, Maler oder Musiker von Auftrag und Gele-
genheit unabhingig ist. Der freie Kiinstler schafft ohne Auftrag. Er scheint
gerade durch die vollige Unabhingigkeit seines Schaffens ausgezeichnet und
gewinnt daher auch gesellschaftlich die charakteristischen Ziige eines Au-
Benseiters, dessen Lebensformen nicht mit den MaBen der 6ffentlichen Sitte
gemessen werden. Der Begriff der Boheme, der im 19. Jahrhundert ent-
steht, spiegelt diesen Verlauf. Das Heimatland der fahrenden Leute wird
zum Gattungsbegriff fiir den Lebensstil des Kiinstlers.

Zugleich aber wird der Kiinstler, der so >fret wieVogel oder Fischcist, mit
einer Berufung belastet, die ihn zu einer zweideutigen Figur macht. Denn
eine aus ihren religiésen Traditionen herausgefallene Bildungsgesellschaft
erwartet von der Kunst sogleich mehr, als dem dsthetischen BewuBtsein auf
dem >Standpunkt der Kunst¢ entspricht. Die romantische Forderung einer
neuen Mythologie, wie sie bei F. Schlegel, Schelling, Hoélderlin und dem
jungen Hegel laut wird!®, aber ebenso beispiclsweise in den kiinstlerischen
Versuchen und Reflexionen des Malers Runge lebendig ist, gibt dem Kiinst-
ler und seiner Aufgabe in der Welt das BewuBtsein einer neuen Weihe. Erist

167 Vgl. André Malraux, Le musée imaginaire, und W. Weidlé, Les abeilles d’Aristée,
Paris 1954. Doch ist dort die eigentliche Konsequenz verfehlt, die unser hermeneutisches
Interesse auf sich zieht, sofern Weidlé noch immer — in der Kritik des rein Asthetischen—
den Schépfungsakt als Norm festhilt, ein Akt, »der dem Werk vorausgeht, der aber in das
Werk selber eingeht und den ich begreife, den ich anschaue, wenn ich das Werk anschaue
und begreife. « (Zitiert nach der dt. Ubers., Die Sterblichkeit der Musen, S. 181).

168 Vgl. Fr. Rosenzweig, Das ilteste Systemprogramm des deutschen Idealismus,
1917, S. 7. [Vgl. dazu die neueren Editionen von R. Bubner in den Hegel-Studien, Beiheft
9(1973), S. 261-65 und C. Jamme und H. Schneider, Mythologie der Vernunft, Frankfurt
1984, S. 11-14)
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so etwas wie ein»weltlicher Heiland« (Immermann), dessen Schépfungenim
Kleinen die Verséhnung des Verderbens leisten sollen, auf die die heillos
gewordene Welt hofft. Dieser Anspruch bestimmt seither die Tragddie des
Kiinstlers in der Welt. Denn die Einlgsung, die der Anspruch findet, ist
immer nur eine partikulare. Das aber bedeutet in Wahrheit seine Widerle-
gung. Das experimentierende Suchen nach neuen Symbolen oder einer
neuen alle verbindenden >Sage« mag zwar ein Publikum um sich sammeln
und eine Gemeinde schaffen. Aber da jeder Kiinstler so seine Gemeinde
findet, bezeugt die Partikularitit solcher Gemeindebildung nur den gesche-
henden Zerfall. Es ist allein die universale Gestalt der dsthetischen Bildung,
die alle eint.

Der eigentliche Vorgang der Bildung, d. h. der Erhebung zur Allgemein-
heit, ist hier gleichsam in sich selbst zerfallen. Die »Fertigkeit der denkenden
Reflexion, sich in Allgemeinheiten zu bewegen, jeden beliebigen Inhalt
unter herangetragene Gesichtspunkte zu stellen und ihn so mit Gedanken zu
bekleiden«, ist nach Hegel die Weise, sich auf den wahren Inhalt der Gedan~
ken nicht einzulassen. Immermann nennt solches freie Sich-Ergiefien des
Geistes in sich etwas »Schwelgerisches«®. Er beschreibt damit die durch die
klassische Literatur und Philosophie der Goethezeit heraufgefithrte Situa-
tion, in der die Epigonen alle Formen des Geistes bereits vorfanden und
daher die eigentliche Leistung der Bildung, das Weg-Arbeiten des Fremden
und Rohen, mit dem GenuB derselben vertauschten. Es war leicht geworden,
ein gutes Gedicht zu machen, und eben deshalb schwer, ein Dichter zu
werden.

b) Kritik der Abstraktion des dsthetischen Bewuftseins

Wenden wir uns nun dem Begnff der isthetischen Unterscheidung zu,
dessen Bildungsgestalt wir beschrieben haben, und entwickeln wir die theo-
retischen Schwierigkeiten, die im Begriffdes Asthetischen liegen. Die Abstrak-
tion auf das rein Asthetische« hebt sich offenbar selber auf. Das scheint mir
an dem konsequentesten Versuch, im Ausgang von den kantischen Unter-
scheidungen eine systematische Asthetik zu entwickeln, den wir Richard
Hamann verdanken, deutlich zu werden'”. Hamanns Versuch ist dadurch
ausgezeichnet, daB er wirklich auf die transzendentale Absicht Kants zu-
riickgeht und so den einseitigen MaBstab der Erlebniskunst abbaut. Indem
er das dsthetische Moment iiberall, wo es vorliegt, gleichmiBig herausarbei-
tet, treten auch zweckgebundene Sonderformen, wie die Monumentalkunst

169 z.B. in den »Epigonenc. {Vgl. dazu meine Arbeit >Zu Immermanns Epigonen-
RomancKl. Schr. II, S. 148-160; Bd. 9 der Ges. Werke]
170 Richard Hamann, Asthetik, 19212
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oder die Plakatkunst, in ihr isthetisches Recht. Aber auch hier hilt Ha-
mann die Aufgabe der isthetischen Unterscheidung fest. Denn er unter-
scheidet an ihnen das Asthetische von den auBeristhetischen Beziigen, in
denen es steht, genau so, wie wir auch auBerhalb der Erfahrung von
Kunst davon sprechen konnen, daB jemand sich dsthetisch verhilt. Dem
Problem der Asthetik wird also seine volle Weite wiedergegeben und die
transzendentale Fragestellung wiederhergestellt, die durch den Stand-
punkt der Kunst und seine Scheidung von schénem Schein und rauher
Wirklichkeit verlassen worden war. Das isthetische Erlebnis ist indiffe-
rent dagegen, ob sein Gegenstand wirklich ist oder nicht, ob die Szene
die Biihne oder das Leben ist. Das isthetische BewuBtsein besitzt eine
uneingeschrinkte Souverinitit {iber alles. -

Hamanns Versuch scheitert aber nun an der umgekehrten Stelle: am
Begriff der Kunst, den er konsequenterweise aus dem Bereich des As-
thetischen so weit herausdringt, da8 er mit der Virtuositit zusammen-
fallt'”*. Hier wird die »dsthetische Unterscheidung« auf die Spitze getrie-
ben. Sie abstrahiert auch noch von der Kunst.

Der isthetische Grundbegriff, von dem Hamann ausgeht, ist die »Ei-
genbedeutsamkeit der Wahrnehmung«. Mit diesem Begriff wird offenbar
dasselbe gesagt wie mit Kants Lehre von der zweckmiBigen Uberein-
stimmung mit dem Zustand unseres Erkenntnisvermdgens iiberhaupt.
Wie fiir Kant soll auch fiir Hamann damit der fiir die Erkenntnis we-
sentliche Maf3stab des Begriffs bzw. der Bedeutung suspendiert sein.
Sprachlich gesehen ist >Bedeutsamkeit¢« eine Sekundirbildung zu Bedeu-
tung, die den Bezug auf eine bestimmte Bedeutung bedeutsam ins Un-
gewisse verschiebt. Was »bedeutsamc« ist, hat eine (ungesagte oder) uner-
kannte Bedeutung. »Eigenbedeutsamkeit« geht aber noch dariiber hinaus.
Was eigenbedeutsam statt fremdbedeutsam ist, will den Bezug auf das,
woher sich seine Bedeutung bestimmen lieBe, iiberhaupt abschneiden.
Kann ein solcher Begriff eine tragfihige Grundlage fiir die Asthetik her-
geben? Kann man den Begriff »Eigenbedeutsamkeit« iiberhaupt von einer
Wahrnehmung gebrauchen? Mu88 man nicht dem Begriff des isthetischen
+Erlebnisses< auch zubilligen, was dem Wahrnehmen zukommt, nimlich,
daB es Wahres vernimmt, also auf Erkenntnis bezogen bleibt?

In der Tat tut man gut, sich an Aristoteles zu erinnern. Er hat gezeigt,
daB alle aisthésis auf ein Allgemeines geht, auch wenn es so ist, daB jeder
Sinn sein spezifisches Feld hat und das in ihm unmittelbar Gegebene in-
sofern nicht allgemein ist. Aber die spezifische Wahrnehmung einer Sin-
nengegebenheit als solche ist eben eine Abstraktion. In Wahrheit sehen
wir, was uns sinnlich im einzelnen gegeben ist, immer auf ein Allgemei-

171 Kunst und Kénnen, Logos, 1933.
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nes hin an. Wir erkennen z.B. eine weiBe Erscheinung als einen Men-
schen'”.

Nun ist das »asthetische« Sehen gewiBl dadurch ausgezeichnet, daf es den
Anblick nicht eilends auf ein Allgemeines, die gewuBte Bedeutung, den
geplanten Zweck oder dergleichen bezieht, sondern bei dem Anblick als
isthetischem verweilt. Aber wir horen doch deshalb nicht auf, im Sehen
derart zu beziehen, z. B. diese weiBe Erscheinung, die wir 4sthetisch bewun-
dern, dennoch als einen Menscken zu sehen. Unser Wahrnehmen ist eben
niemals eine einfache Abspiegelung dessen, was den Sinnen gegeben ist.

Vielmehr hat die neuere Psychologie, insbesondere die scharfsinnige Kri-
tik, die Scheler ebenso wie W. Koehler, E. Strauf3, M. Wertheimer, u.a. an
dem Begriff der reinen, reizreziprokent Wahrnehmung geiibt hat'?, ge-
lehrt, daB dieser Begriff einem erkenntnistheoretischen Dogmatismus ent~
springt. Sein wahrer Sinn ist allein ein normativer, sofern Reizreziprozitit
dasideale Endresultat des Abbaus aller Triebphantasien wiire, die Folge einer
groBen Erniichterung, die am Ende das, was da ist - statt der Vermeintlich-
keit des von der Triebphantasie Vorgestellten — zu gewahren befihigte. Das
bedeutet aber, daB die durch den Begriff der Reizadiquation definierte reine
Wahrnehmung lediglich einen idealen Grenzfall darstellt.

Dazu kommt aber ein zweites. Auch die als addquat gedachte Wahrneh-
mung wiirde niemals ein einfaches Abspiegeln dessen sein, was ist. Denn sie
blicbe immer ein Auffassen als etwas. Jedes Auffassen als ... artikuliert das,
was da ist, indem es wegsieht von.. . ., hinsieht auf . . ., zusammensiehtaals. ..
- und all das kann wiederum im Zentrum einer Beachtung stehen oder am
Rande und im Hintergrunde bloB >mitgesehenc werden. So ist es kein
Zweifel, daB das Sehen als ein artikulierendes Lesen dessen, was da ist,
vieles, was da ist, gleichsam wegsicht, so daB es fiir das Sehen eben nicht
mehr da ist; ebenso aber auch, daB es von seinen Antizipationen geleitet
»hineinsieht¢, was gar nicht da ist. Man denke auch an die Invarianztendenz,
die im Schen selber wirksam ist, so da8 man die Dinge immer méglichst
genau so sieht.

Diese Kritik an der Lehre von der reinen Wahrnehmung, die von der
pragmatischen Erfahrung aus gelibt worden ist, ist dann von Heidegger ins
Grundsitzliche gewendet worden. Damit gilt sie aber auch fiir das dstheti-
sche BewuBtsein, obwohl hier das Sehen nicht einfach iiber das Gesehene
hinwegsieht¢, z. B. auf seine allgemeine Brauchbarkeit zu etwas, sondern
beim Anblick verweilt. Verweilendes Schauen und Vernehmen ist nicht
cinfach Sehen des reinen Anblicks, sondern bleibt selbst ein Auffassenals. ..

172 Aristoteles, De anima, 425 a 25.
173 M. Scheler, in »Die Wissensformen und die Gesellschaft«, 1926, S. 397ff. [Jetzt
Ges. Werke 8, S. 315fF.]
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Die Seinsart des »isthetisch« Vernommenen ist nicht Vorhandenheit. Wo es
sich um bedeutungshafte Darstellung handelt, z. B. bei Werken der bilden-
den Kunst, soweit sie nicht ungegenstindlich-abstrakt sind, ist die Bedeu~
tungshaftigkeit fiir das Lesen des Anblicks offenkundig leitend. Nur wenn
wir das Dargestellte rerkennen¢, vermogen wir ein Bild zu sleseny, ja, nur
dann ist es im Grunde ein Bild. Sehen heiBt aufgliedern. Solange wir noch
variable Gliederungsformen probieren oder zwischen solchen schwanken,
wie bel gewissen Vexierbildern, sehen wir noch nicht, was ist. Das Vexier-
bild ist gleichsam die kiinstliche Verewigung solchen Schwankens, die
»Qualc« des Sehens. Ahnlich steht es mit dem sprachlichen Kunstwerk. Nur
wenn wir einen Text verstehen — also mindestens die Sprache beherrschen,
um die es sich handelt —, kann er ein sprachliches Kunstwerk fiir uns sein.
Selbst wenn wir etwa absolute Musik horen, miissen wir sie »verstehenc.
Und nur, wenn wir sie verstehen, wenn sie uns >klar« ist, ist sie fiir uns als
kiinstlerisches Gebilde da. Obwohl also absolute Musik eine reine Formbe-
wegtheit als solche, eine Art klingender Mathematik ist und es keine gegen-
stindlich bedeutungshaften Inhalte gibt, die wir darin gewahren, behilt das
Verstehen dennoch einen Bezug zum Bedeutungshaften. Die Unbestimmt-
heit dieses Bezuges ist es, die die spezifische Bedeutungsbeziehung solcher
Musik ist!?4,

Das bloBe Sehen, das bloBe Horen sind dogmatische Abstraktionen, die
die Phinomene kiinstlich reduzieren. Wahrmehmung erfat immer Bedeu-
tung. Es ist daher ein verkehrter Formalismus, der sich {iberdies nicht auf
Kant berufen darf, die Einheit des isthetischen Gebildes im Gegensatz zu
seinem Inhalt allein in seiner Form zu suchen. Kant hatte mit seinem Begriff
der Form etwas ganz anderes im Auge. Nicht gegen den bedeutungsvollen
Inhalt eines Kunstwerks, sondern gegen den bloB sinnlichen Reiz des Stoffli-
chen bezeichnet bei ihm der Formbegriff den Aufbau des dsthetischen Gebil-

174 Die neueren Untersuchungen iiber das Verhiltnis von Vokalmusik und absoluter
Musik, die wir Georgiades verdanken (Musik und Sprache, 1954), scheinen mir diesen
Zusammenhang zu bestitigen. [Vgl. inzwischen auch das NachlaBwerk von Georgiades
'Nennen und Erklingen¢, Géttingen 1985]. Die zeitgendssische Diskussion iiber die
abstrakte Kunst ist m. E. im Begriff, sich in eine abstrakte Entgegensetzung von gegen-
stindlich« und »ungegenstindlich« zu verrennen. Auf dem Begriff der Abstraktheit liegt in
Wabhrheit ein polemischer Akzent. Polemik aber setzt inmer Gemeinsamkeit voraus. So
16st sich die abstrakte Kunst von dem Bezug auf Gegenstindlichkeit nicht schlechthin,
sondern hilt ihn in der Form der Privation fest. Dariiber kann es gar nicht hinausgehen,
sofern unser Sehen ein Gegenstandsehen ist und bleibt. Es kann nur im Absehen vonden
Gewohnbheiten des praktisch gerichteten Sehens von >Gegenstinden« ein isthetisches
Sehen geben — und wovon man absicht, das muB man sehen, ja, im Auge behalten.
Ahnlich die Thesen von Bernhard Berenson: » Was wirim allgemeinen als »Sehen« bezeich-
nen, ist ein zweckmiBiges Ubereinkommen. . .« »Die bildenden Kiinste sind ein Kom-
promif} zwischen dem, was wir sehen und dem, was wir wissen« (Sehen und Wissen, Die
Neue Rundschau, 1959, S. 55-77).
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des'”. Der sogenannte gegenstindliche Inhalt ist gar nicht Stoff, der auf
nachtrigliche Formung wartete, sondern ist im Kunstwerk immer schon in
die Einheit von Form und Bedeutung gebunden.

Der in der Malersprache iibliche Ausdruck des »Motivs< kann das illustrie-
ren. Es kann ebensowohl gegenstindlich wie abstrakt sein — als Motiv ist es
in jedem Falle ontologisch gesehen unstofflich (aneu hylés). Das heiBt keines-
wegs, daB} es inhaltslos ist. Vielmehr ist etwas dadurch ein Motiv, daf} es auf
iiberzeugende Weise Einheit besitzt und daf der Kiinstler diese Einheit als
Einheit eines Sinnes durchzufiihren hat, genau wie der Aufnehmende sie als
Einheit versteht. Kant spricht in diesem Zusammenhang bekanntlich von
visthetischen Ideen¢, denen >viel Unnennbares« hinzugedacht werde'’s. Das
ist seine Weise, iiber die transzendentale Reinheit des Asthetischen hinauszu-
gehen und die Seinsart der Kunst anzuerkennen. Es lag ihm, wie wir oben
gezeigt haben, ganz fern, die »Intellektuierungc des reinen asthetischen
Wohlgefallens an sich vermeiden zu wollen. Die Arabeske ist keineswegs
sein dsthetisches Ideal, sondern lediglich ein methodisches Vorzugsbeispiel.
Um der Kunst gerecht zu werden, muB die Asthetik iiber sich selbst hinaus-
gehen und die >Reinheit!”” des Asthetischen preisgeben. Aber findet sie
damit einen wirklich festen Stand? Bei Kant hatte der Geniebegnff die
transzendentale Funktion besessen, durch die sich der Begriff der Kunst
begriindete. Wir hatten gesehen, wie dieser Begriff des Genies sich beiseinen
Nachfolgern zur universalen Basis der Asthetik ausweitete. Aber ist der
Geniebegriff dazu wirklich geeignet?

Schon das BewuBtsein des Kiinstlers von heute scheint dem zu widerspre-
chen. Es ist eine Art Geniedimmerung eingetreten. Die Vorstellung von der
nachtwandlerischen UnbewuBtheit, mit der das Genie schafft — eine Vorstel-
lung, die sich immerhin durch Goethes Selbstbeschreibung seiner poeti-
schen Produktionsweise legitimieren kann — erscheint uns heute als eine
falsche Romantik. Ihr hat ein Dichter wie Paul Valéry die MaBstibe eines
Kiinstlers und Ingenieurs wie Leonardo da Vinci entgegengesetzt, in dessen
einzigem Ingenium Handwerk, mechanische Erfindung und kiinstlerische

175 Vgl. Rudolf Odebrecht, a.a. O. Dafl Kant, dem klassizistischen Vorurteil folgend,
die Farbe insgesamt der Form entgegensetzte und zum Reiz rechnete, wird niemanden
mehr beirren, der die neuere Malerei kennt, in der mit Farben gebaut wird.

176 Kr.d. U.,, S. 197.

177 Die Geschichte der »Reinheit« miite einmal geschrieben werden. H. Sedlmayr, Die
Revolution in der modernen Kunst, 1955, S. 100, verweist auf den calvinistischen Puris-
mus und den Deismus der Aufklirung. Kant, der fiir die philosophische Begriffssprache
des 19. Jahrhunderts bestimmend wurde, kniipft {iberdies unmittelbar an die pythago-
reisch-platonische Reinheitslehre der Antike an (vgl. G. Mollowitz, Kants Platoauffas-
sung, Kantstudien, 1935). Ist der Platonismus die gemeinsame Wurzel fiir allen neuzeitli-
chen »Purismus< Zur Katharsis bei Plato vgl. die ungedruckte Heidelberger Dissertation
von Werner Schmitz: Elenktik und Dialektik als Katharsis (1953).



[88/89] 1,3 Die Frage nach der Wahrheit der Kunst 99

Genialitit noch ununterscheidbar eins waren!’®. Das allgemeine BewuBtsein
dagegen ist von den Wirkungen des Geniekultes des 18. Jahrhunderts und
der Sakralisierung des Kiinstlertums, die wir fiir die biirgerliche Gesellschaft
des 19. Jahrhunderts charakteristisch gefunden hatten, noch heute be-
stimmt. Es bestitigt sich darin, daB der Begriff des Genies im Grunde vom
Betrachter aus konzipiert ist. Nicht dem schaffenden, sondern dem beurtei-
lenden Geiste bietet sich dieser antike Begriff als {iberzeugend dar. Was sich
dem Betrachter als ein Wunder darstellt, von dem man nicht begreifen kann,
wie einer so etwas kann, wird in das Wundersame einer Schépfung durch
geniale Inspiration hinausgespiegelt. Die Schaffenden mégen dann, sofern
sie sich selber zuschauen, sich der gleichen Auffassungsformen bedienen
konnen, und so ist der Geniekult des 18. Jahrhunderts gewil auch von den
Schaffenden genihrt worden!™. Aber sie sind in der Selbstapotheose nie so
weit gegangen, wie ihnen die biirgerliche Gesellschaft zugestand. Das
Selbstverstindnis des Schaffenden bleibt weit niichterner. Er sieht auch dort
Moglichkeiten des Machens und Kénnens und Fragen der »Technik¢, wo der
Betrachter Eingebung, Geheimnis und tiefere Bedeutung sucht!#0.

Wenn man solcher Kritik an der Lehre von der unbewuBten Produktivitit
des Genies Rechnung tragen will, sieht man sich aufs neue vor das Problem
gestellt, das Kant durch die transzendentale Funktion, die er dem Geniebe-
griff zawies, gelost hatte. Was ist ein Kunstwerk, und wie unterscheidet es
sich von einem handwerklichen Produkt oder gar von einem »Machwerks,
d.h. von etwas isthetisch Minderwertigem? Fiir Kant und den Idealismus
definierte sich das Kunstwerk als das Werk des Genies. Seine Auszeichnung,
das vollendet Gelungene und Musterhafte zu sein, bewihrte sich darin, daB
es dem GenuB und der Betrachtung einen unausschdpfbaren Gegenstand des
Verweilens und Deutens bot. Daf} der Genialitit des Schaffens eine Geniali-
tit des GenieBens entspricht, lag schon in Kants Lehre von Geschmack und
und Genie, und ausdriicklicher noch lehrten das K. Ph. Moritz und Goethe.

Wie soll nun ohne den Geniebegriff das Wesen des Kunstgenusses und die
Differenz zwischen handwerklich Gemachtem und kiinstlerisch Geschaffe-
nem gedacht werden?

Wie soll auch nur die Vollendung eines Werkes der Kunst, sein Fertigsein,
gedacht werden? Was sonst gemacht und hergestellt wird, empfingt den
MaBstab seiner Vollendung von seinem Zweck, d.h. es ist durch den Ge-

178 Paul Valéry, Introduction i la méthode de Léonard de Vinci et son annotation
marginale, Variété [.

17 Vgl. meine Studien zum Prometheus-Symbol: »Vom geistigen Lauf des Men-
schene, 1949. [Vgl. K1. Schr. I, S. 105-135; Bd. 9 der Ges. Werkel.

180 Das methodische Recht der von Dessoir u. anderen geforderten »Kiinstleristhetik«
liegt in diesem Punkt.
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brauch bestimmt, der davon gemacht werden soll. Das Verfertigen ist zu
Ende, das Gemachte ist fertig, wenn es dem Zweck geniigt, dem es be-
stimmt ist'8!. Wie soll man sich aber den MaBstab fiir die Vollendung eines
Kunstwerks denken? Mag man die kiinstlerische sHerstellung« noch so
rational und niichtern ansehen - vieles, das wir ein Kunstwerk nennen, ist
doch gar nicht fiir den Gebrauch bestimmt, und Gberhaupt keines empfingt
das MaB fiir sein Fertigsein von einem solchen Zweck. Stellt sich dann das
Sein des Werkes nur dar wie der Abbruch eines virtuell {iber es hinauswei-
senden Gestaltungsvorganges? Ist es in sich selbst iiberhaupt nicht voll-
endbar?

Paul Valéry hat die Dinge in der Tat so gesehen. Er hat auch niche die
Konsequenz gescheut, die sich fiir den daraus ergibt, der einem Kunstwerk
gegeniibertritt und es zu verstehen sucht. Wenn es nimlich gelten soll, daB
ein Kunstwerk nicht in sich selbst vollendbar ist, woran soll sich dann die
Angemessenheit des Aufnehmens und Verstehens messen? Der zufillige und
beliebige Abbruch eines Gestaltungsvorganges kann doch nichts Verbindhi-
ches enthalten!®2. Daraus folgt also, daB es dem Aufnehmenden iiberlassen
bleiben muB, was er seinerseits aus dem macht, was vorliegt. Die eine Art,
ein Gebilde zu verstehen, ist dann nicht weniger legitim als die andere. Es
gibt keinen MaBstab der Angemessenheit. Nicht nur, dafl der Dichter selbst
einen solchen nicht besitzt — darin wiirde auch die Genieisthetik zustimmen.
Vielmehr hat jede Begegnung mit dem Werk den Rang und das Recht einer
neuen Produktion. — Das scheint mir ein unhaltbarer hermeneutischer Nihi-
lismus. Wenn Valéry fiir sein Werk gelegentlich solche Konsequenzen gezo-
gen hat'®, um dem Mythos der unbewuBten Produktion des Genies zu
entgehen, hat er sich in Wahrheit, wie mir scheint, in thm erst recht verfan-
gen. Denn nun dbertrigt er dem Leser und Ausleger die Vollmacht des
absoluten Schaffens, die er selber nicht ausiiben will. Die Genialitit des
Verstehens bietet in Wahrheit keine bessere Auskunft als die Genialitit des
Schaffens.

Die gleiche Aporie ergibt sich, wenn man statt von dem Begriff des
Genies von dem Begriff des isthetischen Erlebnisses ausgeht. Hier hat
bereits der grundlegende Aufsatz von Georg von Lukics »Die Subjekt-

181 Vgl. Platos Bemerkung tiber den Wissensvorrang, der dem Gebrauchenden gegen-
iber dem Herstellenden zukommt: Rep. X, 601 c.

182 Es war das Interesse an dieser Frage, das mich in meinen Goethe-Studien leitete.
Vgl. »Vom geistigen Lauf des Menschen«, 1949; auch meinen Vortrag »Zur Fragwiirdig-
keit des isthetischen BewuBtseins«, in Venedig 1958 (Rivista di Estetica, HI-AIIl 374
383). [Vgl. den Neudruck in sTheorien der Kunstc hrsg. von D. Henrich und W. Iser,
Frankfurt 1982, dort S. 59-69].

183 Variété [1I, Commentaires de Charmes: »Mes vers ont le sens qu’on leur préte«.
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Objekt-Beziehung in der Asthetik® das Problem aufgedeckt. Er spricht
der dsthetischen Sphire eine heraklitische Struktur zu und will damit sagen:
Die Einheit des dsthetischen Gegenstandes ist gar keine wirkliche Gegeben-
heit. Das Kunstwerk ist nur eine Leetform, der blofle Knotenpunkt in der
moglichen Mehrheit von dsthetischen Erlebnissen, in denen allein der dsthe-
tische Gegenstand da ist. Wie man sieht, ist absolute Diskontinuitit, d.h.
Zerfall der Einheit des isthetischen Gegenstandes in die Vielheit von Erleb-
nissen, die notwendige Konsequenz der Erlebnisisthetik. An die Idee von
Lukics ankniipfend hat Oskar Becker geradezu formuliert:» Zeitlich angese-
hen ist das Werk nur einem Augenblick (d. h. jetzt), es ist rjetzt« dies Werk
und ist es schon jetzt nicht mehr!«!% Das ist in der Tat konsequent. Die
Grundlegung der Asthetik im Erlebnis fiihrt zur absoluten Punktualitit, die
die Einheit des Kunstwerks ebenso authebt, wie die Identitit des Kiinstlers
mit sich selbst und die Identitit des Verstehenden bzw. GenieBenden!®.

Wie mir scheint, hat schon Kierkegaard die Unhaltbarkeit dieser Position
bewiesen, indem er die zerstdrerische Konsequenz des Subjektivismus er-
kannte und als erster die Selbstvernichtung der asthetischen Unmittelbarkeit
beschrieb. Seine Lehre vom isthetischen Stadium der Existenz ist vom
Standpunkte des Ethikers aus entworfen, dem die Heillosigkeit und Unhalt-
barkeit einer Existenz in reiner Unmittelbarkeit und Diskontinuitit aufge-
gangen ist. Sein kritischer Versuch ist deshalb von grundlegender Bedeu-
tung, weil die hier vorgetragene Kritik des isthetischen BewuBtseins die
inneren Widerspriiche der isthetischen Existenz aufdeckt, so daB dieselbe
iiber sich selbst hinaus genétigt wird. Indem das isthetische Stadium der
Existenz sich als in sich unhaltbar erweist, wird anerkannt, daB8 das Phino-
men der Kunst der Existenz eine unausweichliche Aufgabe stellt, nimlich,
angesichts der fordernden und mitreiBenden Gegenwart des jeweiligen ds~
thetischen Eindrucks dennoch die Kontinuitit des Selbstverstindnisses zu
gewinnen, die allein das menschliche Dasein zu tragen vermag!®”.

Wenn man gleichwohl eine Seinsbestimmung des idsthetischen Daseins
versuchen wollte, die dasselbe auBlerhalb der hermeneutischen Kontinuitit
der menschlichen Existenz aufbaute, wire das Recht der von Kierkegaard
geiibten Kritik, wie ich meine, verkannt. Selbst wenn man anerkennen
kann, daB im 3sthetischen Phinomen Grenzen des geschichtlichen Selbst-

184 Im »Logos¢, Bd. VII., 1917/18. Valéry vergleicht das Kunstwerk gelegentlich mit
einem chemischen Katalysator (a.2.0. S. 83).

185 Oskar Becker, Die Hinfilligkeit des Schénen und die Abenteuerlichkeit des Kiinst-
lers, Husserl-Festschrift, 1928, S. 51. {Jetzt in O. Becker, Dasein und Dawesen. Pfullin-
gen 1963, S. 11-40).

186 Schon bei K. Ph. Moritz, Von der bildenden Nachahmung des Schonen, 1788, S. 26
lesen wir: »Das Werk hat seinen héchsten Zweck in seiner Entstehung, in seinem Werden
schon erreicht. «

187 Vgl. Hans Sedlmayr, Kierkegaard iiber Picasso, in » Wort und Wahrheit« 5, 356 fF.
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verstindnisses des Daseins sichtbar werden, die der Grenze ihneln, die das
Naturhafte darstellt, das, im Geist als seine Bedingung mitgesetzt, in man-
cherlei Formen, als Mythos, als Traum, als unbewufte Priformation des
bewuBten Lebens ins Geistige hineinragt, so ist uns doch kein Standort
gegeben, der uns erlaubte, das uns so Begrenzende und Bedingende vonihm
selbst her und uns als die so Begrenzten und Bedingten von auBen zu sehen.
Auch das noch, was unserem Verstehen verschlossen ist, wird als Begren-
zendes von uns selber erfahren und gehort damit in die Kontinuitit des
Selbstverstindnisses, in dem sich das menschliche Dasein bewegt. Mit der
Erkenntnis der »Hinfilligkeit des Schonen und der Abenteuerlichkeit des
Kiinstlers« ist also in Wahrheit nicht eine Seinsverfassung auBerhalb der
vhermeneutischen Phinomenologie« des Daseins ausgezeichnet, sondern
vielmehr die Aufgabe formuliert, angesichts solcher Diskontinuitit des
isthetischen Seins und der isthetischen Erfahrung die hermeneutische Kon-
tinnitit zu bewihren, die unser Sein ausmacht'$,

Das Pantheon der Kunst ist nicht eine zeitlose Gegenwirtigkeit, die sich
dem reinen dsthetischen BewuBtsein darstellt, sondern die Tat eines ge-
schichtlich sich sammelnden und versammelnden Geistes. Auch die dstheti-
sche Erfahrung ist eine Weise des Sichverstehens. Alles Sichverstehen voll-
zieht sich aber an etwas anderem, das da verstanden wird, und schliet die
Einheit und Selbigkeit dieses anderen ein. Sofern wir in der Welt dem
Kunstwerk und in dem einzelnen Kunstwerk einer Welt begegnen, bleibt
dieses nicht ein fremdes Universum, in das wir auf Zeit und Augenblick
hineinverzaubert sind. Vielmehr lernen wir uns in thm verstehen, und das
heiBt, wir heben die Diskontinuitit und Punktualitit des Erlebnisses in der
Kontinuitit unseres Daseins auf. Es gilt daher, dem Schénen und der Kunst
gegeniiber einen Standpunkt zu gewinnen, der nicht Unmittelbarkeit pri-
tendiert, sondern der geschichtlichen Wirklichkeit des Menschen entspricht.

188 Dije geistreichen Ideen Oskar Beckers zur >Paraontologie« scheinen mir die sherme-
neutische Phinomenologie« Heideggers zu wenig als eine methodische, zu sehr als eine
inhaldliche These anzusehen. Inhaldlich gesehen kommt die Uberbietung dieser Paraonto-
logie, die Oskar Becker selber in konsequenter Durchreflexion der Problematik ansteuert,
genau auf den Punkt zuriick, den Heidegger methodisch fixiert hatte. Es wiederholt sich
hier der Streit um die »Nature, in dem Schelling der methodischen Konsequenz von
Fichtes Wissenschaftslehre unterlegen geblieben ist. Gesteht sich der Entwurf der Paraon-
tologie seinen komplementiren Charakter ein, dann muB er sich auf etwas hin iiberstei-
gen, das beides umschlieBit, eine dialektische Anzeige der eigentlichen Dimension der
Seinsfrage, die Heidegger erdffnet hat und die Becker freilich nicht als solche zu erkennen
scheint, wenn er die Jhyperontologische» Dimension am isthetischen Problem exemplifi-
ziert, um dadurch die Subjektivitit des kiinstlerischen Genies ontologisch zu bestimmen
(vgl. zuletzt seinen Aufsatz Kiinstler und Philosophy, in »Konkrete Vernunft«, Festschrift
fiir Erich Rothacker) [und inzwischen den Band »Dasein und Dawesen«, Pfullingen 1963,
bes. S. 67-102.]
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Die Berufung auf die Unmittelbarkeit, auf das Geniale des Augenblicks, auf
die Bedeutung des »Erlebnisses< kann vor dem Anspruch der menschlichen
Existenz auf Kontinuitit und Einheit des Selbstverstindnisses nicht beste-
hen. Die Erfahrung der Kunst darf nicht in die Unverbindlichkeit des
isthetischen BewuBtseins abgedringt werden.

Diese negative Einsicht bedeutet positiv: Kunst ist Erkenntnis und die
Erfahrung des Kunstwerks macht dieser Erkenntnis teilhaftig.

Damit ist die Frage gestellt, wie man der Wahrheit der isthetischen
Erfahrung gerecht werden und die radikale Subjektivierung des Astheti-
schen iiberwinden kann, die mit Kants »Kritik der dsthetischen Urteilskraft«
begonnen hat. Wir hatten gezeigt, daB es eine methodische Abstraktion zum
Zwecke einer ganz bestimmten, transzendentalen Begriindungsleistung
war, die Kant bewog, die isthetische Urteilskraft ganz auf den Zustand des
Subjektes zu beziehen. Wenn diese isthetische Abstraktion in der Folge
jedoch inhaltlich verstanden und in die Forderung verwandelt wurde, die
Kunst >rein dsthetisch¢ zu verstehen, so sehen wir jetzt, wie diese Abstrak-
tionsforderung zu der wirklichen Erfahrung der Kunst in einen unauflosba-
ren Widerspruch gerit.

Soll in der Kunst keine Erkenntnis liegen? Liegt nicht in der Erfahrung der
Kunst ein Anspruch auf Wahrheit, der von dem der Wissenschaft gewiB
verschieden, aber ebenso gewiB ihm nicht unterlegen ist? Und ist nicht die
Aufgabe der Asthetik darin gelegen, eben das zu begriinden, daB die Erfah-
rung der Kunst eine Erkenntnisweise eigener Artist, gewil verschieden von
derjenigen Sinneserkenntnis, welche der Wissenschaft die letzten Daten
vermittelt, aus denen sie die Erkenntnis der Natur aufbaut, gewi auch
verschieden von aller sittlichen Vernunfterkenntnis und {iberhaupt von aller
begrifflichen Erkenntnis, aber doch Erkenntnis, das heit Vermittlung von
Wahrheit?

Das LiBt sich schwerlich zur Anerkennung bringen, wenn man mit Kant
Wahrheit der Erkenntnis an dem Erkenntnisbegriff der Wissenschaft und
dem Wirklichkeitsbegriff der Naturwissenschaft miBt. Es ist notwendig,
den Begriff der Erfahrung weiter zu fassen, als es Kant tat, so daB auch die
Erfahrung des Kunstwerkes als Erfahrung verstanden werden kann. Fiir
diese Aufgabe kénnen wir uns auf Hegels bewundemswerte Vorlesungen
iiber Asthetik berufen. Hier ist auf eine groBartige Weise der Wahrheitsge-
halt, der in aller Erfahrung von Kunst liegt, zurAnerkennung gebracht und
zugleich mit dem geschichtlichen BewuBtsein vermittelt. Die Asthetik wird
damit zu einer Geschichte der Weltanschauungen, d. h. zu einer Geschichte
der Wahrheit, wie sie im Spiegel der Kunst sichtbar wird. Damit ist die
Aufgabe grundsitzlich anerkannt, die wir formulierten, in der Erfahrung
der Kunst selbst die Erkenntnis von Wahrheit zu rechtfertigen.

Der uns vertraute Begriff der »Weltanschauungc, der bei Hegel zuerst in
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der »Phinomenologie des Geistes<!®® zur Kennzeichnung von Kants und
Fichtes postulatorischer Erginzung der sittlichen Grunderfahrung zu einer
moralischen Weltordnung auftaucht, gewinnt erst in der Asthetik seine
eigentliche Prigung. Esist die Vielheit und der mogliche Wandel der Weltan-
schauungen, der dem Begriff »Weltanschauung« den uns vertrauten Klang
verlichen hat'®. Dafiir aber ist die Geschichte der Kunst das flihrende
Beispiel, weil diese geschichtliche Vielheit sich nicht in die Einheit eines
Fortschrittsziels auf die wahre Kunst hin auftheben 1i8t. Freilich hat Hegel die
Wahrheit der Kunst nur dadurch anerkennen konnen, daB er sie im begrei-
fenden Wissen der Philosophie iiberbot und die Geschichte der Weltanschau-
ungen, wie die Weltgeschichte und die Geschichte der Philosophie, vom
vollendeten SelbstbewuBtsein der Gegenwart aus konstruierte. Auch darin
kann man aber nicht nur etwas Abwegiges schen, sofern damit der Bereich
des subjektiven Geistes weit iiberschritten wird. In diesem Uberschritt liegt
ein bleibendes Wahrheitsmoment des Hegelschen Denkens. Freilich, sofern
die Wahrheit des Begriffs dadurch allmichtig wird und alle Erfahrung insich
aufhebt, desavouiert Hegels Philosophie den Wahrheitsweg zugleich wie-
der, den sie in der Erfahrung der Kunst erkannt hat. Suchen wir diesen in
seinem eigenen Recht zu verteidigen, so miissen wir uns grundsitzlich
dariiber Rechenschaft geben, was Wahrheit hier heif8t. Es sind die Geistes-
wissenschaften insgesamt, in denen sich eine Antwort auf diese Frage finden
lassen muf3. Denn sie wollen die Vielfiltigkeit aller Erfahrungen, ob die des
isthetischen oder die des historischen, ob die des religiosen oder die des
politischen BewuBtseins, nicht iiberbieten, sondern verstehen, d. h. aber: in
ihrer Wahrheit sich zumuten. Wir werden noch darauf einzugehen haben,
wie sich Hegel und das Selbstverstindnis der Geisteswissenschaften, das die
*historischen Schulec darstellt, zueinander verhalten und wie sich auf beide
Seiten verteilt, was ein angemessenes Verstindnis dessen, was in den Gei-
steswissenschaften Wahrheit heiBt, ermoglicht. Dem Problem der Kunst
jedenfalls werden wir nicht vom isthetischen BewuBtsein aus, sondern nur
in diesem groBeren Rahmen gerecht werden konnen.

Zunichst gingen wir nur einen Schritt in diese Richtung, indem wir die
Selbstinterpretation des dsthetischen BewuBtseins zu berichtigen suchten
und die Frage nach der Wahrheit der Kunst erneuerten, fiir die die isthetische
Erfahrung Zeugnis ablegt. Es kommt uns also darauf an, die Erfahrung der

189 ed. Hoffmeister, S. 424ff.

190 Das Wort »Weltanschauung« (vgl. A. Gdtze, Euphorion 1924) hilt den Bezug auf
den mundus sensibilis anfangs noch fest, selbst bei Hegel, sofern es die Kunst ist, in deren
Begriffe die wesentlichen Weltanschauungen liegen (Aesth. 1I, 131). Da aber nach Hegel
die Bestimmtheit der Weltanschauung fiir den heutigen Kiinstler etwas Vergangenes ist,
ist die Vielheit und Relativitit der Weltanschauungen eine Sache der Reflexion und der
Innerlichkeit geworden.
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Kunst so zu sehen, daB sie als Erfahrung verstanden wird. Die Erfahrung der
Kunst soll nicht in ein Besitzstiick isthetischer Bildung umgefilscht und
damit in ithrem eigenen Anspruch neutralisiert werden. Wir werden sehen,
daB darin eine weitreichende hermeneutische Konsequenz liegt, sofern alle
Begegnung mit der Sprache der Kunst Begegnung mit einem unabgeschlossenen
Geschehen und selbst ein Teil dieses Geschehens ist. Das ist es, was gegen das
isthetische BewuBtsein und seine Neutralisierung der Wahrheitsfrage zur
Geltung gebracht werden mufl.

Wenn der spekulative Idealismus den auf Kant gegriindeten isthetischen
Subjektivismus und Agnostizismus zu Gberwinden suchte, indem er sich
zum Standpunkt des unendlichen Wissens erhob, so schloB, wie wir sahen,
eine solche gnostische Selbsterlésung der Endlichkeit die Aufhebung der
Kunst in die Philosophie in sich. Wir werden statt dessen den Standpunktder
Endlichkeit festzuhalten haben. Es scheint mir das Produktive von Heideg-
gers Kritik am Subjektivismus der Neuzeit, daB seine temporale Interpreta-
tion des Seins dafiir eigene Moglichkeiten erdffnet hat. Interpretation des
Seins aus dem Horizont der Zeit bedeutet nicht, wie man immer wieder
miBverstcht, daB das Dasein derart radikal verzeitlicht wiirde, daB es nichts
mehr als Immerseiendes oder Ewiges gelten lassen konne, sondern sich ganz
auf seine eigene Zeit und Zukunft hin verstiinde. Wire das die Meinung,
dann handelte es sich iiberhaupt nicht um eine Kritik und Uberwindung des
Subjektivismus, sondern um eine >existenzialistische« Radikalisierung des-
selben, der man ihre kollektivistische Zukunft sicher prophezeien kann. Die
Frage der Philosophie aber, um die es sich hier handelt, ist gerade an diesen
Subjektivismus selbst gerichtet. Nur deshalb wird dieser auf die Spitze
getrieben, um ihn in Frage zu stellen. Die Frage der Philosophie fragt, was
das Sein des Sichverstehens ist. Mit dieser Frage {ibersteigt sie grundsitzlich
den Horizont dieses Sichverstehens. Indem sie als seinen ihm verborgenen
Grund die Zeit aufdeckt, predigt sie nicht ein blindes Engagement aus
nihilistischer Verzweiflung, sondern 6ffnet sich einer bislang verschlosse-
nen, das Denken aus der Subjektivitit libersteigenden Erfahrung, die Hei-
degger das Seir nennt.

Um der Erfahrung der Kunst gerecht zu werden, haben wir mit der Kritik
des isthetischen BewuBtseins begonnen. Die Erfahrung der Kunst gesteht ja
von sich ein, daB sie nicht in einer abschlieBenden Erkenntnis die vollendete
Wahrheit dessen je einbringen kann, was sie erfihrt. Hier gibt es keinen
schlechthinnigen Fortschritt und keine endgiiltige Ausschépfung dessen,
was in einem Kunstwerk gelegen ist. Die Erfahrung der Kunst weiB das von
sich selbst. Gleichwohl gilt es, von dem isthetischen BewuBtsein nicht
einfach anzunchmen, was es als seine Erfahrung denkt. Denn es denkt sie,
wie wir sahen, in letzter Konsequenz als die Diskontinuitit von Erlebnissen.
Diese Konsequenz aber haben wir als unannehmbar erkannt.



106 I. Teil: Die Erfahrung der Kunst 195/96)

Wir fragen die Erfahrung der Kunst statt dessen nicht danach, als was sie
sich selber denkt, sondern danach, was sie in Wahrheit ist und was ihre
Wahrheit ist, auch wenn sie nicht weil}, was sie ist und nicht sagen kann, was
sie weil — so wie Heidegger gefragt hat, was Metaphysik ist, im Gegensatz
zu dem, als was sie sich selber meint. Wir sehen in der Erfahrung der Kunst
eine echte Erfahrung am Werke, die den, der sie macht, nicht unverindert
138t, und fragen nach der Seinsart dessen, was auf solche Weise erfahren
wird. So koénnen wir hoffen, besser zu verstehen, was es fiir eine Wahrheit
ist, die uns da begegnet.

Wir werden sehen, daB sich damit zugleich die Dimension 6ffnet, in der
im >Verstehen, das die Geisteswissenschaften betreiben, die Frage nach der
Wahrheit sich neu stellt!®!,

Wenn wir wissen wollen, was Wahrheit in den Geisteswissenschaften ist,
dann werden wir an das Ganze des geisteswissenschaftlichen Verfahrens in
demselben Sinne die Frage der Philosophie richten miissen, wie Heidegger
sie an die Metaphysik gerichtet hat und wie wir sie an das isthetische
BewuBtsein richten. Wir werden die Antwort des Selbstverstindnisses der
Geisteswissenschaften nicht annehmen diirfen, sondern fragen miissen, was
ihr Verstehen in Wahrheit ist. Der Vorbereitung dieser weitergehenden
Frage wird die Frage nach der Wahrheit der Kunst insbesondere deshalb
dienen konnen, weil die Erfahrung des Kunstwerks Verstehen einschlieSt,
also selbst ein hermeneutisches Phinomen darstellt, und das gewif} nichtim
Sinne einer wissenschaftlichen Methode. Vielmehr gehort das Verstehen der
Begegnung mit dem Kunstwerk selber zu, so daB nur von der Seinsweise des
Kunstwerks aus diese Zugehorigkeit aufgehellt werden kann.

191 [Vgl. »Wahrheit in den Geisteswissenschaften, KI. Schr. I, S. 39-45; Bd. 2 der Ges.
Werke, S. 37f1.)
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II. Die Ontologie des Kunstwerks
und ihre hermeneutische Bedeutung

1. S;;iel als Leitfaden der ontologischen Explikation

a) Der Begriff des Spiels

Wir wihlen dafiir als ersten Ausgangspunkt einen Begriff, der in der Asthe-
tik eine groBe Rolle gespielt hat: den Begriff des Spiels. Doch kommt es uns
darauf an, diesen Begriff von der subjektiven Bedeutung abzulésen, die er
bei Kant und Schiller hat und die gesamte neuere Asthetik und Anthropolo-
gie beherrscht. Wenn wir im Zusammenhang der Erfahrung der Kunst von
Spiel sprechen, so meint Spiel nicht das Verhiltnis oder gar die Gemiitsver-
fassung des Schaffenden oder GenieBenden und iiberhaupt nicht die Freiheit
einer Subjektivitit, die sich im Spiel betitigt, sondern die Seinsweise des
Kunstwerkes selbst. Wir hatten in der Analyse des isthetischen BewuBtseins
erkannt, daB8 das Gegeniiber eines isthetischen BewuBtseins und seines
Gegenstandes der Sachlage nicht gerecht wird. Das ist der Grund, warum
uns der Begriff des Spieles wichtig ist.

GewiB 1dBt sich von dem Spiel selbst das Verhalten des Spielenden unter-
scheiden, das als solches mit anderen Verhaltensweisen der Subjektivitit
zusammengehort. So liBt sich etwa sagen, daB fiir den Spielenden das Spiel
nicht Ernstfall ist, und gerade deswegen gespielt wird. Wir kdnnen also den
Begriff des Spiels von hier aus zu bestimmen suchen. Was blo8 Spiel ist, ist
nicht ernst. Das Spielen hat einen eigenen Wesensbezug zum Ernsten. Nicht
nur, daB es darin seinen>Zweck<hat. Es geschieht um der Erholung willeng,
wie Aristoteles sagt'2. Wichtiger ist, daB im Spielen selbst ein eigener, ja, ein
heiliger Ernst gelegen ist. Und doch sind im spielenden Verhalten alle
Zweckbeziige, die das titige und sorgende Dasein bestimmen, nicht einfach
verschwunden, sondern kommen auf eigentiimliche Weise zum Verschwe-
ben. Der Spiclende weiB selber, daB das Spiel nur Spiel ist und in einer Welt
steht, die durch den Ernst der Zwecke bestimmt wird. Aber er weil3 das
nicht in der Weise, daB er als Spiclender diesen Bezug auf den Ernst selber

_noch meinte. Nur dann erfiillt ja Spielen den Zweck, den es hat, wenn der

192 Aristot. Pol. VIII 3, 1337 b 39 u. 6. Vgl. Eth. Nic. X 6, 1176 b 33; nailew dnuw
onovddly xar’ "Avdyapow bpBisc Exew Soxei.
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Spielende im Spielen aufgeht. Nicht der aus dem Spiel herausweisende
Bezug auf den Ernst, sondern nur der Ernst beim Spiel lifit das Spiel ganz
Spiel sein. Wer das Spiel nicht ernst nimmt, ist ein Spielverderber. Die
Seinsweise des Spieles 138t nicht zu, daB sich der Spielende zu dem Spiel wie
zu einem Gegenstande verhilt. Der Spielende weiB wohl, was Spiel ist, und
daB, was er tut, »nur ein Spiel ist¢, aber er weil nicht, was er da »weif}«.

Unsere Frage nach dem Wesen des Spieles selbst kann daher keine Ant-
wort finden, wenn wir sie von der subjektiven Reflexion des Spielenden her
erwarten'?. Wir fragen statt dessen nach der Seinsweise des Spieles als
solcher. Wir hatten ja gesehen, daB nicht das isthetische BewuBtsein, son-
dern die Erfahrung der Kunst und damit die Frage nach der Seinsweise des
Kunstwerks der Gegenstand unserer Besinnung sein mufl. Eben das aber
war die Erfahrung der Kunst, die wir gegen die Nivellierung des istheti-
schen BewuBtseins festzuhalten haben, daB das Kunstwerk kein Gegenstand
ist, der dem fiir sich seienden Subjekt gegeniibersteht. Das Kunstwerk hat
vielmehr sein eigentliches Sein darin, daB es zur Erfahrung wird, die den
Erfahrenden verwandeit. Das »Subjekt« der Erfahrung der Kunst, das was
bleibt und beharrt, ist nicht die Subjektivitit'dessen, der sie erfihrt, sondern
das Kunstwerk selbst. Eben das ist der Punkt, an dem die Seinsweise des
Spieles bedeutsam wird. Denn das Spiel hat ein eigenes Wesen, unabhingig
von dem Bewuftsein derer, die spielen. Spiel ist auch dort, ja eigentlich
dort, wo kein Fiirsichsein der Subjektivitit den thematischen Horizont
begrenzt und wo es keine Subjekte gibt, die sich spielend verhalten.

Das Subjekt des Spieles sind nicht die Spieler, sondern das Spiel kommt
durch die Spielenden lediglich zur Darstellung. Das lehrt schon der Ge-
brauch des Wortes, vor allem seine vielseitige metaphorische Verwendung,
die besonders Buytendijk'%* beachtet hat.

Der metaphorische Gebrauch hat wie immer, so auch hier einen methodi-
schen Vorrang. Wenn ein Wort auf einen Anwendungsbereich iibertragen
wird, dem es urspriinglich nicht zugehdrt, dann tritt die eigentliche »ur-
spriingliche« Bedeutung wie abgehoben heraus. Die Sprache hat da cine
Abstraktion vorausgeleistet, die an sich Aufgabe begrifflicher Analyse ist.
Nun braucht das Denken diese Vorausleistung nur auszuwerten.

Ahnliches gilt tibrigens auch von den Etymologien. Sie sind freilich weit
unzuverlissiger, weil nicht von der Sprache, sondern der Sprachwissen-
schaft geleistete Abstraktionen, die durch die Sprache selbst, ihren wirkli-

193 Kurt Riezler hat in seinem geistvollen >Traktat vom Schonen« den Ausgangspunkt
von der Subjektivitit des Spielenden und damit den Gegensatz von Spiel und Ernst
festgehalten, so daB sich ihm der Begriff des Spiels allzu sehr verengt und er sagen muf}:
»Wir zweifeln, ob das Spiel der Kinder nur Spiel sei« und : »Das Spiel der Kunst ist nicht
nur Spiel« (S. 189).

194 F. 1. J. Buytendijk, Wesen und Sinn des Spiels, 1933.
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chen Gebrauch nie ganz verifiziert werden kénnen. Daher sind sie, auch wo
ste zutreffen, nicht Beweisstiicke, sondern Vorausleistungen der begriftli-
chen Analyse, und sie finden erst in dieser ihren festen Grund!®.

Betrachten wir den Wortgebrauch von Spiel, indem wir die sogenannten
tibertragenen Bedeutungen bevorzugen, so ergibt sich: Wir reden vom Spiel
des Lichtes, vom Spiel der Wellen, vom Spiel des Maschinenteils in einem
Kugellager, vom Zusammenspiel der Glieder, vom Spiel der Krifte, vom
Spiel der Miicken, ja sogar vom Wortspiel. Immer ist da das Hin und Her
einer Bewegung gemeint, die an keinem Ziele festgemacht ist, an dem sie
endet. Dem entspricht auch die urspriingliche Bedeutung des Wortes Spiel
als Tanz, die noch in mannigfaltigen Wortformen nachlebt (z. B. in Spiel-
mann)'®. Die Bewegung, die Spiel ist, hat kein Ziel, in dem sie endet,
sondern erneuert sich in bestindiger Wiederholung. Die Bewegung des Hin
und Her ist fiir die Wesensbestimmung des Spieles offenbar so zentral, da es
gleichgiiltig ist, wer oder was diese Bewegung ausfiihrt. Die Spielbewegung
als solche ist gleichsam ohne Substrat. Es ist das Spiel, das gespielt wird oder
sich abspielt - es ist kein Subjekt dabei festgehalten, das da spielt. Das Spiel
ist Vollzug der Bewegung als solcher. So reden wir etwa von Farbenspiel
und meinen in diesem Falle nicht einmal, daB da eine einzelne Farbe ist, diein
eine andere spielt, sondern wir meinen den einheitlichen Vorgang oder
Anblick, in dem sich eine wechselnde Mannigfaltigkeit von Farben zeigt.

Die Seinsweise des Spicles ist also nicht von der Art, daf} ein Subjekt da
sein muB, das sich spielend verhilt, so dal das Spiel gespielt wird. Vielmehr
ist der urspriinglichste Sinn von Spielen der mediale Sinn. So reden wir etwa
davon, daB3 etwas dort und dort oder dann und dann »spielt(, dal} etwas sich
abspielt, daf3 etwas im Spiele ist!.

Diese sprachliche Beobachtung scheint mir ein indirekter Hinweis darauf,
daB Spielen iberhaupt nicht als eine Art von Betitigung verstanden sein
will. Fiir die Sprache ist das eigentliche Subjekt des Spieles offenbar nicht die

195 Diese Selbstverstindlichkeit muBl denen entgegengehalten werden, die aus der
etymologischen Manier Heideggers den Wahrheitsgehalt seiner Aussagen kritisieren
mochten.

196 Vgl. J. Trier, Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 67, 1947.

197 Huizinga (Homo ludens, Vom Ursprung der Kultur im Spiel, rde S. 43) macht auf
folgende sprachliche Tatsachen aufmerksam: »Man kann zwar im Deutschen >ein Spiel
treiben« und im Hollindischen >een spelletje doens, das eigentlich zugehorige Zeitwort
aber ist Spielen selbst. Man spielt ein Spiel. Mit anderen Worten: Um die Art der Titigkeit
auszudriicken, muf} der im Substantiv enthaltene Begriff im Verbum wiederholt werden.
Das bedeutet allem Anschein nach, daf§ die Handlung von so besonderer und selbstindi-
ger Art ist, daf sie aus den gewdhnlichen Arten von Betitigung herausfillt. Spielen ist
kein Tun im gewdhnlichen Sinne«. — Entsprechend ist die Wendung sein Spielchen
machen« symptomatisch fiir ein Disponieren iiber seine Zeit, das noch gar nicht Spielen
1st.
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Subjektivitit dessen, der unter anderen Betitigungen auch spielt, sondern
das Spiel selbst. Wir sind nur derart gewohnt, ein Phinomen wie das Spiel
auf die Subjektivitit und ihre Verhaltensweisen zu beziehen, daB wir diesen
Hinweisen des Sprachgeistes gegeniiber verschlossen bleiben.

Immerhin hat auch die neuere anthropologische Forschung das Thema
des Spiels so weit gefaBt, daB sie dadurch gleichsam an die Grenze der von
der Subjektivitit ausgehenden Betrachtungsweise gefithrt wird. Huizinga
hat das Spielmoment in aller Kultur aufgesucht und vor allem den Zusam-
menhang des kindlichen und tierischen Spieles mit den >heiligen Spielen« des
Kultes herausgearbeitet. Das fiihrte ihn dazu, die eigentiimliche Unentschie-
denheit im spielenden BewuBtsein zu erkennen, die es schlechterdings un-
moéglich macht, zwischen Glauben und Nichtglauben zu unterscheiden.
»Der Wilde selbst weill von keinen Begriffsunterscheidungen zwischen Sein
und Spielen, er weiB von keiner Identitit, von keinem Bild oder Symbol.
Und darum bleibt es fraglich, ob man dem Geisteszustande des Wilden bei
seiner sakralen Handlung nicht am besten dadurch nahe kommt, daf man an
dem primiren Terminus Spielen festhilt. In unserem Begriff Spiel 16st sich
die Unterscheidung von Glauben und Verstellung auf. «'%

Hier wird der Primat des Spieles gegenuber dem Bewuftsein des Sptelenden
grundsitzlich anerkannt, und in der Tat gewinnen gerade auch die Erfahrun-
gen des Spielens, die der Psychologe und Anthropologe zu beschreiben hat,
ein neues und aufklirendes Licht, wenn man von dem medialen Sinn von
Spielen ausgeht. Das Spiel stellt offenbar eine Ordnung dar, in der sich das
Hin und Her der Spiclbewegung wie von selbst ergibt. Zum Spiel gehort,
daB8 die Bewegung nicht nur ohne Zweck und Absicht, sondern auch ohne
Anstrengung ist. Es geht wie von selbst. Die Leichtigkeit des Spiels, die
natiirlich kein wirkliches Fehlen von Anstrengung zu sein braucht, sondern
phinomenologisch allein das Fehlen der Angestrengtheit meint'®®, wird
subjektiv als Entlastung erfahren. Das Ordungsgefiige des Spieles 1Bt den
Spicler gleichsam in sich aufgehen und nimmt ihm damit die Aufgabe der
Initiative ab, die die eigentliche Anstrengung des Daseins ausmacht. Das
zeigt sich auch in dem spontanen Drang zur Wiederholung, der im Spielen-
den aufkommt und an dem bestindigen Sich-Erneuern des Spieles, das seine
Form prigt (z. B. der Refrain).

DaB die Seinsweise des Spieles derart der Bewegungsform der Natur
nahesteht, erlaubt aber eine wichtige methodische Folgerung. Es ist offenbar
nicht so, daB auch Tiere spielen und daB man im {ibertragenen Sinne sogar

198 Huizinga 2.2.0., S. 32 [Vgl. auch meinen Aufsatz »Zur Problematik des Selbstver-
stindnissesc Kl. Schr. I, S. 70—81, dort S. 85fF;, Bd. 2 der Ges. Werke, S. 121ff. und
»Menschund Sprache¢, K. Schr. I, S. 93—100, dort S. 981F, Bd. 2der Ges. Werke, S. 146ff).

199 Rilke in der fiinften Duineser Elegie: . . . »wo sich das reine Zuwenig unbegreiflich
verwandelt — umspringt in jenes leere Zuviel. «
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vom Wasser und vom Licht sagen kann, daB es spielt. Vielmehr kénnen wir
umgekehrt vom Menschen sagen, daB auch er spielt. Auch sein Spielen ist
ein Naturvorgang. Auch der Sinn seines Spielens ist, gerade weil er und
soweit er Natur ist, ein reines Sichselbstdarstellen. So wird es am Ende
iberhaupt sinnlos, in diesem Bereich eigentlichen und metaphorischen Ge-
brauch zu unterscheiden.

Vor allem aber kommt erst von diesem medialen Sinn von Spiel aus der
Bezug zum Sein des Kunstwerkes heraus. Die Natur, sofern sie ohne Zweck
und Absicht, ohne Anstrengung ein stets sich erneuerndes Spiel ist, kann
geradezu als Vorbild der Kunst erscheinen. So schreibt Friedrich Schlegel:
»Alle heiligen Spiele der Kunst sind nur ferne Nachbildungen von dem
unendlichen Spiele der Welt, dem ewig sich selbst bildenden Kunstwerk. «2©

Auch eine andere Frage, die bei Huizinga erortert wird, klirt sich von der
fundamentalen Rolle des Hin und Her der Spielbewegung, nimlich der
Spielcharakter des Wettkampfes. Gewil gilt fiir den Wettkimpfer seinem
eigenen BewuBtsein nach nicht, daB er spielt. Wohl aber entsteht durch den
Wettbewerb die spannungsvolle Bewegung des Hin und Her, die den Sieger
hervorgehen und so das Ganze ein Spiel sein 1i8t. Das Hin und Her gehért
offenbar so wesentlich zum Spiel, daf es in einem letzten Sinne iiberhaupt
kein Fiir-sich-allein-Spielen gibt. Damit Spiel sei, muB zwar nicht ein ande-
rer wirklich mitspielen, aber es mufl immer ein anderes da sein, mit dem der
Spiclende spielt und das dem Zug des Spielers von sich aus mit einem
Gegenzug antwortet. So wihlt die spielende Katze das Wollkniuel, weil es
mitspielt, und die Unsterblichkeit des Ballspieles beruht auf der freien
Allbeweglichkeit des Balles, der gleichsam von sich aus das Uberraschende
tut.

Der Primat des Spieles vor den es ausfiithrenden Spielern wird nun, wo es
sich um menschliche Subjektivitit handelt, die sich spielend verhilt, auch
von den Spielenden selbst in besonderer Weise erfahren. Wieder sind es die
uneigentlichen Anwendungen des Wortes, die fiir sein eigentliches Wesen
den reichsten AufschluB geben. So sagen wir etwa von jemandem, daB er
mit Mdglichkeiten oder mit Plinen spielt. Was wir damit meinen, ist deut-
lich. Er ist noch nicht auf solche Moglichkeiten als auf ernsthafte Ziele
festgelegt. Er hat noch die Freiheit, sich so oder so, fiir die eine oder andere
Méglichkeit zu entscheiden. Auf der anderen Seite ist diese Freiheit nicht
ungefihrdet. Vielmehr ist das Spiel selbst ein Risiko fiir den Spieler. Nurmit
ernstlichen Méglichkeiten kann man spielen. Das bedeutet offenbar, daB
man sich soweit auf sie einliBt, daB sie einen iiberspielen und sich durchset-

200 Friedrich Schlegel, Gesprich iiber die Poesie (Friedrich Schlegels Jugendschriften,
hrsg. v. J. Minor, 1982, II, S. 364). [Vgl. auch die Neuausgabe von Hans Eichner in der
kritischen Schlegel-Ausgabe von E. Behler 1. Abt., 2. Bd., S. 284—351, dort S. 324]
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zen konnen. Der Reiz des Spieles, den es auf den Spieler ausiibt, liegt eben in
diesem Risiko. Man genieBt damit eine Entscheidungsfreiheit, die doch
zugleich gefihrdet ist und unwiderruflich eingeengt wird. Man denke etwa
an die Geduldspiele, Patiencen etc. Das gleiche gilt aber auch im Bereichedes
Emstes. Wer um des Genusses der cigenen Entscheidungsfreiheit willen
Entscheidungen, die dringend sind, vermeidet oder sich mit Méglichkeiten
abgibt, die er gar nicht ernstlich will und die deshalb auch das Risiko gar
nicht enthalten, daB er sie wihlt und dadurch sich selbst beschrinkt, den
nennt man verspielt.

Es i8¢t sich von da aus ein allgemeiner Zug angeben, wie sich das Wesen
des Spieles im spielenden Verhalten reflektiert. Alles Spielen ist ein Gespielt-
werden. Der Reiz des Spieles, die Faszination, die es ausiibt, besteht eben
darin, daB das Spiel iiber den Spielenden Herr wird. Auch wenn es sich um
Spiele handelt, in denen man selbstgestclite Aufgaben zu erfiillen sucht, istes
das Risiko, ob es »gehte, ob es »gelingtc und ob es >wieder gelingt, was den
Reiz des Spieles ausiibt. Wer so versucht, ist in Wahrheit der Versuchte. Das
eigentliche Subjekt des Spieles (das machen gerade solche Erfahrungen
evident, in denen es nur einen einzelnen Spielenden gibt) ist nicht der Spieler,
sondern das Spiel selbst. Das Spiel ist es, was den Spicler in scinen Bann
schligt, was ihn ins Spiel verstrickt, im Spiele hilt.

Das prigt sich auch darin aus, daB Spiele einen eigenen, besonderen Geist
haben®!. Auch das meint nicht die Stimmung oder geistige Verfassung
derer, die das Spiel spielen. Vielmehr ist diese Verschiedenheit der Gemiits-
verfassung beim Spielen verschiedener Spiele bzw. bei der Lust zu solchen
Spielen eine Folge und nicht die Ursache der Verschiedenheit der Spiele
selbst. Die Spiele selbst unterscheiden sich voneinander durch ihren Geist.
Das beruht auf nichts anderem, als daf} sie das Hin und Her der Spiclbewe-
gung, die sie sind, je anders vorzeichnen und ordnen. Die Regeln und
Ordnungen, die die Ausfiillung des Spielraums vorschreiben, machen das
Wesen eines Spieles aus. Das gilt in aller Allgemeinheit iiberall dort, wo
tiberhaupt Spiel vorliegt. Es gilt z. B. auch von Wasserspielen oder von
spielenden Tieren. Der Spielraum, in dem das Spiel sich abspielt, wird
gleichsam durch das Spiel selbst von innen her ausgemessen und begrenzt
sich weit mehr durch die Ordnung, die die Spielbewegung bestimmt, als
durch das, woran sie sto8t, d.h. die Grenzen des freten Raumes, die die
Bewegung von aulen beschrinken.

Fiir das menschliche Spielen scheint mir nun gegeniiber diesen allgemei-
nen Bestimmungen charakeeristisch, daB es etwas spielt. Das will heiBen, daB8
die Bewegungsordnung, der es sich unterordnet, eine Bestimmtheit besitzt,
die der Spielende >wihlt«. Er grenzt zunichst sein spielendes Verhalten

201 Vgl. F. G. Jiinger, Die Spiele.
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ausdriicklich gegen sein sonstiges Verhalten dadurch ab, daB er spielen will.
Aber auch innerhalb der Spielbereitschaft trifft er seine Wahl. Er wihlt dieses
und nicht jenes Spiel. Dem entspricht, daB der Spielraum der Spiclbewe-
gung nicht einfach der freiec Raum des Sichausspielens ist, sondern ein eigens
fiir die Spielbewegung ausgegrenzter und freigehaltener. Das menschliche
Spiel verlangt seinen Spielplatz. Die Abgrenzung des Spiclfeldes — ganz wie
die des heiligen Bezirkes, wie Huizinga®™ mit Recht betont — setzt die
Spielwelt als eine geschlossene Welt der Welt der Zwecke ohne Ubergang
und Vermittlungen entgegen. DaB alles Spielen Etwas-Spielen ist, gilt erst
hier, wo das geordnete Hin und Her der Spielbewegung als ein Verhalten
bestimmt ist und sich gegen andersartiges Verhalten absetzt. Der spielende
Mensch ist selbst im Spielen noch ein sich verhaltender, auch wenn das
eigentliche Wesen des Spieles darin besteht, daf er sich von der Anspannung
entlaBt, in der er sich zu seinen Zwecken verhilt. Damit bestimmt sich
niher, wieso Spielen Etwas-Spielen ist. Jedes Spiel stellt dem Menschen, der
es spielt, eine Aufgabe. Er kann sich gleichsam nicht anders in die Freiheit
des Sichausspielens entlassen, als durch die Verwandlung der Zwecke seines
Verhaltens in bloBe Aufgaben des Spiels. So stellt das Kind sich selbst beim
Ballspiel seine Aufgabe, und diese Aufgaben sind Spielaufgaben, weil der
wirkliche Zweck des Spieles gar nicht die Losung dieser Aufgaben ist,
sondern die Ordnung und Gestaltung der Spielbewegung selbst.

Offenbar beruht die eigentiimliche Leichtigkeit und Erleichterung, die
das spielende Verhalten bedeutet, auf dem besonderen Aufgabencharakter,
der der Spielaufgabe zukommt, und entspringt dem Gelingen ihrer LGsung.

Man kann sagen: das Gelingen einer Aufgabe sstellt sie dar«. Diese Rede-
weise liegt besonders nahe, wo es sich um Spiel handelt, denn dort weist die
Erfiillung der Aufgabe in keine Zweckzusammenhinge hinaus. Das Spiel ist
wirklich darauf beschrinkt, sich darzustellen. Seine Seinsweise ist also
Selbstdarstellung. Nun ist Selbstdarstellung ein universaler Seinsaspekt der
Natur. Wir wissen heute, wie wenig biologische Zweckvorstellungen aus-
reichen, die Gestalt lebendiger Wesen verstindlich zu machen?3, So giltauch
fiir das Spiel, daB die Frage nach seiner Lebensfunktion und seinem biologi-
schen Zweck zu kurz zielt. Es ist in einem ausgezeichneten Sinne Selbstdar-
stellung.

Die Selbstdarstellung des menschlichen Spieles beruht zwar, wie wir
sahen, auf einem an die Scheinzwecke des Spieles gebundenen Verhalten,
aber dessen »Sinnc besteht nicht wirklich in der Erreichung dieser Zwecke.
Vielmehr ist das Sichausgeben an die Spielaufgabe in Wahrheit ein Sichaus-

202 Huizinga, 3.2.0., S. 17.
203 In zahlreichen Arbeiten hat insbesondere Adolf Portmann diese Kritik geiibt und
das Recht der morphologischen Betrachtungsweise neu begriindet.
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spielen. Die Selbstdarstellung des Spieles bewirkt so, daB der Spielende
gleichsam zu seiner eigenen Selbstdarstellung gelangt, indem er etwas spielt,
d.h. darstellt. Nur weil Spielen immer schon ein Darstellen ist, kann das
menschliche Spiel im Darstellen selbst die Aufgabe des Spieles finden. So
gibt es Spiele, die man darstellende Spiele nennen muB, sei es, dafB sie im
verschwebenden Sinnbezug der Anspielung etwas von Darstellung an sich
haben (etwa »Kaiser, Kénig, Edelmann), sei es, daB3 das Spielen eben darin
besteht, etwas darzustellen (z. B. wenn Kinder Auto spielen).

Alles Darstellen ist nun seiner Moglichkeit nach ein Darstellen fiir jeman-
den. DaB diese Moglichkeit als solche gemeint wird, macht das Eigentiimli-
che im Spielcharakter der Kunst aus. Der geschlossene Raum der Spielwelt
138t hier gleichsam die eine Wand fallen?™. Das Kultspiel und das Schauspiel
stellen offenkundig nicht in demselben Sinne dar, wie das spielende Kind
darstellt. Sie gehen darin, daB sie darstellen, nicht auf, sondern weisen
zugleich iiber sich hinaus auf diejenigen, die zuschauend daran teilhaben.
Spiel ist hier nicht mehr das bloBe Sichdarstellen einer geordneten Bewe-
gung, noch auch das bloBe Darstellen, in dem das spielende Kind aufgeht,
sondern es ist »darstellend fiir. . .« Diese allem Darstellen eigene Anweisung
wird hier gleichsam eingel6st und wird flir das Sein der Kunst konstitutiv.

Im allgemeinen werden Spiele, so sehr sie ihrem Wesen nach Darstellun-
gen sind und so sehr sich in ihnen die Spielenden darstellen, nicht fiir
jemanden dargestellt, d. h. die Zuschauer sind nicht gemeint. Kinder spielen
fiir sich, auch wenn sie darstellen. Und nicht einmal diejenigen Spiele wie die
sportlichen, die vor Zuschauern gespielt werden, meinen dieselben. Ja, sie
drohen ihren eigentlichen Spielcharakter als Kampfspiel gerade dadurch zu
verlieren, daB sie zum Schaukampf werden. Erst recht ist etwa die Prozes-
sion, die ja ein Teil einer Kulthandlung ist, mehr als eine Schaustellung, da
sie ithrem eigenen Sinne nach die ganze Kultgemeinde umfaBt. Und doch ist
der kultische Akt wirkliche Darstellung fiir die Gemeinde, und ebenso ist
das Schauspiel ein Spielvorgang, der wesenhaft nach dem Zuschauer ver-
langt. Die Darstellung des Gottes im Kult, die Darstellung des Mythos im
Spiel sind also nicht nur in der Weise Spiele, daB die teilnehmenden Spieler
im darstellenden Spiel sozusagen aufgehen und darin ihre gesteigerte Selbst-
darstellung finden, sondern sie gehen von sich aus dahin iiber, daf die
Spielenden fur die Zuschauer ein Sinnganzes darstellen. Es ist also gar nicht
wirklich das Fehlen einer vierten Wand, das das Spiel zur Schaustellung
verinderte. Das Offensein zum Zuschauer hin macht vielmehr die Geschlos-

204 Vgl. Rudolf Kassner, Zahl und Gesicht, S. 161f. Kassner deutet an, daf3 »die héchst
merkwiirdige Einheit und Zweiheit von Kind und Puppe« damit zusammenhingt, da
die vierte »immer aufgetane Wand des Zuschauers« hier (wie im kultischen Akt) fehlt. Ich
folgere umgekehrt, daB es eben diese vierte Wand des Zuschauers ist, welche die Spielwelt
des Kunstwerks schlieBt.
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senheit des Spieles mit aus. Der Zuschauer vollzieht nur, was das Spiel als
solches ist?®.

Das ist der Punkt, an dem sich die Bestimmung des Spieles als eines
medialen Vorgangs in seiner Wichtigkeit erweist. Wir hatten geschen, da§
das Spiel nicht im BewuBtsein oder Verhalten des Spielenden sein Sein hat,
sondern diesen im Gegenteil in seinen Bereich zieht und mit seinem Geiste
erfiillt. Der Spielende erfihrt das Spiel als eine ihn iibertreffende Wirklich~
keit. Das gilt erst recht dort, wo es als eine solche Wirklichkeit selber
rgemeintc wird — und das ist dort der Fall, wo das Spiel als Darstellung fiir den
Zuschauer erscheint, d. h. »Schauspiel«ist.

Auch das Schauspiel bleibt Spiel, d. h. es hat die Struktur des Spiels, einein
sich geschlossene Welt zu sein. Aber das kultische oder profane Schauspiel,
s0 sehr es eine ganz in sich geschlossene Welt ist, die es darstellt, ist wie offen
nach der Seite des Zuschauers. In ihm erst gewinnt es seine ganze Bedeu-
tung. Die Spieler spielen ihre Rollen wie in jedem Spiel, und so kommt das
Spiel zur Darstellung, aber das Spiel selbst ist das Ganze aus Spielern und
Zuschauern. Ja, es wird von dem am eigentlichsten erfahren und stellt sich
dem so dar, wie es »gemeintc ist, der nicht mitspielt, sondern zuschaut. In
ihm wird das Spiel gleichsam zu seiner Idealitit erhoben.

Das bedeutet fiir die Spieler, daB sie ihre Rollen nicht wie in jedem Spiel
einfach ausfiillen — sie spielen vielmehr ihre Rolle vor, sie stellen sie fiir den
Zuschauer dar. Thre Art der Teilhabe an dem Spiel ist nun nicht mehr
dadurch bestimmt, daB sie ganz in ihm aufgehen, sondern dadurch, da8 sie
ithre Rolle in bezug und im Blick auf das Ganze des Schauspiels spielen, in
dem nicht sie, sondern die Zuschauer aufgehen sollen. Es ist eine totale
Wendung, die dem Spiel als Spiel geschieht, wenn es Schauspiel wird.- Sie
bringt den Zuschauer an die Stelle des Spielers. Er ist es — und nicht der
Spieler —, fiir den und vor dem das Spiel spielt. Das will natiirlich nicht
heiBBen, daB nicht auch der Spieler den Sinn des Ganzen, in dem er darstellend
seine Rolle spielt, zu erfahren vermag. Der Zuschauer hat nur einen metho-
dischen Vorrang, indem das Spiel fiir ihn ist, wird anschaulich, daB es einen
Sinngehalt in sich trigt, der verstanden werden soll und der deshalb von dem
Verhalten der Spielenden ablosbar ist. Im Grunde hebt sich hier die Unter-
scheidung von Spieler und Zuschauer auf. Die Forderung, das Spiel selbst in
seinem Sinngehalt zu meinen, ist fiir beide die gleiche.

Das ist selbst dort unabdingbar, wo die Spielgemeinschaft sich gegen alle
Zuschauer abschlieBt, etwa, weil sie die gesellschaftliche Institutionalisie-
rung des Kunstlebens bekimpft, wie in der sogenannten Hausmusik, die in
einem eigentlicheren Sinne Musizieren sein will, weil sie fur die Spieler
selbst und nicht fiir ein Publikum gemacht wird. Wer in dieser Weise Musik

205 S. Anm. 204, S. 114.
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treibt, erstrebt in Wahrheit doch, daB3 die Musik gut >herauskommts, d. h.
aber: fiir jemanden, der zuhdren wiirde, richtig da wire. Die Darstellung
der Kunst ist threm Wesen nach so, daB sie fiir jemanden ist, auch wenn
niemand da ist, der nur zuhort oder zuschaut,

b) Die Verwandlung ins Gebilde und die totale Vermittlung

Ich nenne diese Wendung, in der das menschliche Spiel seine eigentliche
Vollendung, Kunst zu sein, ausbildet, Verwandlung ins Gebilde. Erst durch
diese Wendung gewinnt das Spiel seine Idealitit, so daB es als dasselbe
gemeint und verstanden werden kann. Erst jetzt zeigt es sich wie abgelost
von dem darstellenden Tun der Spieler und besteht in der reinen Erschei-
nung dessen, was sie spielen. Als solche ist das Spiel — auch das Unvor-
hergesehene der Improvisation — prinzipiell wiederholbar und insofern
bleibend. Es hat den Charakter des Werkes, des »Ergon¢ und nicht nur der
vEnergeia®®, In diesem Sinne nenne ich es ein Gebilde.

Was derart von dem darstellenden Tun des Spielers ablosbar ist, bleibt
aber dennoch auf Darstellung angewiesen. Solche Angewiesenheit bedeu-
tet nicht Abhingigkeit in dem Sinne, daB erst durch die jeweiligen Dar-
steller, d.h. vom Darstellenden bzw. Zuschauenden her, das Spiel seine
Sinnbestimmtheit empfinge, ja auch nicht von dem her, der als der Urhe-
ber dieses Werkes sein eigentlicher Schopfer heift, der Kiinstler. Thnen
allen gegeniiber hat das Spiel vielmehr eine schlechthinnige Autonomie,
und eben das soll durch den Begriff der Verwandlung angezeigt sein.

Was damit fiir die Bestimmung des Seins der Kunst gesagt sein soll,
tritt heraus, wenn man den Sinn von Verwandlung ernst nimmt. Ver-
wandlung ist nicht Verinderung, etwa eine Verinderung besonders
groBen Umfanges. Mit Verinderung wird vielmehr immer gedacht, dal
das, was sich da verindert, zugleich als dasselbe bleibt und festgehalten
wird. So total es sich verindern mag, es verindert sich etwas an ihm.
Kategorial gesehen gehért alle Verinderung (alloiésis) in den Bereich der
Qualitit, d. h. eines Akzidens der Substanz. Verwandlung dagegen meint,
daB3 etwas auf einmal und als Ganzes ein anderes ist, so daB dies andere,
das es als Verwandeltes ist, sein wahres Sein ist, dem gegeniiber sein frii-
heres Sein nichtig ist. Wenn wir jemanden wie verwandelt finden, dann
meinen wir damit eben dies, daB er gleichsam ein anderer Mensch gewor-
den ist. Es kann hier keinen Ubergang allmihlicher Verinderung geben,
der vom einen zum anderen flhrte, da das eine die Verneinung des ande-
ren ist. So meint Verwandlung ins Gebilde, daf8 das, was vorher ist, nicht

206 Jch bediene mich hier der klassischen Unterscheidung, durch die Aristoteles (Eth.
Eud. B 1; Eth. Nic. A 1) die noifjoic vom der npaticabhebt.
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mehr ist. Aber auch daB das, was nun ist, was sich im Spiel der Kunst
darstellt, das bleibende Wahre ist.

Zunichst ist auch hier deutlich, wie der Ausgang von der Subjektivitit

die Sache verfehlt. Was nicht mehr ist, das sind einmal die Spieler — wobei
der Dichter oder Komponist mit zu den Spielern zu rechnen ist. Sie alle
haben nicht ein eigenes Fiir-sich-sein, das sie in dem Sinne festhalten, daB
ihr Spielen bedeutete, daB sie »nur spielen«. Beschreibt man vom Spieler
her, was sein Spielen ist, so ist es offenbar nicht Verwandlung, sondern
Verkleidung. Wer verkleidet ist, will zwar nicht erkannt sein, sondern als
ein anderer erscheinen und fiir ihn gelten. In den Augen anderer mochte
er nicht mehr er selbst sein, sondern fiir jemanden genommen werden. Er
will also nicht, daB man ihn errit oder erkennt. Er spielt den anderen,
aber so, wie wir im praktischen Umgang etwas spielen, d.h. daB wir
bloB vorgeben, uns verstellen und den Anschein erwecken. Dem An-
schein nach verleugnet zwar, wer derart ein Spiel spielt, die Kontinuitit
mit sich selbst. In Wahrheit aber bedeutet das, daBl er diese Kontinuitit
mit sich fur sich selber festhilt und nur den anderen vorenthile, fiir die er
spielt.
. Nach allem, was wir iiber das Wesen des Spieles ausgemacht haben, ist
solche subjektive Unterscheidung seiner selbst von dem Spiel, in der das
Vorspielen besteht, nicht das wahrhafte Sein des Spiels. Das Spiel selbst
ist vielmehr derart Verwandlung, da8 fiir niemanden die Identitit dessen,
der da spiclt, fortbesteht. Ein jeder fragt nur, was das sein soll, was da
rgemeint« ist. Die Spieler (oder Dichter) sind nicht mehr, sondern nur das
von thnen Gespielte.

Was nicht mehr ist, ist aber vor allem die Welt, in der wir als unserer
eigenen leben. Verwandlung ins Gebilde ist nicht einfach Versetzung in
eine andere Welt. Gewil} ist es eine andere, in sich geschlossene Welt, in
der das Spiel spielt. Aber sofern es Gebilde ist, hat es gleichsam sein MaB
in sich selbst gefunden und bemiBt sich an nichts, was auBerhalb seiner
ist. So ist die Handlung eines Schauspiels — darin gleicht sie noch ganz der
Kulthandlung ~ schlechterdings als etwas in sich selbst Beruhendes da. Sie
1aBt kein Vergleichen mit der Wirklichkeit als dem heimlichen MaBstab
aller abbildlichen Ahnlichkeit mehr zu. Sie ist iiber allen solchen Vergleich
hinausgehoben — und damit auch tGber die Frage, ob denn das alles wirk-
lich sei —, weil aus ihr eine {iberlegene Wahrheit spricht. Selbst Plato, der
radikalste Kritiker des Seinsranges der Kunst, den die Geschichte der Phi-
losophie kennt, redet gelegentlich, ohne zu unterscheiden, von der Ko-
moédie und Tragddie des Lebens wie von der der Bithne?”. Denn dieser
Unterschied hebt sich auf, wenn einer den Sinn des Spieles, das sich vor

207 Plato, Phil. 50b.
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ihm abspielt, wahrzunehmen weiB. Die Freude an dem Schauspiel, das sich
bietet, ist in beiden Fillen die gleiche: es ist die Freude der Erkenntnis.

Damit gewinnt, was wir Verwandlung ins Gebilde nannten, erst seinen
vollen Sinn. Die Verwandlung ist Verwandlung ins Wahre. Sie ist nicht
Verzauberung im Sinne der Verhexung, die auf das erlésende, riickverwan-
delnde Wort wartet, sondern sie selbst ist die Erlésung und Riickverwand-
lung ins wahre Sein. In der Darstellung des Spieles kommt heraus, wasist. In
ithr wird hervorgeholt und ans Licht gebracht, was sich sonst stindig ver-
hiillt und entzieht. Wer die Komédie und Tragddie des Lebens wahrzuneh-
men weiB, der weiB sich eben der Suggestion der Zwecke zu entziehen, die
das Spiel verhiillen, das mit uns gespielt wird.

yWirklichkeit« steht immer in einem Zukunftshorizont erwiinschter und
geflirchteter, jedenfalls noch unentschiedener Moglichkeiten. Sie ist daher
stets so, daBl einander ausschlieBende Erwartungen geweckt werden, von
denen sich nicht alle erfiillen kénnen. Die Unentschiedenheit der Zukunftist
es, die ein solches UbermaB von Erwartungen erlaubt, daB die Wirklichkeit
hinter den Erwartungen notwendig zuriickbleibt. Wenn sich nun im beson-
deren Falle ein Sinnzusammenhang im Wirklichen so schlieBt und erfiillt,
daf3 all dies Im-Leeren~-Enden von Sinnhinien entfillt, dann ist solche Wirk-
lichkeit selbst wie ein Schauspiel. Ebenso wird, wer das Ganze der Wirklich-
keit als einen geschlossenen Sinnkreis zu sehen vermag, in dem sich alles
erfulle, von der Komoédie und Tragédie des Lebens selbst reden. An diesen
Fillen, in denen die Wirklichkeit als Spiel verstanden wird, tritt heraus, was
die Wirklichkeit des Spieles ist, das wir als das Spiel der Kunst auszeichnen.
Das Sein alles Spieles ist stets Einlosung, reine Erfiilllung, Energeia, die ihr
»Telos«in sich selbst hat. Die Welt des Kunstwerks, in der ein Spiel sichderart
in der Einheit seines Ablaufs voll aussagt, ist in der Tat eine ganz und gar
verwandelte Welt. An ihr erkennt ein jeder: so ist es.

Der Begriff der Verwandlung soll also die selbstindige und iiberlegene
Setnsart dessen, was wir Gebilde nannten, charakterisieren. Von ihm her
bestimmt sich die sogenannte Wirklichkeit als das Unverwandelte und die
Kunst als die Aufhebung dieser Wirklichkeit in die Wahrheit. Auch die
antike Kunsttheorie, die aller Kunst den Begriff der Mimesis, der »Nachah-
mung, zugrunde legt, ist dabei offenkundig von dem Spiel ausgegangen,
das als Tanz die Darstellung des Gottlichen ist?%.

Der Begriff der Nachahmung vermag aber das Spiel der Kunst nur zu
beschreiben, wenn man den Erkenntnissinn, der in Nachahmung Legt, im
Auge behilt. Das Dargestellte ist da — das ist das mimische Urverhiltnis.
Wer etwas nachahmt, 138t das da sein, was er kennt und wie er es kennt.

208 Vgl. die Untersuchung von Koller, Mimesis, 1954, die den urspriinglichen Zusam-
menhang von Mimesis und Tanz nachweist.
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Nachahmend beginnt das kleine Kind zu spielen, indem es bestitigt, was es
kennt und sich selbst damit bestitigt. Auch die Verkleidungsfreude der
Kinder, auf die sich schon Aristoteles beruft, will nicht ein Sichverbergen,
ein Vorgeben sein, um dahinter erraten und erkannt zu werden, sondern im
Gegenteil ein Darstellen derart, daB nur das Dargestellte ist. Das Kind will
um keinen Preis hinter seiner Verkleidung erraten werden. Was es darstellt,
soll sein, und wenn etwas erraten werden soll, so ist es eben dies. Es soll
wiedererkannt werden, was das »ist®®,

Wir halten aus dieser Uberlegung fest: der Erkenntnissinn von Mimesis ist
Wiedererkennung. Was aber ist Wiedererkennung? Eine genauere Analyse
des Phinomens wird uns den Seinssinn von Darstellung, um den es uns
geht, erst ganz deutlich machen. Bekanntlich hebt schon Aristoteles hervor,
daB die kiinstlerische Darstellung sogar das Unerfreuliche erfreulich erschei-
nen lasse?®, und Kant definiert die Kunst deshalb als die schéne Vorstellung
eines Dinges, weil sie auch das HiBliche als schdn erscheinen zu lassen
wisse?!!. Damit ist offenbar nicht etwa die Kiinstlichkeit und Kunstfertigkeit
als solche gemeint. Man bewundert nicht wie beim Artisten die Kunst, mit
der etwas gemachtist. Dem gilt erst ein sekundires Interesse, wie Aristoteles
ausdriicklich sagt?'?. Was man eigentlich an einem Kunstwerk erfihrt und
worauf man gerichtet ist, ist vielmehr, wie wahr es ist, d. h. wie sehr man
etwas und sich selbst darin erkennt und wiedererkennt.

Was Wiedererkenntnis ihrem tiefsten Wesen nach ist, wird aber nicht
verstanden, wenn man nur darauf sieht, daB da etwas, was man schonkennt,
von neuem erkannt wird, d.h. daf} das Bekannte wiedererkannt wird. Die
Freude des Wiedererkennens ist vielmehr die, daB mehr erkannt wird als nur
das Bekannte. In der Wiedererkenntnis tritt das, was wir kennen, gleichsam
wie durch eine Erleuchtung aus aller Zufilligkeit und Variabilitit der Um-
stinde, die es bedingen, heraus und wird in seinem Wesen erfa8t. Es wird als
etwas erkannt.

Wir stehen hier vor dem zentralen Motiv des Platonismus. Plato hat in
seiner Lehre von der »Anamnesis< die mythische Vorstellung von der Wie-
dererinnerung mit dem Weg seiner Dialektik zusammengedacht, die in den
Logoi, d. h. in der Idealitit der Sprache die Wahrheit des Seins sucht?'®. Inder
Tat ist ein solcher Idealismus des Wesens im Phinomen der Wiederer-
kenntnis angelegt. Das >Bekannteckommt erst in sein wahres Sein und zeigt
sich als das, was es ist, durch seine Wiedererkennung. Als Wiedererkanntes
ist es das in seinem Wesen Festgehaltene, aus der Zufilligkeit seiner Aspekte

209 Arist. Poet. 4, insbes. 1448 b 16: oulhoyilzodar ti éxaorov, ofov ovtoc éxetvoc.
210 3.3.0., 1448 b 10.

211 Kant, Kr. d. U, §48.

22 {Aristoteles, Poet. 4, 1448 b 101.)

213 Plato, Phaid. 73ff.
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Gelbste. Das gilt vollends fiir die Art Wiedererkennung, die gegeniiber der
Darstellung im Spiel statthat. Solche Darstellung 138t ja all das hinter sich,
was zufillig und unwesentlich ist, z.B. das eigene besondere Sein des
Schauspielers. Uber der Erkenntnis dessen, was er darstellt, verschwindeter
ganz. Aber auch das, was dargestellt wird, der bekannte Vorgang der
mythologischen Uberlieferung, wird durch die Darstellung gleichsam in
seine giiltige Wahrheit gehoben. Im Hinblick auf Erkenntnis des Wahren ist
das Sein der Darstellung mehr als das Sein des dargestellten Stoffes, der
homerische Achilles mehr als sein Urbild?'4.

Das mimische Urverhiltnis, das wir erdrtern, enthilt also nicht nur, dal
das Dargestellte da ist, sondern auch, daB es eigentlicher ins Da gekommen
ist. Nachahmung und Darstellung sind nicht abbildende Wiederholung
allein, sondern Erkenntnis des Wesens. Weil sie nicht bloB Wiederholung,
sondern >Hervorholunge sind, ist in ihnen zugleich der Zuschauer mitge-
meint. Sie enthalten in sich den Wesensbezug auf jeden, fiir den die Darstel-
lung ist.

Ja, man kann noch mehr sagen: die Darstellung des Wesens ist so wenig
bloBe Nachahmung, dafB sie notwendig zeigend ist. Wer nachahmt, mu8
weglassen und hervorheben. Weil er zeigt, muB er, ob er will oder nicht,
tibertreiben {aphhairein und synhoran gehort auch in der platonischen Ideen-
lehre zusammen). Insofern besteht ein unauthebbarer Seinsabstand zwi-
schen dem Seienden, das )so ist wie« und demjenigen, dem es gleichen will.
Bekanntlich hat Plato auf diesem ontologischen Abstand, auf dem Mehr
oder Minder des Zuriickbleibens des Abbildes gegeniiber dem Urbild,
bestanden und von da aus die Nachahmung und Darstellung im Spiel der
Kunst als eine Nachahmung der Nachahmung auf den dritten Rang verwie-
sen?>. In Wahrheit ist in der Darstellung der Kunst Wiedererkenntnis am
Werk, die den Charakter echter Wesenserkenntnis hat, und das ist gerade
dadurch, daB Plato alle Wesenserkenntnis als Wiedererkenntnis versteht,
sachlich begriindet worden: Aristoteles konnte die Poesie philosophischer
nennen als die Historie?6.

Nachahmung hat also als Darstellung eine ausgezeichnete Erkenntnis-
funktion. Der Begriff der Nachahmung konnte aus diesem Grunde in der
Kunsttheorie solange ausreichen, wie die Erkenntnisbedeutung der Kunst
unbestritten war. Das aber gilt solange, als es feststeht, daB8 Erkenntnis des
Wahren Erkenntnis des Wesens ist?'?, denn solcher Erkenntnis dient die

214 [Vgl. H. Kuhn, Sokrates. Versuch tiber den Ursprung der Metaphysik. Berlin 1934]

215 Plato, Rep. X. [Vgl. »Plato und die Dichter« (1934); jetzt Ges. Werke Bd. 5]

216 Aristot. Poet. 9, 1451 b 6.

217 Anna Tumarkin hat sehr genau an der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts den
Ubergang von »Nachahmung« zu »Ausdruck« zeigen konnen (Festschrift fiir Samuel
Singer, 1930). [Vgl. W. Beierwaltes (Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie der
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Kunst auf eine iiberzeugende Weise. Fiir den Nominalismus der moder-
nen Wissenschaft dagegen und seinen Wirklichkeitsbegriff, aus dem Kant
fiir die Asthetik die agnostizistischen Konsequenzen gezogen hat, hat der
Begriff der Mimesis seine dsthetische Verbindlichkeit eingebiift.

Nachdem uns die Aporien dieser subjektiven Wendung der Asthetik
deutlich geworden sind, sechen wir uns jedoch an die iltere Tradition zu-
riickverwiesen. Wenn Kunst nicht die Varietit wechselnder Erlebnisse ist,
deren Gegenstand je subjektiv mit Bedeutung ausgefiillt wird wie eine
Leerform, muf »Darstellung« als die Seinsart des Kunstwerkes selber aner-
kannt werden. Das sollte dadurch vorbereitet werden, dafl der Begriff der
Darstellung aus dem Begriff des Spiels abgeleitet wurde, sofern das Sich-
darstellen das wahre Wesen des Spiels — und mithin auch des Kunstwerks
— ist. Das gespielte Spiel ist es, das durch seine Darstellung den Zuschauer
anredet, und das so, daf} der Zuschauer trotz allem Abstand des Gegen-
iibers dazugehort.

Am deutlichsten war das an der Art Darstellung, die Kulthandlung ist.
Hier liegt der Bezug auf die Gemeinde auf der Hand. Ein noch so reflek-
tiertes isthetisches BewuBtsein kann nicht mehr meinen, erst die istheti-
sche Unterscheidung, die den isthetischen Gegenstand fiir sich stelle, tref-
fe den wahren Sinn des Kultbildes oder des religiosen Spiels. Niemand
wird meinen kénnen, daB fiir die religiose Wahrheit die Ausfithrung der
Kulthandlung etwas Unwesentliches sei.

Das gleiche gilt nun in ihnlicher Weise fiir das Schauspiel iiberhaupt
und das, was es als Dichtung ist. Die Auffiihrung eines Schauspiels ist
auch nicht einfach von ihm abldsbar als etwas, das zu seinem wesentli-
chen Sein nicht gehért, sondern so subjektiv und flieBend ist wie die
isthetischen Erlebnisse, in denen es erfahren wird. Vielmehr begegnet in
der Auffithrung und nur in ihr — das wird am klarsten an der Musik — das
Werk selbst, so wie im Kult das Gottliche begegnet. Hier wird der me-
thodische Gewinn sichtbar, den das Ausgehen vom Spielbegriff einbringt.
Das Kunstwerk ist nicht von der »>Kontingenz« der Zugangsbedingungen,
unter denen es sich zeigt, schlechthin isolierbar, und wo solche Isolation
doch geschieht, ist das Ergebnis eine Abstraktion, die das eigentliche Sein
des Werkes reduziert. Es selbst gehort in die Welt hinein, der es sich dar-
stellt. Schauspiel ist erst eigentlich, wo es gespielt wird, und vollends
Musik muB ertdnen.

Die These ist also, daB3 das Sein der Kunst nicht als Gegenstand eines
isthetischen Bewuftseins bestimmt werden kann, weil umgekehrt das

Wiss., Jg. 1980, Abh. 11) zu Marsilius Ficinus. Der neuplatonische Begriff der &xrinwor
wird zum »Ausdruck« seiner selbst: Petrarca. Siehe im folgenden S. 341, 471 und Exkurs
VL jetzt in Bd. 2 der Ges. Werke, S. 384ftf.]
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isthetische Verhalten mehr ist, als es von sich weiB. Es ist ein Teil des
Seinsvorganges der Darstellung und gehdrt dem Spiel als Spiel wesenhaft zu.

Was hat das fiir ontologische Konsequenzen? Was ergibt sich, wenn wir
derart von dem Spielcharakter des Spieles ausgehen, fiir die nihere Bestim-
mung der Seinsart des dsthetischen Seins? Soviel ist klar: das Schauspiel und
das von dorther verstandene Kunstwerk ist kein bloBes Schema von Regeln
oder Verhaltensvorschriften, innerhalb derer das Spielen sich frei verwirkli-
chen kann. Das Spielen des Schauspiels will nicht als Befriedigung eines
Spielbediirfnisses verstanden werden, sondern als das Ins-Dasein-Treten der
Dichtung selbst. So fragt sich, was solch Dichtwerk seinem Sein nach
eigentlich ist, dafl es je nur im Gespieltwerden, in der Darstellung, als
Schauspiel ist und daB es doch sein eigenes Sein ist, das darin zur Darstellung
kommt.

Wir erinnern uns der oben gebrauchten Formel von der »Verwandlung ins
Gebilde«. Das Spiel ist Gebilde — diese These will sagen: seinem Angewiesen-
sein auf das Gespieltwerden zum Trotz ist es ein bedeutungshaftes Ganzes,
das als dieses wiederholt dargestellt und in seinem Sinn verstanden werden
kann. Das Gebilde ist aber auch Spiel, weil es ~ dieser seiner ideellen Einheit
zum Trotz — nur im jeweiligen Gespieltwerden sein volles Sein erlangt. Esist
die Zusammengehérigkeit beider Seiten, was wir gegen die Abstraktion der
asthetischen Unterscheidung zu betonen haben.

Wir kdnnen dem jetzt geradezu die Form geben, daBl wir der dsthetischen
Unterscheidung, dem eigentlichen Konstitutivum des isthetischen Be-
wuBtseins, die »dsthetische Nichtunterscheidung« entgegensetzen. Es war klar-
geworden: das in der Nachahmung Nachgeahmte, vom Dichter Gestaltete,
vom Spieler Dargestellte, vom Zuschauer Erkannte ist so sehr das Gemein-
te, das, worin die Bedeutung der Darstellung liegt, daB die dichterische
Gestaltung oder die Darstellungsleistung als solche gar nicht zur Abhebung
gelangen. Wo man doch unterscheidet, wird von der Gestaltung ihr Stoff,
von der »Auffassung« die Dichtung unterschieden. Aber diese Unterschei-
dungen sind sekundirer Natur. Was der Spieler spielt und der Zuschauer
erkennt, sind die Gestalten und die Handlung selbst, wie sie vom Dichter
gestaltet sind. Wir haben hier eine doppelte Mimesis: der Dichter stellt dar und
der Spieler stellt dar. Aber gerade diese doppelte Mimesis ist eine. Was in der
einen und in der anderen zum Dasein kommt, ist das gleiche.

Genauer kann man sagen: die mimische Darstellung der Aufhithrung
bringt das zum Da-Sein, was die Dichtung eigentlich verlangt. Der doppel-
ten Unterscheidung von Dichtung und ihrem Stoff und von Dichtung und
Auffithrung entspricht eine doppelte Nichtunterscheidung als die Einheit
der Wahrheit, die man im Spiel der Kunst erkennt. Es ist ein Herausfallen aus
der eigentlichen Erfahrung einer Dichtung, wenn man die ihr zugrunde
liegende Fabel etwa auf ihre Herkunft hin betrachtet, und ebenso ist es schon
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ein Herausfallen aus der eigentlichen Erfahrung des Schauspiels, wenn der
Zuschauer Gber die Auffassung, die einer Auffithrung zugrunde hegt, oder
iiber die Leistung der Darsteller als solche reflektiert. Eine solche Reflexion
enthilt ja schon die isthetische Unterscheidung des Werkes selbst von seiner
Darstellung. Fiir den Gehalt der Erfahrung als solchen ist es aber, wie wir
gesehen haben, sogar gleichgliltig, ob die tragische oder komische Szene, die
sich vor einem abspielt, auf der Bithne oder im Leben vor sich geht - wenn
man nur Zuschauer ist. Was wir ein Gebilde nannten, ist es, sofern es sich
derart als ein Sinnganzes darstellt. Es ist nicht an sich und begegnet dazu in
einer ihm akzidentellen Vermittlung, sondern es gewinnt in der Vermittlung
sein eigentliches Sein.

Die Varietit der Auffithrungen oder Ausfithrungen eines solchen Gebildes
mag dabei noch so sehr auf die Auffassung der Spieler zuriickgehen — auch
sie bleibt nicht in die Subjektivitit ihres Meinens verschlossen, sondern ist
leibhaft da. Es handelt sich also nicht um eine bloBe subjektive Varietit von
Auffassungen, sondern um eigene Seinsmoglichkeiten des Werks, das sich
gleichsam in der Varietit seiner Aspekte selber auslegt.

Damit soll nicht geleugnet werden, daB hier ein moglicher Ansatzpunkt
fiir asthetische Reflexion liegt. Bei verschiedenen Auffithrungen desselben
Spiels etwa kann man ja eine Weise der Vermittlung von der anderen unter-
scheiden, so wie man sich auch die Zugangsbedingungen zu Kunstwerken
anderer Art verinderlich denken kann —z. B. wenn man ein Bauwerk auf die
Frage hin ansieht, wie es »freigelegt« wirken wiirde oder wie seine Umge-
bung aussehen sollte. Oder wenn man vor der Frage der Restaurierung eines
Bildes steht. In allen solchen Fillen wird das Werk selbst von seiner »Darstel-
lung« unterschieden®®, aber man verkennt die Verbindlichkeit des Kunst-

28 Fin Problem von besonderer Art ist, ob man nicht im Vorgang der Gestaltung
selber im selben Sinne schon isthetische Reflexion am Werke sehen soll. Daf} der Schaffen-
de im Blick auf die Idee seines Werkes verschiedene Moglichkeiten der Ausgestaltung
erwigen, kritisch vergleichen und beurteilen kann, ist unleugbar. Diese dem Schaffen
selbst einwohnende niichterne Helligkeit scheint mir jedoch etwas sehr anderes als die
isthetische Reflexion und die sthetische Kritik, die sich an dem Werk selber zu entziinden
vermag. Es mag sein, daB, was Gegenstand der Besinnung des Schaffenden war, die
Moglichkeiten der Gestaltung also, auch Ansatzpunkt dsthetischer Kritik sein kann. Aber
selbst im Falle solcher inhaltlicher Ubereinstimmung von schépferischer und kritischer
Reflexion ist der MaBstab ein anderer. Asthetische Kritik hat die Stérung des einheitlichen
Verstehens zu ihrem Grunde, wihrend die isthetische Besinnung des Schaffenden auf die
Erstellung der Werkeinheit selber gerichtet ist. Wir werden spiter sehen, was diese
Feststellung fiir hermeneutische Konsequenzen hat.

Es scheint mir noch immer ein Rest des falschen Psychologismus, der aus der Ge-
schmacks- und Geniedsthetik stammt, wenn man den Produktionsvorgang und den
Reproduktionsvorgang in der Idee zusammenfallen 13Bt. Man verkennt damit das éiber die
Subjektivitit des Schaffenden wie des GenieBenden hinausgehende Ereignis, das das
Gelingen eines Werkes darstelit.
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werks, wenn man die in der Darstellung moglichen Variationen fiir frei und
beliebig hilt. In Wahrheit unterstellen sie sich alle dem kritischen LeitmaB-
stab der >richtigen« Darstellung®s.

Wir kennen das etwa im modernen Theater als die Tradition, die von einer
Inszenierung, einer Rollenschépfung oder der Praxis einer musikalischen
Auffithrung ausgeht. Es gibt hier kein beliebiges Nebeneinander, eine bloBe
Varietit von Auffassungen, vielmehr bildet sich aus stindiger Vorbildnahme
und produktiver Abwandlung eine Tradition, mit der sich jeder neue Ver-
such auseinandersetzen mufB3. Davon hat auch der reproduktive Kiinstler ein
gewisses BewuBtsein. Wie er an ein Werk oder an eine Rolle herangeht, das
ist immer schon irgendwie auf Vorbilder, die das gleiche taten, bezogen.
Dabei handelt es sich keineswegs um eine blinde Nachahmung. Die Tradi-
tion, die durch einen groBen Schauspieler, Regisseur oder Musiker geschaf-
fen wird, indem sein Vorbild wirksam bleibt, ist nicht etwa ein Hemmnis flir
freie Gestaltung, sondern hat sich mit dem Werk selbst derart verschmolzen,
daB die Auseinandersetzung mit diesem Vorbild nicht minder als die mit
dem Werk selbst die schopferische Nachstellung jedes Kiinstlers aufruft. Die
reproduktiven Kiinste haben eben dies Besondere, dafl die Werke, mit denen
sie es tun zu haben, zu solcher Nachgestaltung ausdriicklich freilassen und
damit die Identitit und Kontinuitit des Kunstwerkes nach seiner Zukunft
hin sichtbar geofifnet halten®®.

Vielleicht ist der MaBstab, der hier bemiBit, daB etwas rrichtige Darstel-
lung« ist, ein héchst beweglicher und relativer. Aber die Verbindlichkeit der
Darstellung wird dadurch nicht gemindert, da8 sie auf einen festen MaBstab
verzichten muB3. So werden wir gewiBl der Interpretation eines Musikwerks
oder eines Dramas nicht die Freiheit einrdumen, da8 sie den fixierten »Text«
zim AnlaB der Erzeugung beliebiger Effekte nimmt, und werden doch auch
umgekehrt die Kanonisierung einer bestimmten Interpretation, z. B. durch
die Schallplattenaufnahme, die der Komponist dirigiert hat, oder die detail-
lierten Auffithrungsvorschriften, die sich von der kanonisierten Urauffith-

219 Ich kann es niche fiir richtig halten, wenn R. Ingarden (in seinen >Bemerkungen zum
Problem des isthetischen Werturteils, Rivista di Estetica 1959), dessen Analysen zur
»Schematik« des literarischen Kunstwerks im iibrigen viel zu wenig beachtet werden, in
der Konkretion zum »isthetischen Gegenstande« den Spielraum isthetischer Bewertung
des Kunstwerks erblickt. Nicht im isthetischen Erfassungserlebnis konstituiert sich der
isthetische Gegenstand, sondern durch seine Konkretisierung und Konstituierung hin-
durch wird das Kunstwerk selbst in seiner dsthetischen Qualitit erfahren. Darin stimme
ich mit L. Pareysons Asthetik der »formativitac voll iiberein.

220 Daf sich das nicht auf die reproduktiven Kiinste beschrinkt, sondern jedes Kunst-
werk, ja jedes Sinngebilde umfaBt, das zu neuem Verstindnis erweckt wird, wird sich
spiter zeigen. [S. 165ff. diskutiert die Grenzstellung der Literatur und macht damit die
universale Bedeutung des >Lesens« als des zeitlichen Aufbaus von Sinn zum Thema. Vgl.
den Versuch einer Selbstkritik, Bd. 2 der Ges. Werke, S. 3ff.}
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rung herleiten, fiir eine Verkennung der eigentlichen Interpretationsaufgabe
halten. Eine dermaBen angestrebte »Richtigkeit« wiirde der wahren Verbind-
lichkeit des Werkes selbst nicht gerecht, die einen jeden Interpreten auf
eigene und unmittelbare Weise bindet und ihm die Entlastung durch blofle
Nachahmung eines Vorbildes vorenthilt.

Es ist auch offenkundig falsch, die »Freiheit« des reproduktiven Beli¢bens
auf AuBerlichkeiten oder Randerscheinungen zu beschrinken und nicht
vielmehr das Ganze einer Reproduktion verbindlich und frei zugleich zu
denken. Interpretation ist wohl in einem gewissen Sinne Nachschaffen, aber
dies Nachschaffen folgt nicht einem vorgingigen Schaffensakt, sondern der
Figur des geschaffenen Werks, die einer so, wie er Sinn darin findet, zur
Darstellung zu bringen hat. Historisierende Darstellungen, z. B. Musik auf
alten Instrumenten, sind daher nicht so getreu, wie sie meinen. Sie sind
vielmehr in der Gefahr, als Nachahmung der Nachahmung »dreifach von der
Wahrheit abzustehen« (Plato).

Die Idee einer allein richtigen Darstellung hat angesichts der Endlichkeit
unseres geschichtlichen Daseins, wie es scheint, tiberhaupt etwas Widersin-
niges. Dariiber wird in anderem Zusammenhang noch zu reden sein?!, Hier
dient der offenbare Sachverhalt, daB jede Darstellung richtig sein will, nur
als Bestitigung dafiir, daB die Nichtunterscheidung der Vermittlung von
dem Werke selbst die eigentliche Erfahrung des Werkes ist. Da8} das istheti-
sche BewuBtsein die dsthetische Unterscheidung zwischen dem Werk und
seiner Vermittlung im allgemeinen nur in der Weise der Kritik, also dort, wo
diese Vermittlung scheitert, zu vollziehen weiB, stimmt damit iiberein. Die
Vermittlung ist ithrer Idee nach eine totale.

Totale Vermittlung bedeutet, daBl das Vermittelnde als Vermittelndes sich
selbst aufhebt. Das will sagen, daB die Reproduktion (im Falle von Schau-
spiel und Musik, aber auch beim epischen oder lyrischen Vortrag) als solche
nicht thematisch wird, sondern da8 sich durch sie hindurch und in ihr das
Werk zur Darstellung bringt. Wir werden sehen, daB das gleiche von dem
Zugangs-und Begegnungscharakter gilt, in dem Bauten und Bildwerke sich
darstellen. Auch hier wird der Zugang als solcher nicht selbst thematisch,
aber umgekehrt ist es auch nicht so, daBB man von diesen Lebensbeziigen zu
abstrahieren hitte, um das Werk selbst zu erfassen. Vielmehr ist es in ithnen
selbst da. DaBl Werke einer Vergangenheit entstammen, aus der sie als
dauernde Monumente in die Gegenwart hineinragen, macht ihr Sein noch

21 [Dije von H. R. Jauss entwickelte Rezeptionsisthetik hat diesen Gesichtspunkt
aufgegriffen, aber so iiberbetont, daB er in die ihm unerwiinschte Nihe zu Derridas
sDekonstruktion« gerit. Vgl. meine Arbeit »Text und Interpretation« (in Bd. 2 der Ges.
Werke, S. 330ff. und >Destruktion und Dekonstruktion¢ (in Bd. 2 der Ges. Werke,
S. 361fl.), auf die ich in »Zwischen Phinomenologie und Dialektik-Versuch einer Selbst-
kritik« verweise (in Bd. 2 der Ges. Werke, S. 3ff.)]
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lange nicht zu einem Gegenstand des isthetischen oder historischen Be-
wubBtseins. Sie sind, solange sie in ithren Funktionen stehen, mit jeder Gegen-
wart gleichzeitig. Ja, selbst wenn sie nur noch als Kunstwerke in Museen
ihren Platz haben, sind sie nicht ginzlich sich selbst entfremdet. Nicht nur,
daB ein Kunstwerk die Spur seiner urspriinglichen Funktion nie ganz verls-
schen }iBt und dem Wissenden méglich macht, sie erkennend wiederherzu-
stellen, — das Kunstwerk, das im Nebeneinander der Galerie seinen Platz
angewiesen bekommt, ist noch immer ein eigener Ursprung. Es bringt sich
selbst zur Geltung, und wie es das tut —indem es anderes >totschligtc oder zu
anderem sich gut erginzt —, ist noch etwas von thm selbst. '

Wir fragen nach der Identitit dieses Selbst, das sich im Wandel der Zeiten
und Umstinde so verschieden darstellt. Es wirft sich offenbar in die wech-
selnden Aspekte seiner selbst nicht derart auseinander, daB es seine Identitit
verlére, sondern es ist in ihnen allen da. Sie alle geh6ren ihm zu. Sie alle sind
mit thm gleichzeitig. So stellt sich die Aufgabe einer temporalen Interpreta-
tion des Kunstwerks.

¢} Die Zeitlichkeit des Asthetischen

Was ist das fiir eine Gleichzeitigkeit? Was ist es fiir eine Zeitlichkeit, die dem
isthetischen Sein zukommt? Man nennt diese Gleichzeitigkeit und Gegen-
wirtigkeit des dsthetischen Seins im allgemeinen seine Zeitlosigkeit. Aber
die Aufgabe ist, diese Zeitlosigkeit mit der Zeitlichkeit zusammenzudenken,
mit der sie wesentlich zusammengehért. Zeitlosigkeit ist zunichst nichts als
eine dialektische Bestimmung, die sich auf dem Grunde der Zeitlichkeit und
auf dem Gegensatz zu der Zeitlichkeit erhebt. Auch die Rede von zwei
Zeitlichkeiten, einer geschichtlichen und einer iibergeschichtlichen Zeitlich-
keit, durch die etwa Sedlmayr im AnschluB an Baader und unter Berufung
auf Bollnow die Zeitlichkeit des Kunstwerks zu bestimmen sucht?2, kommt
iber eine dialektische Entgegensetzung nicht hinaus. Die iibergeschichtliche
*heile« Zeit, in welcher »Gegenwart« nicht der fliichtige Augenblick, sondern
die Fiille der Zeit ist, wird von der rexistenziellen« Zeitlichkeit aus beschrie-
ben, mag es Getragenheit, Leichtigkeit, Unschuld oder was immer sein, was
sie auszeichnen soll. Wie unzureichend eine solche Entgegensetzung ist, tritt
gerade dann heraus, wenn man, der Sache folgend, zugibt, dafBl die »wahre
Zeit« in die geschichtlich-existenzielle »Schein-Zeit« hineinragt. Ein solches
Hineinragen hitte offenbar den Charakter einer Epiphanie, d.h. aber es
wire fiir das erfahrende BewuBtsein ohne Kontinuitit.

Der Sache nach wiederholen sich damit die Aporien des isthetischen
BewubBtseins, die wir oben dargestellt haben. Denn es ist gerade die Konti-

222 Hans Sedlmayr, Kunst und Wahrheit, rde 1958, S. 140ff.
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nuitit, die ein jedes Zeitverstindnis zu leisten hat, auch wenn es sich um die
Zeitlichkeit des Kunstwerks handelt. Hier richt sich das Milverstindnis,
das Heideggers ontologischer Exposition des Zeithorizonts widerfahren
ist. Statt den methodischen Sinn der existenzialen Analytik des Daseins
festzuhalten, behandelt man diese existenziale, geschichtliche Zeitlichkeit
des durch Sorge, Vorlaufen zum Tode, d. h. radikale Endlichkeit bestimm-
ten Daseins als eine unter anderen Méoglichkeiten des Existenzverstindnis-
ses und vergiBt dariiber, daB es die Seinsweise des Verstehens selbst ist, die
hier als Zeitlichkeit enthiillt wird. Die Abhebung der eigentlichen Zeitlich-
keit des Kunstwerks als der >heilen Zeit« von der verfallenden geschichtli-
chen Zeit bleibt in Wahrheit eine bloBe Ausspiegelung der menschlich-
endlichen Erfahrung der Kunst. Nur eine biblische Theologie der Zeit, die
nicht vom Standpunkte menschlichen Selbstverstindnisses aus, sondern
von der gottlichen Offenbarung her wiiite, konnte von einer >heilen Zeit«
sprechen und die Analogie zwischen der Zeitlosigkeit des Kunstwerks und
dieser >heilen Zeit« theologisch legitimieren. Ohne solche theologische Le-
gitimation verdeckt die Rede von der >heilen Zeit« das eigentliche Problem,
das nicht in der Zeitentriicktheit des Kunstwerkes, sondern in seiner Zeit-
lichkeit liegt.

Wir nehmen also unsere Frage wieder auf: was ist das fiir eine Zeitlich-
keit?®.

Wir gingen davon aus, daB das Kunstwerk Spiel ist, d.h. daB§ es sein
eigentliches Sein nicht ablésbar von seiner Darstellung hat und daB dochin
der Darstellung die Einheit und Selbigkeit eines Gebildes herauskommt.
Angewiesenheit auf Sichdarstellen gehdrt zu seinem Wesen. Das bedeutet,
daB, soviel Verwaltung und Entstellung immer es in der Darstellung erfah-
ren mag, es dennoch es selbst bleibt. Das gerade macht die Verbindlichkeit
einer jeden Darstellung aus, daB sie den Bezug auf das Gebilde selbst ent-
hilt und sich dem MaBstab der daraus zu entnehmenden Richtigkeit unter-
stellt. Selbst noch der privative Extremfall einer ganz und gar entstellenden
Darstellung bestitigt das. Sie wird als Entstellung bewuBt, sofern die Dar-
steHung als Darstellung des Gebildes selbst gemeint und beurteilt wird. Die
Darstellung hat auf eine unauflésbare, unausléschliche Art den Charakter
der Wiederholung des Gleichen. Wiederholung meint hier freilich nicht,
dafl etwas im eigentlichen Sinne wiederholt, d. h. auf ein Urspriingliches

223 Zum Folgenden vergleiche man die gediegene Analyse von R. und G. Koebner,
Vom Schonen und seiner Wahrheit, 1957, die der Verf. erst kennenlernte, als seine eigene
Arbeit abgeschlossen war. Vgl. die Notiz Phil. Rdsch. 7. S. 79. {Inzwischen habe ich
dazu einiges ausgefiihrt: >Uber leere und erfiillte Zeit« (K1. Schr. III, S. 221-236; jetzt in
Bd. 4 der Ges. Werke), »Uber das Zeitproblem im Abendland« (K1. Schr. IV, S. 17-33;
jetzt in Bd. 4 der Ges. Werke), »Die Kunst des Feierns¢ (in: J. Schultz (Hrsg.), Was der
Mensch braucht. Stuttgart 1977, S. 61-70), »Die Aktualitit des Schénen«. Stuttgart
1977, S. 294t.]
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zuriickgefiihrt wiirde. Vielmehr ist jede Wiederholung gleich urspriinglich
zu dem Werk selbst.

Wir kennen die hochst ritselhafte Zeitstruktur, die hier vorliegt, vom Fest
her??*. Mindestens zu den periodischen Festen gehort, daB sie sich wiederho-
len. Wir nennen das beim Fest seine Wiederkehr. Dabei ist das wiederkeh-
rende Fest weder ein anderes noch auch die bloBe Riickerinnerung an ein
urspriinglich gefeiertes. Der urspriinglich sakrale Charakter aller Feste
schlieBt offenbar solche Unterscheidungen aus, wie wir sie in der Zeiterfah-
rung von Gegenwart, Erinnerung und Erwartung kennen. Die Zeiterfah-
rung des Festes ist vieclmehr die Begehung, eine Gegenwart sui generis.

Der Zeitcharakter von Begehung ist von der tiblichen Zeiterfahrung der
Sukzession aus schwer zu fassen. Bezicht man die Wiederkehr des Festes auf
die libliche Erfahrung der Zeit und ihrer Dimensionen, so erscheint sie als
eine historische Zeitlichkeit. Das Fest verindert sich von Mal zu Mal. Denn
immer anderes ist mit ihm gleichzeitig. Gleichwohl bliebe es auch unter
solchem historischen Aspekt ein und dasselbe Fest, das solchen Wandel
erleidet. Urspriinglich war es so und wurde so gefeiert, dann anders, dann
wieder anders.

Indes trifft dieser Aspekt den Zeitcharakter des Festes ganz und gar nicht,
der darin liegt, daB es begangen wird. Fiir das Wesen des Festes sind seine
historischen Beziige sekundir. Als Festist es nicht in der Weise einer histori-
schen Begebenheit ein identisches, ist aber auch nicht derart von seinem
Ursprung her bestimmt, daf einstmals das eigentliche Fest war —im Unter-
schied zu der Art, wie es in der Folge der Zeit gefeiert wird. Vielmehr ist an
seinem Ursprung, z. B. durch seine Stiftung oder durch allmihliche Einfih-
rung, gegeben, daB es regelmiBig gefeiert wird. Es ist also seinem eigenen
originalen Wesen nach so, daB es stets ein anderes ist (auch wenn es »genauso«
gefeiert wird). Seiendes, das nur ist, indem es stets ein anderes ist, ist in
einem radikaleren Sinne zeitlich, als alles, was der Geschichte angehort. Es
hat nur im Werden und im Wiederkehren sein Sein?,

224 Walter F. Otto und Karl Kerényi haben das Verdienst, die Bedeutung des Festes fiir
die Religionsgeschichte und Anthropologie erkannt zu haben (vgl. Karl Kerényi, Vom
Wesen des Festes, Paideuma 1938). [Vgl. inzwischen »Die Aktualitit des Schénens,
S. 52ff. und den o. g. Essay »Die Kunst des Feierns«.}

225 Aristoteles bezieht sich zur Charakteristik der Seinsweise des Apeiron, alsoim Blick
auf Anaximander, auf das Sein des Tages und des Wettkampfs, also des Festes (Phys. 111, 6,
206 a 20). Hat etwa schon Anaximander das Nicht-Ausgehen des Apeiron in der Bezie-
hung auf solche reine Zeitphinomene zu bestimmen gesucht? Hatte er dabei vielleicht
mehr im Auge als was mit den aristotelischen Begriffen von Werden und Sein faBbar ist?
Denn das Bild des Tages begegnet noch in einem anderen Zusammenhang in ausgezeich-
neter Funktion: In Platos Parmenides< (Parm. 131 b) wilt Sokrates das Verhiltnis der Idee zu
den Dingen an der Anwesenheit des Tages, der fiir alle ist, veranschaulichen. Hier wird am
Sein des Tages nicht das im Vergehen allein Seiende, sondern die unteilbare Anwesenheit
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Das Fest ist nur, indem es gefeiert wird. Damit ist keineswegs gesagt, daBl
es subjektiven Charakter sei und nur in der Subjektivitit der Feiernden sein
Sein habe. Vielmehr feiert man das Fest, weil es da ist. Ahnlich galt auch fiir
das Schauspiel, daB es sich fiir den Zuschauer darstellen muB}, und doch ist
sein Sein durchaus nicht blo8 der Schnittpunkt von Erlebnissen, die die
Zuschauer haben. Vielmehr ist umgekehrt das Sein des Zuschauers durch
sein »Dabeisein¢ bestimmt. Dabeisein ist mehr als bloBe Mitanwesenheit mit
etwas anderem, das zugleich da ist. Dabeisein heit Teilhabe. Wer bei etwas
dabei war, der weifl im ganzen Bescheid, wie es eigentlich war. Erst abgelei-
teterweise bedeutet Dabeisein dann auch eine Weise des subjektiven Verhal-
tens, das sBei-der-Sache-sein«. Zuschauen ist also eine echte Weise der Teil-
habe. Man darf an den Begriff der sakralen Kommunion erinnern, wie sie
dem urspriinglichen griechischen Begriff der Theoria zugrunde liegt. Theo-
ros heiBt bekanntlich der Teilnehmer an einer Festgesandtschaft. Teilnehmer
an einer Festgesandtschaft haben keine andere Qualifikation und Funktion
als dabei zu sein. Der Theoros ist also der Zuschauer im eigentlichen Sinne
des Wortes, der an dem feierlichen Akte durch Dabeisein teilhat und dadurch
seine sakralrechtliche Auszeichnung, z. B. seine Unverletzlichkeit, gewinnt.

In gleicher Weise faBt noch die griechische Metaphysik das Wesen der
Theoria??® und des Nous als das reine Dabeisein bei dem wahrhaft Seien-
den?’, und auch in unseren Augen ist die Fihigkeit, sich theoretisch verhal-
ten zu konnen, dadurch definiert, daB man tber einer Sache seine eigenen
Zwecke vergessen kann®2. Theoria ist aber nicht primir als ein Verhaltender
Subjektivitit zu denken, als eine Selbstbestimmung des Subjekts, sondern

und Parousia des Selben demonstriert, unbeschadet dessen, daB der Tag iiberall ein anderes
ist. Sollte etwa den frithen Denkern, wenn sie Sein, d. h. Anwesenheit dachten, das, was
ithnen Gegenwart war, im Lichte der sakralen Kommunion erschienen sein, in der das
Géttliche sich zeigt? Die Parusie des Gottlichen ist ja noch fiir Aristoteles das eigentlichste
Sein, die durch kein dvvduet eingeschrinkte Energeia (Met. XII, 7). Von der iiblichen
Zeiterfahrung der Sukzession aus ist dieser Zeitcharakter nicht zu fassen. Die Dimension
der Zeit und die Erfahrung derselben lassen die Wiederkehr des Festes nur als eine
historische verstanden werden. Ein und dasselbe verindert sich von Mal zu Mal. In
‘Wahrheit aber ist ein Fest nicht ein und dasselbe, sondern es ist, indem es stets ein anderes
ist. Seiendes, das nur ist, indem es stets ein anderes ist, ist in einem radikalen Sinne zeitlich.
Es hat im Werden sein Sein. Vgl. Gber den Seinscharakter der »Weilec M. Heidegger,
Holzwege, S. 3221F. [Hier glaube ich iiber den Zusammenhang Heraklits mit Plato auch
zum Sachproblem einiges beizutragen. Vgl. meine Arbeit »Vom Anfang bei Heraklit,
(jetzt in Bd. 6 der Ges. Werke, S. 232-241) und meine >Heraklit-Studiencin Bd. 7 der Ges.
Werke.]

26 (Zum Begrift der »Theoriecvgl. H.-G. Gadamer, Lob der Theorie. Frankfurt 1983,
S. 26-50.}

227 Vgl. meinen Aufsatz »Zur Vorgeschichte der Metaphysik« liber das Verhiltnis von
»Sein< und »Denken« bei Parmenides (Anteile 1949). [Jetzt in Bd. 6 der Ges. Werke, S.
9-29).

228 Vgl. das oben S. 15fF. iiber :Bildung« Gesagte.
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von dem her, was es anschaut. Theoria ist wirkliche Teilnahme, kein Tun,
sondern ein Erleiden (pathos), nimlich das hingerissene Eingenommensein
vom Anblick. Von hier aus hat Gerhard Kriiger den religiésen Hintergrund
des griechischen Vernunftbegriffes verstindlich gemacht®s.

Wir gingen davon aus, dafl das wahre Sein des Zuschauers, der dem Spiel
der Kunst zugehort, von der Subjektivitit her, als eine Verhaltungsweise des
isthetischen BewuBtseins, nicht angemessen zu fassen ist. Das soll aber nicht
heiflen, daB sich nicht doch auch das Wesen des Zuschauers von jenem
Dabeisein aus beschreiben 13Bt, das wir hervorhoben. Dabeisein als eine
subjektive Leistung menschlichen Verhaltens hat den Charakter des AuBer-

229 Vgl. Gerhard Kriiger, Einsicht und Leidenschaft. Das Wesen des platonischen
Denkens, 1939'. Insbesondere die Einleitung dieses Buches enthilt wichtige Einsichten.
Inzwischen hat eine publizierte Vorlesung Kriigers (Grundfragen der Philosophie, 1958)
die systematischen Absichten des Verfassers noch verdeutlicht. So sei hier einiges ange-
merkt. Kriigers Kritik des modernen Denkens und seiner Emanzipation von allen Bin-
dungen an »ontische Wahrheit« scheint mir fiktiv. Da8 die moderne Wissenschaft, so
konstruktiv sie vorgehen mag, ihre grundsitzliche Riickbindung an die Erfahrung nie
preisgegeben hat und nie preisgeben kann, hat auch die Philosophie der Neuzeit niemals
vergessen konnen. Man denke nur an Kants Fragestellung, wie eine reine Naturwissen-
schaft méglich sei. Aber man tut auch dem spekulativen Idealismus sehr unrecht, wenn
man ihn so einseitig versteht, wie Kriiger das tut. Seine Konstruktion der Totalitit aller
Gedankenbestimmungen ist keineswegs das Sichausdenken eines beliebigen Weltbildes,
sondern will die absolute Aposterioritit der Erfahrung ins Denken einholen. Das ist der
genaue Sinn der transzendentalen Reflexion. Das Beispiel Hegels kann lehren, daB damit
sogar die Erneuerung des antiken Begriffsrealismus angestrebt sein kann. Kriigers Bild
des modernen Denkens ist im Grunde ganz an dem verzweifelten Extremismus Nietz-
sches orientiert. Dessen Perspektivismus des Willens zur Macht ist aber nicht in Uberein-
stimmung mit der idealistischen Philosophie, sondern im Gegenteil auf dem Boden
erwachsen, den nach dem Zusammenbruch der Philosophie des Idealismus der Historis-
mus des 19. Jahrhunderts bereitet hatte. Ich vermag daher auch Diltheys Theorie der
geisteswissenschaftlichen Erkenntnis nicht so einzuschitzen, wie Kriiger méchte. Viel-
mehr kommt es m. E. gerade darauf an, die bisherige philosophische Interpretation der
modernen Geisteswissenschaften zu berichtigen, die sich auch bei Dilthey noch vielzusehr
dem einseitigen Methodendenken der exakten Naturwissenschaften iiberliefert zeigt.
[Vgl. dazu meine neueren Arbeiten »Wilthelm Dilthey nach 150 Jahren<, Phinomenologi-~
sche Forschungen 16 (1984), S. 157-182 (Bd. 4 der Ges. Werke) und »Dilthey und Ortega.
Ein Kapitel europiischer Geistesgeschichte« Vortrag Dilthey-Kongress in Madrid 1983
(Bd. 4 der Ges. Werke) und »>Zwischen Romantik und Positivismus«. Vortrag Dilthey-
Kongress in Rom 1983 (Bd. 4 der Ges. Werke)]. GewiB stimme ich mit Kriiger iiberein,
wenn er sich auf die Lebenserfahrung und auf die Erfahrung des Kiinstlers beruft. Die
fortdauernde Geltung dieser Instanzen fiir unser Denken scheint mir jedoch zu beweisen,
daBl der Gegensatz zwischen dem antiken Denken und dem modernen Denken, wie ihn
Kriiger zuspitzt, selber eine moderne Konstruktion ist.

Wenn unsere Untersuchung sich — gegeniiber der Subjektivierung der philosophischen
Asthetik — auf die Erfahrung der Kunst besinnt, zielt sie nicht nur auf eine Frage der
Asthetik, sondern auf eine angemessene Selbstinterpretation des modernen Denkens
iiberhaupt, das immer noch mehr in sich schlieBt, als der neuzeitliche Methodenbegriff
anerkennt.
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sichseins. Schon Plato hat in seinem »Phaidrosc die Unverstindigkeit ge-
kennzeichnet, mit der man von der rationalen Verniinftigkeit aus die Eksta-
tik des AuBersichseins zu verkennen pflegt, wenn man darin eine bloBe
Negation des Beisichseins, also eine Art von Verriicktheit sicht. In Wahrheit
ist AuBersichsein die positive Moglichkeit, ganz bei etwas dabei zu sein.
Solches Dabeisein hat den Charakter der Selbstvergessenheit. Es macht das
Wesen des Zuschauers aus, einem Anblick selbstvergessen hingegeben zu
sein. Selbstvergessenheit ist hier alles andere als ein privativer Zustand. Sie
entspringt aus der vollen Zuwendung zur Sache, die der Zuschauer als seine
eigene positive Leistung aufbringt®®.

Offenbar besteht ein wesentlicher Unterschied zwischen dem Zuschauer,
der sich dem Spiel der Kunst ganz hingibt, und der Schaulust der blofSen
Neugierde. Auch der Neugierde ist es eigentiimlich, daB sie von dem
Anblick wie fortgezogen wird, sich in ihm v6llig vergifit und sich nicht von
ihm losreiBen kann. Aber fiir den Gegenstand der Neugierde ist kennzeich-
nend, daB er einen im Grunde nichts angeht. Er hat fiir den Zuschauerkeinen
Sinn. Es ist nichts in ihm, worauf er wirklich zurlickzukommen verméchte
und wohinein er sich sammelte. Denn es ist ja die formale Qualitit der
Neubheit, d. h. der abstrakten Andersheit, die den Reiz des Anblicks begriin-
det. Das zeigt sich darin, daB ihm als dialektisches Komplement das Lang-
weiligwerden und die Abstumpfung zukommen. Dagegen erschopft sich
das, was sich dem Zuschauer als Spiel der Kunst darstellt, nicht in der bloBen
Hingerissenheit des Augenblicks, sondern schlieBt einen Anspruch auf Dau-
er und die Dauer eines Anspruches ein.

Das Wort »Anspruch« kommt einem hier nicht von ungefihr. In der von
Kierkegaard angeregten theologischen Besinnung, die wir als »dialektische
Theologie« bezeichnen, hat dieser Begrift nicht zufillig eine theologische

20 E. Fink hat den Sinn des enthusiastischen AuBlersichseins des Menschen durch eine
Unterscheidung zu kliren versucht, die offenbar vom platonischen »Phaidros« inspiriert
ist. Wihrend aber dort das Gegenideal der reinen Verniinftigkeit die Unterscheidung als
die des guten und des schlechten Wahnsinns bestimmt, fehlt bei Fink ein entsprechendes
Kriterium, wenn er »die reinhumane Begeisterung« mit dem Enthusiasmus kontrastiert,
in welchem der Mensch im Gotte ist. Denn am Ende ist auch die »reinhumane Begeiste-
rung« ein Wegsein und Dabeisein, das der Mensch nicht »vermag:, sondern das iiber thn
kommt, und scheint mir insofern vom Enthusiasmus nicht zu trennen. DaB es eine in des
Menschen Macht stehende Begeisterung gibt und umgekehrt der Enthusiasmus die
Erfahrung von einer uns schlechthin iibertreffenden Ubermacht sei, solche Unterschei-
dungen von Herrschaft iiber sich selbst und von Uberwiiltigtsein sind selber vom Macht-
denken her gedacht und werden deshalb dem Ineinander von AuBersichsein und Beiet-
wassein nicht gerecht, das fiir jede Form von Begeisterung und Enthusiasmus gilt. Die
von Fink beschriebenen Formen >rein-menschlicher Begeisterung sind selber, wenn man
sie nur nicht narzistisch-psychologisch« mi3deutet, Weisen der endlichen Selbstiiber-
schreitung der Endlichkeit¢ (vgl. Eugen Fink, Vom Wesen des Enthusiasmus, insbes.

.S. 22-25).
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Explikation des mit Kierkegaards Begriff der Gleichzeitigkeit Gemeinten
ermoglicht. Ein Anspruch ist zwar etwas Bestehendes. Seine Berechtigung
(oder die Vorgeblichkeit einer solchen) ist das Erste. Eben weil der Anspruch
besteht, kann er jederzeit geltend gemacht werden. Der Anspruch besteht
gegen jemanden und muf} daher bei ihm geltend gemacht werden. Offenbar
enthilt der Begriff des Anspruchs aber, daB er nicht selber eine festgelegte
Forderung ist, deren Erfiillung eindeutig vereinbart ist, sondern vielmehr
cine solche begriindet. Ein Anspruch ist die Rechtsgrundlage fiir eine unbe-
stimmte Forderung. Wie ihm so entsprochen wird, da8 er abgegolten ist,
muf er dann, wenn er geltend gemacht wird, die Gestalt einer Forderung
erst annehmen. Dem Bestehen des Anspruchs entspricht also, daB er sichzu
einer Forderung konkretisiert.

Die Anwendung auf die lutherische Theologie besteht darin, dafl der
Anspruch des Glaubens seit der Verkiindigung besteht und in der Predigt je
neu geltend gemacht wird. Das Wort der Predigt leistet eben dieselbe totale
Vermittlung, die sonst der kultischen Handlung — etwa der heiligen Messe -
obliegt. DafB} das Wort auch sonst berufen ist, die Vermittlung der Gleichzei-
tigkeit zu leisten, und daB ihm daher im Problem der Hermeneutik die
Fithrung zukommt, werden wir noch schen.

Jedenfalls kommt dem Sein des Kunstwerks »Gleichzeitigkeit« zu. Sie
macht das Wesen des »Dabeiseins« aus. Sie ist nicht die Simultaneitit des
isthetischen BewuBtseins. Denn diese Simultaneitit meint das Zugleichsein
und die Gleich-Giiltigkeit verschiedener dsthetischer Erlebnisgegenstindein
einem BewuBtsein. »Gleichzeitigkeit« dagegen will hier sagen, da8 ein Einzi-
ges, das sich uns darstellt, so fernen Ursprungs es auch sei, in seiner Darstel-
lung volle Gegenwart gewinnt. Gleichzeitigkeit ist also nicht eine Gegeben-
heitsweise im BewuBtsein, sondern eine Aufgabe fiir das BewuBtsein und
eine Leistung, die von ihm verlangt wird. Sie besteht darin, sich so an die
Sache zu halten, daB diese gleichzeitigc wird, d. h. aber, daf alle Vermittlung
in totaler Gegenwirtigkeit aufgehoben ist.

Dieser Begriff der Gleichzeitigkeit stammt bekanntlich von Kierkegaard,
der ihm eine besondere theologische Prigung gab®!. »Gleichzeitig« heiBt bei
Kierkegaard nicht Zugleichsein, sondern formuliert die Aufgabe, die an den
Glaubenden gestellt ist, das, was nicht zugleich ist, die eigene Gegenwart
und die Heilstat Christi, so total miteinander zu vermitteln, daB diese
dennoch wie ein Gegenwirtiges (statt im Abstand des Damals) erfahren und
ernst genommen wird. Umgekehrt beruht die Simultaneitit des dstheti-
schen BewuBtseins auf der Verdeckung der mit der Gleichzeitigkeit gestell-
ten Aufgabe.

In diesem Sinne kommt Gleichzeitigkeit besonders der kultischen Hand-

2t Kierkegaard, Philosophische Brocken, 4. Kap. u. 6.
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lung, auch der Verkiindigung in der Predigt, zu. Der Sinn des Dabeiseins ist
hier die echte Teilhabe am Heilsgeschehen selbst. Niemand kann zweifeln,
daB die dsthetische Unterscheidung, etwa der »schénen< Zeremonie oder der
rgutenc Predigt, angesichts des an uns ergehenden Anspruchs fehl am Platze
ist. Nun behaupte ich, da8 fiir die Erfahrung der Kunst im Grunde das
gleiche gilt. Auch hier muB die Vermittlung als eine totale gedacht werden.
Weder das Fiirsichsein des schaffenden Kiinstlers - etwa seine Biographie —
noch das des Darstellers, der ein Werk auffithrt, noch auch das des Zuschau-
ers, der das Spiel aufnimmt, hat angesichts des Seins des Kunstwerks eine
eigene Legitimation.

Was sich da vor ihm abspielt, ist fiir einen Jeden so herausgehoben aus den
fortgehenden Weltlinien und so zu einem selbstindigen Sinnkreis zusam-
mengeschlossen, daB sich fiir niemanden ein Hinausgehen auf irgendeine
andere Zukunft und Wirklichkeit motiviert. Der Aufnehmende ist in eine
absolute Distanz verwiesen, die ihm jede praktische, zweckvolle Anteilnah-
me verwehrt. Diese Distanz ist eine im eigentlichen Sinne isthetische Di-
stanz. Sie bedeutet den zum Sehen nétigen Abstand, der die eigentliche und

" allseitige Teilhabe an dem, was sich vor einem darstellt, ermoglicht. Der
ekstatischen Selbstvergessenheit des Zuschauers entspricht daher seine Kon-
tinuitit mit sich selber. Gerade von dem her, worein er sich als Zuschauer
verliert, wird ihm die Kontinuitit des Sinnes zugemutet. Es ist die Wahrheit
seiner eigenen Welt, der religisen und sittlichen Welt, in der er lebt, die sich
vor ihm darstellt und in der er sich erkennt. So wie die Parusie, die absolute
Gegenwart, die Seinsweise des isthetischen Seins bezeichnete und ein
Kunstwerk dennoch tiberall dasselbe ist, wo immer es solche Gegenwart
wird, so ist auch der absolute Augenblick, in dem ein Zuschauer steht,
Selbstvergessenheit und Vermittlung mit sich selbst zugleich. Was ihn aus
allem herausreiBt, gibt ihm zugleich das Ganze seines Seins zuriick.

Die Angewiesenheit des dsthetischen Seins auf Darstellung bedeutet also
keine Bediirftigkeit, keinen Mangel an autonomer Sinnbestimmtheit. Sie
gehdrt zu seinem eigentlichen Wesen. Der Zuschauer ist ein Wesensmoment
des Spiels selber, das wir isthetisch nennen. Wir erinnern uns hier der
beriihmten Definition der Tragodie, die wir in der Poetik des Aristoteles
finden. Dort ist in die Wesensdefinition der Tragédie die Verfassung des
Zuschauers ausdriicklich mit eingeschlossen.

d) Das Beispiel des Tragischen

Dié aristotelische Theorie der Tragodie soll uns also als Beispiel fiir die
Struktur des dsthetischen Seins iiberhaupt dienen. Bekanntlich steht sie im
Zusammenhang einer Poetik und scheint nur fiir die dramatische Dichtung
Geltung zu haben. Indessen ist das Tragische ein Grundphinomen, eine
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Sinnfigur, die durchaus nicht nur in der Tragbdie, dem tragischen Kunst-
werk im engeren Sinne, vorliegt, sondern auch in anderen Kunstgattungen,
vor allem im Epos ihren Ort haben kann. Ja, es ist tiberhaupt nicht ein
spezifisch kiinstlerisches Phinomen, sofern es auch im Leben begegnet. Aus
diesem Grunde wird von neueren Forschern (Richard Hamann, Max Sche-
ler®?) das Tragische geradezu als ein auBeristhetisches Moment angesehen.
Es handle sich hier um ein ethisch-metaphysisches Phinomen, das nur von
auBen in den Bereich der dsthetischen Problematik eingreife.

Nachdem uns aber der Begriff des Asthetischen seine Fragwiirdigkeit
enthiillt hat, miissen wir uns umgekehrt fragen, ob nicht das Tragische
vielmehr ein isthetisches Grundphinomen ist. Das Sein des Asthetischen
war uns als Spiel und Darstellung sichtbar geworden. So diirfen wir auch die
Theorie des tragischen Spiels, die Poetik der Tragodie, nach dem Wesen des
Tragischen fragen.

Was sich in der von Aristoteles bis in die Gegenwart reichenden Reflexion
iiber das Tragische spiegelt, st freilich kein unwandelbares Wesen. DaB das
Wesen des Tragischen sich in der attischen Tragdie auf eine einmalige Weise
darstellt— und anders fiir Aristoteles, dem Euripides der >tragischste« war?3,
anders fiir den, dem etwa Aischylos die wahre Tiefe des tragischen Phino-
mens enthiillt — aber erst recht anders dem, der an Shakespeare oder Hebbel
denkt, ist kein Zweifel. Solcher Wandel bedeutet jedoch nicht einfach, dafl
die Frage nach dem einheitlichen Wesen des Tragischen gegenstandslos
wiirde, sondern im Gegenteil, daB sich das Phinomen in seinem zu einer
geschichtlichen Einheit zusammengezogenen Umrifl darstellt. Der Reflex
des Antik-Tragischen in dem Modern-Tragischen, von dem Kierkegaard
redet®*, ist in allem neueren Nachdenken Gber das Tragische stindig gegen-
wirtig. Wenn wir bei Aristoteles einsetzen, werden wir daher das Ganze des
tragischen Phinomens in den Blick bekommen. Aristoteles hat in seiner
berithmten Definition der Tragddie den fiir das Problem des Asthetischen,
wie wir es zu exponieren begannen, entscheidenden Hinweis gegeben,
indem er in die Wesensbestimmung der Tragodie die Wirkung auf die Zu-
schayer mitaufnahm.

Es kann hier nicht die Aufgabe sein, diese bertihmte und vieldiskutierte
Definition der Tragddie ausfiihrlich zu behandeln. Aber die bloBe Tatsache,
daB der Zuschauer in die Wesensbestimmung der Tragédie mithineinge-
nommen wird, verdeutlicht, was oben iiber die wesentliche Zugehdrigkeit

232 Richard Hamann, Asthetik, S. 97: »Das Tragische hat also mit Asthetik nichts zu
tun«; Max Scheler, Vom Umsturz der Werte, »Zum Phinomen des Tragischenc: » Auch ob
das Tragische ein wesentlich »isthetisches « Phinomen sei, ist zweifelhaft. « Zur Prigung
des Begriffs »Tragddie« vgl. E. Staiger, Die Kunst der Interpretation, S. 132fF.

233 Arist. Poet. 13, 14532 29.

24 S Kierkegaard, Entweder — Oder L.
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des Zuschauers zum Spiel gesagt wurde. Die Weise, wie der Zuschauer
dazugehort, bringt die Sinnhaftigkeit der Figur des Spieles erst zur Erschei-
nung. So ist die Distanz, die der Zuschauer zu dem Schauspiel hilt, keine
beliebige Wahl eines Verhaltens, sondern die wesenhafte Beziehung, die in
der Sinneinheit des Spieles thren Grund hat. Die Tragddie ist die Einheit
eines tragischen Ablaufs, die als solche erfahren wird. Was aber als tragischer
Ablauf erfahren wird, ist, auch wenn es sich nicht um ein Schauspiel handelt,
das auf der Biihne gezeigt wird, sondern um eine Trag6die im »Lebeng, ein in
sich geschlossener Sinnkrets, der von sich aus jedes Eindringen und Eingrei-
fen in ihn verwehrt. Was als tragisch verstanden wird, ist nur hinzunehmen.
Insofern ist es in der Tat ein »isthetisches« Grundphinomen.

Nun erfahren wir bei Aristoteles, daB die Darstellung der tragischen
Handlung eine spezifische Wirkung auf den Zuschauer hat. Die Darstellung
wirkt durch eleos und phobos. Die iiberlieferte Ubersetzung dieser Affekte
durch >Mitleid« und »Furcht« 138t eine viel zu subjektive Ténung anklingen.
Es geht bei Aristoteles liberhaupt nicht um Mitleid oder gar um die in den
Jahrhunderten wechselnde Schitzung des Mitleids®*, und ebensowenig ist
Furcht als ein Gemiitszustand der Innerlichkeit zu verstehen. Beides sind
vielmehr Widerfahrnisse, die den Menschen iiberfallen und mitreiBen.
»Eleos< ist der Jammer, der einen liberkommt angesichts dessen, was wir
jammervoll nennen. So jammert einen das Schicksal des Odipus (das Bei-
spiel, auf das Aristoteles stindig sieht). Das deutsche Wort Jammer ist
deshalb ein gutes Aquivalent, weil auch dies Wort keine bloBe Innerlichkeit
meint, sondern ebensosehr deren Ausdruck. Entsprechend ist »Phobose
nicht nur ein Gemiitszustand, sondern, wie Aristoteles sagt, ein Kilteschau-
er®s, derart, dal einem das Blut gefriert, daB8 einen ein Schauder iiber-
kommt. In der besonderen Weise, in der hier bei der Charakteristik der
Tragddie von Phobos in Verbindung mit Eleos die Rede ist, bedeutet Phobos
die Schauer der Bangigkeit, die einen angesichts dessen iiberkommt, den
man dem Untergang entgegeneilen sieht und fiir den man bangt. Jammer
und Bangigkeit sind Weisen der >Ekstasis¢, des AuBer-sich-seins, die den
Bann dessen bezeugen, was sich vor einem abspielt.

Nun wird von diesen Affekten bei Aristoteles gesagt, daB sie es sind,
durch die das Schauspiel die Reinigung von derartigen Leidenschaften be-
wirkt. Bekanntlich ist diese Ubersetzung strittig und insbesondere der Sinn
des Genitivs®’. Aber die Sache, die Aristoteles meint, scheint mir davon

25 Max Kommerell (Lessing und Aristoteles) hat in verdienstvoller Weise diese Ge-
schichte des Mitleids geschrieben, aber den urspriinglichen Sinn von &ieoc nicht genug
davon unterschieden. Vgl. inzwischen W. Schadewaldt, Furcht und Mitleid? Hermes 83,
1955, S. 129ff. und die Erginzung durch H. Flashar, Hermes 1956, S. 12—48.

26 Arist. Rhet. 1113, 1389 b 32.

27 Vgl. M. Kommerell, der dic ilteren Auffassungen iiberschaubar macht: a.a.O.,
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ganz unabhingig, und ihre Erkenntnis mufl es am Ende verstindlich ma-
chen, warum zwei grammatisch so verschiedene Auffassungen derartig
zihlebig einander entgegenstehen kénnen. Es scheint mir klar, daB Aristote-
les an die tragische Wehmut denkt, die den Zuschauer angesichts einer
Tragodie tiberfillt. Wehmut aber ist eine Art Erleichterung und Losung, in
der Schmerz und Lust eigentiimlich gemischt sind. Wieso kann Aristoteles
diesen Zustand eine Reinigung nennen? Was ist das Unreine, das den Affek-
ten anhaftet oder das sie sind, und wieso wird dies in der tragischen Erschiit-
terung getilgt? Mir scheint die Antwort in folgendem zu liegen: Das Uber-
kommenwerden von Jammer und Schauder stellt eine schmerzhafte Ent-
zweiung dar. Es ist darin eine Uneinigkeit mit dem, was geschieht, ein
Nichtwahrhabenwollen, das sich gegen das grausige Geschehen auflehnt.
Eben das aber ist die Wirkung der tragischen Katastrophe, daB diese Ent-
zweiung mit dem, was ist, sich auflost. Insofern bewirkt sie eine universale
Befreiung der beengten Brust. Nicht nur von dem Banne ist man befreit, in
den einen das Jammervolle und Schauerliche dieses einen Geschickes ge-
bannt hielt, sondern in eins damit ist man von allem frei, was einen mit dem,
was ist, entzweit.

Die tragische Wehmut spiegelt also e¢ine Art Affirmation, eine Riickkehr
zu sich selber, und wenn, wie das in der modernen Tragédie nicht selten ist,
der Held in seinem ecigenen BewuBtsein von solcher tragischen Wehmut
getont ist, so hat er an solcher Affirmation ein wenig selber teil, indem er
sein Geschick annimmu.

Was aber ist der eigentliche Gegenstand dieser Affirmation? Was wird da
bejaht? Sicherlich nicht die Gerechtigkeit einer sittlichen Weltordnung. Die
beriichtigte tragische Schuldtheorie, die bei Aristoteles noch kaum eine
Rolle spielt, ist selbst fiir die moderne Tragddie keine angemessene Erkli-
rung. Denn Tragodie ist nicht, wo Schuld und Sithne wie in einer gerechten
Zumessung einander entsprechen, wo eine sittliche Schuldrechnung ohne
Rest aufgeht. Auch in der modernen Tragddie kann und darf es keine volle
Subjektivierung der Schuld und des Schicksals geben. Vielmehr ist das
UbermaB der tragischen Folgen fiir das Wesen des Tragischen bezeichnend.
Trotz aller Subjektivitit der Verschuldung bleibt selbst in der neuzeitlichen
Tragédie noch immer ein Moment jener antiken Ubermacht des Schicksals
wirksam, die sich gerade in der Ungleichheit von Schuld und Schicksal als
das fiir alle Gleiche offenbart. Hebbel erst scheint an der Grenze dessen zu
stehen, was man noch Tragédie nennen kann, so genau ist das subjektive
Verschulden in den Fortgang des tragischen Geschehens eingepaBt. Ausdem
gleichen Grunde hat auch der Gedanke einer christlichen Tragédie seine

S. 262—272; auch neuerdings finden sich Verteidiger des objektiven Genitivs: zuletzt K. H.
Volkmann-Schluck in Varia Variorum (Festschrift fiir Karl Reinhardt 1952).
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eigene Fragwiirdigkeit, da im Lichte g6etlicher Heilsgeschichte die fiir das
tragische Geschehen konstitutiven GréBen von Gliick und Ungliick das
Menschenschicksal nicht mehr bestimmen. Auch Kierkegaards®® geist-
reiche Gegeniiberstellung des antiken Leids, das aus dem auf einem Ge-
schlecht liegenden Fluch folgt, mit dem Schmerz, der das mit sich selbst
uneinige, in den Konflikt gestellte BewuBtsein zerreiBt, streift die Grenze
des Tragischen iiberhaupt. Seine umgedichtete Antigone?* wire keine Tra-
godie mehr.

Die Frage muB also wiederholt werden: was wird da vom Zuschauer
bejaht? Offenbar ist es gerade die Unangemessenheit und furchtbare Gréfie
der Folgen, die aus einer schuldhaften Tat erwachsen, welche die eigentliche
Zumutung fiir den Zuschauer darstellt. Die tragische Affirmation ist die
Bewiltigung dieser Zumutung. Sie hat den Charakter einer echten Kommu-
nion. Es ist ein wahrhaft Gemeinsames, was an solchem UbermaB8 tragi-
schen Unheils erfahren wird. Der Zuschauer erkennt sich selbst und sein
eigenes endliches Sein angesichts der Macht des Schicksals. Was den GroBen
widerfihrt, hat exemplarische Bedeutung. Die Zustimmung der tragischen
Wehmut gilt nicht dem tragischen Verlauf als solchem oder der Gerechtig-
keit des Geschicks, das den Helden ereilt, sondern meint eine metaphysische
Seinsordnung, die fiir alle gilt. Das>So ist escist eine Art Selbsterkenntnis des
Zuschauers, der von den Verblendungen, in denen er wie ein jeder lebt,
einsichtig zuriickkommt. Die tragische Affirmation ist Einsicht kraft der
Sinnkontinuitit, in die sich der Zuschauer selbst zurtickstellt.

Wir entnehmen dieser Analyse des Tragischen nicht nur, daB es sich hier
um einen isthetischen Grundbegriff handelt, sofern der Abstand des Zu-
schauerseins zum Wesen des Tragischen geh6rt — wichtiger ist, daf} der
Abstand des Zuschauerseins, der die Seinsart des Asthetischen bestimmt,
nicht etwa dic »isthetische Unterscheidung:, die wir als Wesenszug des
visthetischen BewuBtseins< erkannt hatten, in sich schlieBt. Der Zuschauer
verhilt sich nicht in der Distanz des dsthetischen BewuBtseins, das die Kunst
der Darstellung genieBt*®, sondern in der Kommunion des Dabeiseins. Das
eigentliche Schwergewicht des tragischen Phinomens liegt am Ende in dem,
was sich da darstellt und erkannt wird und woran teilzuhaben offenbar nicht
beliebig ist. So sehr das tragische Schauspiel, das im Theater festlich aufge~
fithrt wird, eine Ausnahmesituation im Leben eines jeden darstellt, ist es
doch nicht wie ein abenteuerhaftes Erlebnis und bewirkt nicht einen Rausch
der Betiubung, aus dem man zu seinem wahren Sein wiedererwacht, son-

8 Kierkegaard, Entweder-Oder I, S. 133 (Diederichs). [Vgl. in der neuen Ausgabe
(E. Hirsch) I Abt1, 1, S. 157ff.}

2 Kierkegaard, 2a0O., S. 1391f.

240 Arist. Poet. 4, 1448 b 18 dtd mjv dnepyaoiav 1 v ypodv 7} 6td torateny veva dAAny afriav —
im Gegensatz zu dem »Erkennen« des Mimema.
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dern die Gehobenheit und die Erschiitterung, die iber den Zuschauer kom-
men, vertiefen in Wahrheit seine Kontinuitdt mit sich selbst. Die tragische
Wehmut entspringt der Selbsterkenntnis, die dem Zuschauer zuteil wird. Er
findet in dem tragischen Geschehen sich selber wieder, weil es seine eigene
ihm aus religioser oder geschichtlicher Uberlieferung bekannte Sage ist, die
ihm da begegnet, und wenn auch fiir ein spiteres Bewuftsein — gewil schon
das des Aristoteles, erst recht das des Seneca oder des Corneille — diese
Uberlieferung nicht mehr verbindlich gilt, so liegt doch in der Fortwirkung
solcher tragischer Werke und Stoffe mehr als nur die Fortgeltung eines
literarischen Vorbildes. Sie setzt nicht nur voraus, dal der Zuschauer mitder
Sage noch bekannt ist, sie schlieBt auch ein, daB ihre Sprache ihn noch
wirklich erreicht. Nur dann kann die Begegnung mit solchem tragischen
Stoff und solchem tragischen Werk zur Selbstbegegnung werden.

Was in dieser Weise vom Tragischen gilt, das gilt aber in Wahrheit in einem
viel umfassenderen AusmaB. Fiir den Dichter ist die freie Erfindung immer
nur die eine Seite eines durch vorgegebene Geltung gebundenen Mittler-
tums. Er erfindet seine Fabel nicht frei, auch wenn er sich das noch so sehr
einbildet. Vielmehr bleibt bis zum heutigen Tage etwas von dem alten
Fundament der Mimesis-Theorie bestehen. Die freie Erfindung des Dichters
ist Darstellung einer gemeinsamen Wahrheit, die auch den Dichter bindet.

Nicht anders steht es mit den anderen, insbesondere den bildenden Kiin-
sten. Der isthetische Mythos der freischaffenden Phantasie, die das Erlebnis
in die Dichtung verwandelt, und der Kult des Genies, der ihm zugehért,
bezeugt nur, daB im 19. Jahrhundert das mythisch-geschichtliche Tradi-
tionsgut kein selbstverstindlicher Besitz mehr ist. Aber selbst dann noch
stellt der dsthetische Mythos der Phantasie und der genialen Erfindung eine
Ubertreibung dar, die vor dem, was wirklich ist, nicht standhilt. Immer
noch entspringt die Stoffwahl und die Ausgestaltung des gewihlten Stoffes
keinem freien Belieben des Kiinstlers und ist nicht bloBer Ausdruck seiner
Innerlichkeit. Vielmehr spricht der Kiinstler vorbereitete Gemiiter an und
wihlt dafiir, was ihm Wirkung verspricht. Er selbst steht dabei in den
gleichen Traditionen wie das Publikum, das er meint und sich sammelt. In
diesem Sinne ist es wahr, daBl er nicht als Einzelner, als denkendes BewuBt-
sein, das ausdriicklich zu wissen braucht, was er tut und was sein Werk sagt.
Es ist eben niemals nur eine fremde Welt des Zaubers, des Rausches, des
Traumes, zu der der Spieler, Bildner oder Beschauer hingerissen ist, sondern
es ist immer noch die eigene Welt, der er eigentlicher {ibereignet wird, indem
er sich tiefer in ihr erkennt. Es bleibt eine Sinnkontinuitit, die das Kunst-
werk mit der Daseinswelt zusammenschlieBt und von der sich selbst das
entfremdete BewuBtsein einer Bildungsgesellschaft nie ginzlich 16st.

Zichen wir aus all dem das Fazit. Was ist das, asthetisches Sein? Wir haben
am Begriff des Spiels und der Verwandlung ins Gebilde, die das Spiel der
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Kunst kennzeichnete, etwas Allgemeines aufzuweisen gesucht: da nimlich
die Darstellung bzw. Auffithrung von Dichtung und Musik etwas Wesen-
haftes und durchaus nicht Akzidentelles ist. In ihnen-vollendet sich nur, was
die Werke der Kunst selber schon sind, das Dasein dessen, was durch sie
dargestellt wird. Die spezifische Zeitlichkeit des dsthetischen Seins, im
Dargestelltwerden sein Sein zu haben, wird im Falle der Wiedergabe als
selbstindige und abgehobene Erscheinung existent.

Nun fragt es sich, ob das wirklich allgemein gilt, so daB der Seinscharakter
des isthetischen Seins von da aus bestimmt werden kann. LiBt sich dasauch
auf Kunstwerke statuarischen Charakters iibertragen? Wir stellen die Frage
zunichst fiir die sogenannten bildenden Kiinste. Es wird sich aber zeigen,
daB die statuarischste aller Kiinste, die Baukunst, fiir unsere Fragestellung
besonders aufschlufireich ist.

2. Asthetische und hermeneutische Folgerungen

a) Die Seinsvalenz des Bildes?*!

Es hat zunichst den Anschein, als wire in den bildenden Kiinsten das Werk
von derart eindeutiger Identitit, daB ihm keine Variabilitit der Darstellung
entspricht. Was variiert, scheint nicht auf die Seite des Werkes selbst zu
gehoren und hat insofern subjektiven Charakter. So mégen vom Subjekt her
Einschrinkungen erfolgen, die das adiquate Erleben des Werkes beeintrich-
tigen, aber solche subjektiven Einschrinkungen lassen sich grundsitzlich
iiberwinden. Man kann ein jedes Werk der bildenden Kunst »unmittelbar,
d.h. ohne daB es ciner weiteren Vermittlung bedarf, als es selbst erfahren.
Soweit es bei Bildwerken Reproduktionen gibt, gehoren diese gewif$ nicht
dem Kunstwerk selbst zu. Sofern es auch hier subjektive Bedingungen gibt,
unter denen ein Bildwerk zuginglich ist, mu8 man von diesen offenbar
abstrahieren, wenn man es selbst erfahren will. So scheint die isthetische
Unterscheidung hier ihre volle Legitimitit zu besitzen.

Insbesondere kann sie sich auf das berufen, was der allgemeine Sprachge-
brauch ein »Bild« nennt. Darunter verstehen wir vor allem das neuzeitliche
Tafelbild, das an keinen festen Ort gebunden ist und durch den Rahmen, der
es umschlieBe, sich ganz fiir sich darbietet — eben damit ein beliebiges
Nebeneinander, wie es die moderne Galerie zeigt, ermoglichend. Ein sol-
ches Bild hat von der objektiven Angewiesenheit auf Vermittlung, die-wir
bei Dichtung und Musik hervorhoben, anscheinend tiberhaupt nichts an

241 Vgl inzwischen G. Boehm, Zu einer Hermeneutik des Bildes. In: H.-G. Gadamer,

G. Boehm (Hrsg.), Die Hermeneutik und die Wissenschaften. Frankfurt 1978, S. 444
471, H.-G. Gadamer, Von Bauten und Bildern, FS Imdahl 1986}.
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sich. Vollends das fiir die Ausstellung oder die Galerie gemalte Bild, das mit
dem Zuriicktreten der Auftragskunst zur Regel wird, kommt dem Abstrak-
tionsanspruch des isthetischen BewuBtseins sowie der Theorie der Einge-
bung, die in der Genieisthetik formuliert ist, sichtbar entgegen. Das »Bild«
gibt also der Unmittelbarkeit des isthetischen BewuBtseins anscheinend
recht. Es ist wie ein Kronzeuge fiir dessen universellen Anspruch, und es ist
offenbar doch kein zufilliges Zusammentreffen, da8 das isthetische Be-
wuBtsein, das den Begriff der Kunst und des Kiinstlerischen als Auffas-
sungsform iiberlieferter Gebilde entwickelt und damit die isthetische Un-
terscheidung vollzieht, gleichzeitig ist mit der Schaffung von Sammlungen,
die alles, was wir so ansehen, im Museum vereinigen. Wir machen damitein
jedes Kunstwerk gleichsam zum Bilde; indem wir es aus allen seinen Lebens-
beziigen und dem Besonderen seiner Zugangsbedingungen abl6sen, wird es
wie ein Bild in einen Rahmen geschlagen und gleichsam aufgehingt.

So gilt es, die Seinsart des Bildes niher zu untersuchen und sich zu fragen,
ob die vom Spiel her beschriebene Seinsverfassung des Asthetischen auch fiir
die Frage nach dem Sein des Bildes Geltung hat.

Die Frage nach der Seinsart des Bildes, die wir hier stellen, fragt nach
etwas, was allen verschiedenartigen Erscheinungsweisen des Bildes gemein-
sam ist. Sie nimmt damit eine Abstraktion vor. Aber diese Abstraktion ist
keine Willkiirlichkeit der philosophischen Reflexion, sondern etwas, das sie
vom asthetischen BewuBtsein vollzogen findet, dem im Grunde alles zum
Bilde wird, was sich der Bildtechnik der Gegenwart unterwerfen 1iit. In
dieser Verwendung des Bildbegriffs ist gewill keine historische Wahrheit.
Die kunstgeschichtliche Forschung der Gegenwart vermag uns auf eine
reichliche Weise dariiber zu belehren, daBB das, was wir ein »Bild« nennen,
eine differenzierte Geschichte besitzt?*2. Im Grunde kommt erst dem Bildge-
halt der mit der Hochrenaissance erreichten Entwicklungsphase der abend-
lindischen Malerei die volle »Bildhoheit« (Theodor Hetzer) zu. Erst hier
haben wir Bilder, die ganz auf sich selber stehen und auch ohne Rahmen und
umrahmende Umgebung ein einheitliches und geschlossenes Gebilde von
sich aus schon sind. Man kann etwa in L. B. Albertis Forderung der concinni-
tas, die er an das>»Bild« stellt, einen guten theoretischen Ausdruck des neuen
Kunstideals erkennen, das die Bildgestaltung der Renaissance bestimmt.

Nun scheint es mir aber bezeichnend, daB es die klassischen Begriffsbe-
stimmungen des Schonen iiberhaupt sind, die der Theoretiker des »Bildes«
hier aufbietet. DaB das Schone so ist, daB8 ihm nichts genommen und nichts
hinzugefiigt werden darf, wenn es nicht als dieses sogleich zerstért werden

242 Ich verdanke wertvolle Bestitigung und Belehrung einer Diskussion, die ich mit
Wolfgang Schone anliBlich des Kunsthistorikergesprichs der Evangelischen Akademien
(Christophorus-Stift) in Miinster 1956 hatte.
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soll, wuBte schon Aristoteles, fiir den es das Bild im Sinne Albertis gewifl
nicht gab?®. Das weist darauf hin, daB8 der Begriff des >Bildes< doch einen
allgemeinen Sinn haben kann, der nicht nur auf eine bestimmte Phase der
Bildgeschichte zu begrenzen ist. Auch die ottonische Miniatur oder die
byzantinische lkone ist in einem weiteren Sinne ein Bild, wenn auch die
Bildgestaltung in diesen Fillen ganz anderen Prinzipien folgt und eher
durch den Begriff des »Bildzeichens** charakterisierbar ist. Im selben Sin-
ne wird der isthetische Bildbegriff die Skulptur, die zu den bildenden
Kiinsten zahlt, immer mitumfassen miissen. Das ist keine willkiirliche Ver-
allgemeinerung, sondern entspricht einer geschichtlich gewordenen Pro-
blemlage der philosophischen Asthetik, die zuletzt auf die Rolle des Bildes
im Platonismus zurtickgeht und sich im Sprachgebrauch von Bild nieder-
schlagt?.

Der Bildbegriff der neueren Jahrhunderte kann freilich nicht als selbst-
verstindlicher Ausgangspunkt gelten. Die vorliegende Untersuchung will
sich vielmehr von dieser Voraussetzung befreien. Sie méchte fiir die Seins-
weise des Bildes eine Auffassungsform vorschlagen, die es aus der Bezie-
hung auf das dsthetische BewuBtsein und den Bildbegriff, wie ihn uns die
moderne Galerie zur Gewohnheit gemacht hat, 16st und mit dem von der
Erlebnis-Asthetik diskreditierten Begriffe des sDekorativen< wieder zusam-
menschlieBt. Wenn sie darin mit der neueren kunstgeschichtlichen For-
schung zusammentrifft, die mit den naiven Begriffen von Bild und Skulp-
tur, die im Zeitalter der Erlebniskunst nicht nur das asthetische BewuBt-
sein, sondern auch das kunstgeschichtliche Denken beherrschten, ein Ende
gemacht hat, so ist dies Zusammentreffen gewiB nicht zufillig. Vielmehr
liegt der kunstwissenschaftlichen Forschung wie der philosophischen Re-
flexion die gleiche Krise des Bildes zugrunde, die die Gegenwart des mo-
dernen Industrie- und Verwaltungsstaates und seine funktionalisierte Of-
fentlichkeit heraufbeschworen hat. Erst seit wir keinen Platz fiir Bilder
mehr haben, wissen wir wieder, da3 Bilder nicht nur Bilder sind, sondern
Platz heischen®s.

Die Absicht der vorliegenden begrifflichen Analyse ist indes keine kunst-
theoretische, sondern eine ontologische. Fiir sie ist die Kritik der traditio-
nellen Asthetik, die sie zunichst im Blick hat, nur ein Durchgang zur
Gewinnung eines Kunst und Geschichte gemeinsam umschlieBenden Hori-
zontes. Wir haben bei der Analyse des Bildbegriffs lediglich zwei Fragen im

243 cf. Eth. Nic. B5, 1106 b 10.

24 Der Ausdruck stammt von Dagobert Frey (vgl. dessen Beitrag in der Festschrift
Jantzen).

25 Vgl. W. Paatz, «Von den Garttungen und vom Sinn der gotischen Rundfigur«
(Abh. der Heidelberger Akademie der Wissenschaften, 1951, S. 24f.).

246 Vgl. W. Weischedel, Wirklichkeit und Wirklichkeiten, 1960, S. 158fF.
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Auge. Wir fragen einmal, in welcher Hinsicht sich das Bild vom Abbild
unterscheidet (also nach der Problematik des Ur-Bildes), und ferner, wie
sich der Bezug des Bildes zu seiner Welt von da aus ergibt.

So geht der Begriff des Bildes iiber den bisher gebrauchten Begriff von
Darstellung hinaus und zwar dadurch, daB ein Bild sich wesensmiBig auf
sein Urbild bezieht.

Was die erste Frage betrifft, so verwickelt sich erst hier der Begriff der
Darstellung mit dem Begriff des Bildes, das sich auf sein Urbild bezieht. Bei
den transitorischen Kiinsten, von denen wir ausgingen, sprachen wir zwar
von Darstellung, aber nicht von Bild. Darstellung erschien dabei gleichsam
doppelt. Sowohl die Dichtung als auch ihre Wiedergabe, etwa auf der
Biihne, ist Darstellung. Und es war fiir uns von entscheidender Bedeutung,
daB die eigentliche Erfahrung der Kunst durch die Doppelung dieser Dar-
stellungen hindurchgeht, ohne sie zu unterscheiden. Die im Spiel der Dar-
stellung erscheinende Welt steht nicht wie ein Abbild neben der wirklichen
Welt, sondern ist diese selbst in der gesteigerten Wahrheit ithres Seins. Und
erst recht ist die Wiedergabe, z. B. die Auffiihrung auf der Biihne, kein
Abbild, neben dem das Urbild des Dramas selbst sein Fiir-sich-sein behielte.
Der Begriff der Mimesis, der fiir beide Weisen von Darstellung verwendet
wurde, meinte nicht so sehr Abbildung, als die Erscheinung des Dargestell-
ten. Ohne die Mimesis des Werkes ist die Welt nicht so da, wie sie in ihm da
ist, und ohne die Wiedergabe ist das Werk seinerseits nicht da. In der
Darstellung vollendet sich somit die Prisenz des Dargestellten. Wir werden
die grundsitzliche Bedeutung dieser ontologischen Verschlingung von ori-
ginalem und reproduktivem Sein und den methodischen Vorrang, den wir
den transitorischen Kiinsten gaben, als gerechtfertigt erkennen, wenn sich
die dort gewonnene Einsicht auch an den bildenden Kiinsten bewihren l38t.
Zwar ist es klar, dafl man dort nicht von Reproduktion als von dem eigentli-
chen Sein des Werkes reden kann. Das Bild weist vielmehr als Original das
Reproduziertwerden von sich. Ebenso scheint klar, dal das im Abbild
Abgebildete ein vom Bilde unabhingiges Sein besitzt, und das so sehr, daf3
das Bild gegeniiber dem Dargestellten ein gemindertes Sein zu sein scheint.
So verwickeln wir uns in die ontologische Problematik von Urbild und
Abbild.

Wir gehen davon aus, daf8 die Seinsweise des Kunstwerks Darstellung ist
und fragen uns, wie der Sinn von Darstellung an dem verifizierbar wird, was
wir ein Bild nennen. Darstellung kann hier nicht Abbildung meinen. Wir
werden die Seinsweise des Bildes dadurch niher bestimmen miissen, daf}
wir die Weise, wie sich in ihm die Darstellung auf ein Urbildliches bezieht,
von dem Verhiltnis der Abbildung, dem Bezug des Abbildes auf das Urbild,
unterscheiden.

Das 14Bt sich durch eine genauere Analyse kliren, bei der der alte Vorrang
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des Lebendigen, des 2601, und im besonderen der Person, zunichst im Blick
stehen mag?¥’. Im Wesen des Abbildes liegt es, daf es keine andere Aufgabe
hat, als dem Urbild zu gleichen. Der MaBstab seiner Angemessenheit ist,
dafl man das Urbild am Abbild erkennt. Das bedeutet, daB es seine Bestim-
mung ist, sein eigenes Fiir-sich-sein aufzuheben und ganz der Vermittlung
des Abgebildeten zu dienen. Das ideale Abbild wiire insofern das Spiegel-
bild. Es hat wirklich ein verschwindendes Sein. Es ist nur fiir den, der in den
Spiegel blickt, und ist itber sein reines Erscheinen hinaus ein Nichts. In
Wahrheit ist es aber {iberhaupt kein Bild oder Abbild, denn es hat kein
Fiirsichsein. Der Spiegel wirft das Bild zuriick, d.h. der Spiegel macht
jemandem das, was er spiegelt, nur solange sichtbar, als man in den Spiegel
sieht und darin sein eigenes Bild oder was sich sonst in ihm spiegelt gewahrt.
Nicht zufillig reden wir hier gleichwohl von Bild und nicht von Abbild oder
Abbildung. Denn im Spiegelbild erscheint das Seiende selbst im Bilde, so
daB ich es selbst im Spiegelbild habe. Das Abbild dagegen will immer nurim
Hinblick auf das mit ihm Gemeinte geschen sein. Es ist Abbild, das nichtsals
die Wiedergabe von etwas sein will und in der Identifikation desselben (z. B.
als PaBfoto oder Abbildung in einem Verkaufskatalog) seine einzige Funk-
tion hat. Das Abbild hebt sich selbst auf in dem Sinne, daB es als Mittel
fungiert und wie alle Mittel durch Erreichung seines Zweckes seine Funk-
tion verliert. Es ist fiir sich, um sich so aufzuheben. Diese Selbstaufthebung
des Abbildes ist ein intentionales Moment am Sein des Abbildes selbst. Bei
Anderung der Intention, z. B. wenn man ein Abbild mit dem Urbild verglei-
chen, es in seiner Ahnlichkeit beurteilen und insofern von dem Urbild
unterscheiden will, kehrt es seine eigene Erscheinung hervor, wie jedes
andere Mittel oder Werkzeug, das nicht gebraucht, sondern gepriift wird.
Aber seine eigentliche Funktion hat es eben nicht in der Reflexion des
Vergleichens und Unterscheidens, sondern indem es aufgrund seiner Ahn-
lichkeit auf das Abgebildete verweist. Es erfiillt sich also in seiner Selbstauf-
hebung.

Was dagegen ein Bild ist, hat seine Bestimmung {iberhaupt nicht in seiner
Selbstauthebung. Denn es ist nicht ein Mittel zum Zweck. Hier ist das Bild
selber das Gemeinte, sofern es gerade darauf ankommt, wie sich in ihm das
Dargestellte darstellt. Das bedeutet zunichst, dal man nicht einfach vonihm
fortverwiesen wird auf das Dargestellte. Die Darstellung bleibt vielmehr
mit dem Dargestellten wesenhaft verbunden, ja, gehort zu ihm hinzu. Das
ist auch der Grund, warum der Spiegel das Bild und nicht das Abbild

247 Nicht umsonst heiit ja {Hov auch einfach>Bild«. Wir werden spiter die gewonnenen
Resultate daraufhin zu priifen haben, ob sie die Bindung an dieses Modell abgestreift
haben. Ahnlich betont Bauch (vgl. Anm. 248) zu imago: »Jedenfalls handelt es sich immer
um das Bild in Menschengestalt. Das ist das einzige Thema der mittelalterlichen Kunst!«



144 L. Teil: Die Erfahrung der Kunst 1132/133)

zuriickwirft: Es ist das Bild dessen, der sich im Spiegel darstellt und unab-
trennbar von dessen Gegenwart. Der Spiegel kann ein verzerrtes Bild geben,
gewiB. Aber das ist nur seine Mangelhaftigkeit. Er erfiillt seine Funktion
nicht recht. Insofern bestitigt der Spiegel, was hier grundsitzlich zu sagen
ist, daB dem Bild gegeniiber die Intention auf die urspriingliche Einheit und
Nichtunterscheidung von Darstellung und Dargestelltem geht. Es ist das
Bild des Dargestellten — es ist »sein« Bild (und nicht das des Spiegels), was
sichim Spiegel zeigt.

DaB nur am Anfang der Geschichte des Bildes, sozusagen seiner Prihisto-
rie angehorig, der magische Bildzauber steht, der auf der Identitit und
Nichtunterscheidung von Bild und Abgebildetem beruht, bedeutet nicht,
daB sich ein immer differenzierter werdendes BildbewuBtsein, das sich von
der magischen Identitit zunehmend entfernt, je ganz von ihr 16sen kann?4.
Vielmehr bleibt die Nichtunterscheidung ein Wesenszug aller Bilderfah-
rung. Die Unersetzbarkeit des Bildes, seine Verletzlichkeit, seine >Heilig-
keit« findet, wieich meine, ihre angemessene Begriindung in der dargelegten
Ontologie des Bildes. Noch die Sakralisierung der »Kunst<im 19. Jahrhun~
dert, die wir geschildert haben, lebt aus diesem Grunde.

Nun ist der isthetische Bildbegriff durch das Modell des Spiegelbildes
freilich nicht in seinem vollen Wesen erfa8t. Nur die ontologische Unlosbar-
keit des Bildes von dem »Dargestellten« wird daran anschaulich. Das ist aber
wichtig genug, sofern daran klar wird, daB die primire Intention dem Bild
gegeniiber zwischen Dargestelltem und Darstellung nicht unterscheidet.
Erst sekundir baut sich daraufjene eigene Intention der Unterscheidung auf,
die wir die »isthetische Unterscheidung nannten. Diese sieht auf die Dar-
stellung als solche in Abhebung gegen das Dargestellte. Sie tut das freilich
nicht in der Weise, daB sie das Abbild eines in der Darstellung Abgebildeten
so aufnihme, wie man sonst Abbildungen aufnimmt. Sie will ja nicht, daB8
das Bild sich selber aufhebe, um das Abgebildete dasein zu lassen. Im
Gegenteil macht das Bild sein eigenes Sein geltend, um das Abgebildete sein
zu lassen.

Hier verliert dann auch die Leitfunktion des Spiegelbildes ihre Geltung.
Das Spiegelbild ist eben ein bloBer Schein, d. h. es hat kein wirkliches Sein
und wird in seiner fliichtigen Existenz als abhingig von der Spiegelung
verstanden. Wohl aber hat das Bild im isthetischen Sinne des Wortes ein
eigenes Sein. Dies sein Sein als Darstellung, also gerade das, worin es mit
dem Abgebildeten nicht dasselbe ist, gibt ihm gegeniiber dem bloBen Ab-
bild die positive Auszeichnung, ein Bild zu sein. Selbst die mechanischen
Bildtechniken der Gegenwart konnen insoweit kiinstlerisch gebraucht wer-

28 Vgl neuerdings die Geschichte des Begriffes >imago« im Ubergang vom Altertum

zum Mittelalter bei Kurt Bauch, Beitrige zur Philosophie und Wissenschaft (W. Szilasi
zum 70. Geburtstag), S. 9-28.
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den, als sie aus dem Abgebildeten etwas herausholen, das in seinem bloBen
Anblick als solchem so nicht liegt. Ein solches Bild ist kein Abbild, denn es
stellt etwas dar, was ohne es sich nicht so darstellte. Es sagt iiber das Urbild
etwas aus. [Z. B. ein gutes Portritfoto]

Darstellung bleibt also in einem wesenhaften Sinne auf das Urbild bezo-
gen, das in ihr zur Darstellung kommt. Aber sie ist mehr als ein Abbild. DaB
die Darstellung ein Bild — und nicht das Urbild selbst - ist, bedeutet nichts
Negatives, keine bloSe Minderung an Sein, sondern vielmehr eine autono-
me Wirklichkeit. So stellt sich die Beziehung des Bildes zum Urbild grund-
sitzlich anders dar, als sie beim Abbild gilt. Es ist keine einseitige Beziehung
mehr. DaB das Bild eine eigene Wirklichkeit hat, bedeutet nun umgekehrt fiir
das Urbild, daB es in der Darstellung zur Darstellung kommt. Es stellt sich
selbst darin dar. Das braucht nicht zu heifen, daB8 es gerade auf diese
Darstellung angewiesen ist, um zu erscheinen. Es kann sich als das, was es
ist, auch anders darstellen. Aber wenn es sich so darstellt, ist dies kein
beildufiger Vorgang mehr, sondern gehort zu seinem eigenen Sein. Jede
solche Darstellung ist ein Seinsvorgang und macht den Seinsrang des Darge-
stellten mit aus. Durch die Darstellung erfihrt es gleichsam einen Zuwachs an
Sein. Der Eigengehalt des Bildes ist ontologisch als Emanation des Urbildes
bestimmt.

Im Wesen der Emanation liegt, daB das Emanierte ein UberfluB ist. Das,
von dem es ausflieBt, wird dadurch nicht weniger. Die Entwicklung dieses
Gedankens durch die neuplatonische Philosophie, die damit den Bereich der
griechischen Substanzontologie sprengt, begriindet den positiven Seinsrang
des Bildes. Denn wenn das urspriinglich Eine durch den AusfluB des Vielen
aus ihm nicht weniger wird, so heiflt das ja, daB das Sein mehr wird.

Es scheint, daB schon die griechischen Viter sich solcher neuplatonischer
Gedankenginge bedienten, als sie die Bilderfeindlichkeit des Alten Testa-
mentes im Blick auf die Christologie zurlickwiesen. In der Menschwerdung
Gottes erblickten sie die grundsitzliche Anerkennung der sichtbaren Er-
scheinung und gewannen damit fiir die Werke der Kunst eine Legitimation.
Man darf wohl in dieser Uberwindung des Bildverbots das entscheidende
Ereignis sehen, durch das die Entfaltung der bildenden Kiinste im christli-
chen Abendland moglich wurde?®.

Der Seinswirklichkeit des Bildes liegt sonach das ontologische Verhiltnis
von Urbild und Abbild zugrunde. Doch kommt es gerade darauf an zu
sehen, daB das platonische Begriffsverhiltnis von Abbild und Urbild die
Seinsvalenz dessen, was wir ein Bild nennen, nicht erschépft. Mir scheint,

249 Vgl. Joh. Damascenus nach Campenhausen, Zschr. f. Theol. u. Kirche, 1952,
S. 54f. und Hubert Schrade, Der verborgene Gott, 1949, S. 23.
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daB man dessen Seinsweise nicht besser als durch einen sakralrechtlichen
Begriff charakterisieren kann, nimlich durch den Begriff der Reprdsenta-
tion®P,

Offenbar stellt sich der Begriff der Reprisentation nicht von ungefihr ein,
wenn man den Seinsrang des Bildes gegeniiber dem Abbild bestimmen will.
Es muB eine wesentliche Modifikation, ja fast eine Umkehrung des ontolo-
gischen Verhiltnisses von Urbild und Abbild stattfinden, wenn das Bild ein
Moment der »Reprisentationc ist und damit eine eigene Seinsvalenz besitzt.
Das Bild hat dann eine Eigenstindigkeit, die sich auch auf das Urbild
auswirkt. Denn strenggenommen ist es so, daB erst durch das Bild das

250 Die Bedeutungsgeschichte dieses Wortes ist duBerst lehrreich. Das den Romern
vertraute Wort erfihrt nimlich im Lichte des christlichen Gedankens der Inkarnation und
des »corpus mysticum« eine ganz neue Bedeutungswendung. Reprisentation heifit nun
nicht mehr Abbildung oder bildliche Darstellung, bzw.>Darstellung«im kaufminnischen
Sinne der Erlegung der Kaufsumme, sondern es heiBlt jetzt Vertretung. Das Wort kann
diese Bedeutung offenbar deshalb annehmen, weil das Abgebildete im Abbild selber
anwesend wird. Repraesentare heiBt Gegenwirtigseinlassen. Das kanonische Recht hat
dieses Wort im Sinne von rechtlicher Vertretung gebraucht, Nicolaus Cusanus hat es im
selben Sinne aufgenommen und ihm wie dem Begriff des Bildes einen neuen systemati-
schen Akzent verlichen. Vgl. G. Kallen, Die politische Theorie im philosophischen
System des Nikolaus von Cues, Hist. Zeitschr. 165 (1942), S. 275ff. und seine Erliute-
rungen zu De auctoritate presidendi, Sitzungsber. der Heidelberger Akad., Phil.-hist.
Klasse 1935/36, 3, S. 64{f. Das Wichtige an dem juristischen Reprisentationsbegriff ist,
daB die >persona repraesentatac das nur Vor- und Dargestellte ist und dafl dennoch der
Reprisentant, der ihre Rechte ausiibt, von ihr abhdngig ist. Es ist auffallend, daB dieser
rechtliche Sinn von repraesentatio in der Vorgeschichte des Leibnizschen Begriffes der
Reprisentation keine Rolle gespielt zu haben scheint. Vielmehr schlieit sich Leibniz’
tiefsinnige metaphysische Lehre von der repraesentatio universi, die in jeder Monade
statthat, offenbar an den mathematischen Gebrauch des Begriffes an; repraesentatio meint
also hier den mathematischen »Ausdruck« fiir etwas, die eindeutige Zuordnung als solche.
Die Wendung ins Subjektive, die in unserem Begriff der >Vorstellung« ganz selbstver-
stindlich ist, entstammt dagegen erst der Subjektivierung des Ideenbegriffs im 17. Jahr-
hundert, wobei Malebranche fiir Leibniz bestimmend gewesen sein wird. Vgl. Mahnke,
Phinom. Jahrb. VII, S. 519ff., 589ff. Repraesentatio im Sinne von »Darstellung« auf der
Biihne — was im Mittelalter nur heiBen kann: im religiosen Spiel - findet sich schon im 13.
und 14. Jahrhundert, wie E. Wolf, Die Terminologie des mittelalterlichen Dramas, An-
glia, Band 77, nachweist. Doch heiflt repraesentatio deshalb nicht etwa »Auffithrunge,
sondern meint bis ins 17. Jahrhundert hinein die dargestellte Gegenwart des Géttlichen
selber, die im liturgischen Spiel geschieht. Auch hier ist also, wie bei dem kanonisch-
rechtlichen Begriff, die Umprigung des klassisch lateinischen Wortes durch das neue
theologische Verstindnis von Kult und Kirche getragen. Die Anwendung des Wortes auf
das Spiel selber - statt auf das in ihm Dargestellte — ist ein durchaus sekundirer Vorgang,
der die Lésung des Theaters von seiner liturgischen Funktion voraussetzt.

[Inzwischen ist von juristischer Seite die Begriffsgeschichte von >Reprisentationc in
dem umfassenden Werk von Hasso Hofmann (Reprisentation. Studien zur Wort- und
Begriffsgeschichte von der Antike bis ins 19. Jahrhundert. Berlin 1974) dargestellt
worden. ]
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Urbild eigentlich zum Ur-Bilde wird, d.h. erst vom Bilde her wird das
Dargestelite eigentlich bildhaft.

Das a8t sich an dem besonderen Fall des Reprisentationsbildes leicht
aufweisen. Wie sich der Herrscher, der Staatsmann, der Held zeigt und
darstellt, das wird im Bilde zur Darstellung gebracht. Was heif3t das? Doch
nicht dies, da durch das Bild der Dargestelite eine neue eigentlichere
Erscheinungsweise gewinnt. Vielmehr ist es umgekehrt. Weil der Herr-
scher, der Staatsmann, der Held sich zeigen und den Seinen darstellen mu8,
weil er reprisentieren muB, gewinnt das Bild seine ecigene Wirklichkeit.
Trotzdem liegt hier ein Umschlagspunkt. Er selbst muB, wenn er sich zeigt,
der Bilderwartung, die ihm entgegengebracht wird, entsprechen. Nur weil
er derart ein Sein im Sichzeigen hat, wird er ja eigens im Bilde dargestellt.
Das Erste ist also gewiB das Sich-Darstellen, das Zweite die Darstellung im
Bilde, die dieses Sichdarstellen findet. Die Reprisentation des Bildes ist ein
Sonderfall der Reprisentation als des offentlichen Geschehens. Aber das
Zweite wirkt dann auch auf das Erste zuriick. Wessen Sein so wesenhaft das
Sich-Zeigen einschlieBt, der gehort sich selbst nicht mehr?!. Erkannesz. B.
gar nicht vermeiden, im Bilde dargestellt zu werden — und, weil diese
Darstellungen das Bild bestimmen, das man von ihm hat, muB} er sich
schlieBlich so zeigen, wie sein Bild es vorschreibt. So paradox es klingt: das
Urbild wird erst vom Bilde her zum Bilde — und doch ist das Bild nichts als
die Erscheinung des Urbildes?2.

Wir haben diese »Ontologie« des Bildes bisher an profanen Verhalcmsscn
verifiziert. Offenkundig liBt aber das religidse Bild die eigentliche Seins-
macht des Bildes?? erst voll hervortreten. Denn von der Erscheinung des
Gottlichen gilt wirklich, da8 sie allein durch das Wort und das Bild ihre
Bildhaftigkeit gewinnt. Die Bedeutung des religiosen Bildes ist also eine
exemplarische. An ihm wird zweifelsfrei klar, daB das Bild nicht Abbild
eines abgebildeten Seins ist, sondern mit dem Abgebildeten seinsmiBig
kommuniziert. Von seinem Beispiel her wird einsichtig, daB8 die Kunst

251 Der staatsrechtliche Begriff der Reprisentation nimmt hier eine besondere Wen-
dung. Esist klar, daB die durch ihn bestimmte Bedeutung von Reprisentation im Grunde
immer stellvertretende Gegenwart meint. Nur weil der Triger einer 6ffentlichen Funk-
tion, der Herrscher, der Beamte usw., wo er sich zeigt, nicht als Privatmann auftritt,
sondern in seiner Funktion — und diese zur Darstellung bringt -, kann man von ihm selbst
sagen, er reprisentiere.

252 Uber die produktive Vieldeutigkeit des Begriffs des Bildes und seinen geschichtli-
chen Hintergrund vgl. die Bemerkung auf S. 16f. DaB fiir unser Sprachgefiihl das Urbild
kein Bild ist, ist offenkundig die spite Folge eines nominalistischen Seinverstindnisses —
wie unsere Analyse lehrt, zeigt sich darin ein wesentlicher Aspekt der >Dialektik< des
Bildes.

253 Es scheint festzustehen, dafl ahd. bilidi zunichst stets sMachtc bedeutet (vgl. Kluge-
Goetzes. v.).
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iiberhaupt und in einem universellen Sinne dem Sein einen Zuwachs an
Bildhaftigkeit einbringt: Wort und Bild sind nicht bloBe nachfolgende II-
lustrationen, sondern lassen das, was sie darstellen, damit erst ganz sein,
was es ist.

In der Kunstwissenschaft zeigt sich der ontologische Aspekt des Bildes
an dem speziellen Problem der Entstehung und des Wandels von Typen.
Die Eigenart dieser Verhiltnisse scheint mir darauf zu beruhen, daf hier
eine doppelte Bildwerdung vorliegt, sofern die bildende Kunst der poe-
tisch-religiésen Uberlieferung gegeniiber nochmals dasselbe leistet, was
diese selbst schon tut. Herodots bekannte Aussage, Homer und Hesiod
hitten den Griechen ihre Gétter geschaffen, meint ja, daf sie in die viel-
filtige religidse Uberlieferung der Griechen die theologische Systematik
einer Gétterfamilie gebracht und damit erst nach Gestalt (eidos) und
Funktion (timé) abgehobene Gestalten festgelegt haben®*. Die Poesie lei-
stete hier theologische Arbeit. Indem sie die Bezichungen der Gétter zu~
einander aussprach, hat sie die Festigung eines systematischen Ganzen
bewirkt.

Sie hat damit die Schaffung fester Typen ermdglicht, sofern sie der
bildenden Kunst die Gestaltung und Ausgestaltung derselben auftrug
und freigab. Wie das dichterische Wort eine erste, die Lokalkulte iiber-
greifende Einheit in das religiose BewuBtsein bringt, stellt es der bilden-
den Kunst eine neue Aufgabe. Denn das Poetische behilt immer eine ei-
gentiimliche Unfixiertheit, indem es in der geistigen Allgemeinheit der
Sprache etwas zur Darstellung bringt, was sich beliebiger Phantasieaus-
fiilllung noch offenhilt. Die bildende Kunst erst legt fest und schafft in-
sofern erst die Typen. Das gilt gerade auch dann, wenn man die Schaf-
fung des »Bildes< vom Géttlichen nicht mit der Erfindung von Gottern
verwechselt und sich von der durch Feuerbach eingefiihrten Umkehrung
der Imago-Dei-These der Genesis freihilt?>. Diese anthropologische
Umkehrung und Uminterpretation der religiésen Erfahrung, die im
19. Jahrhundert herrschend wird, entspringt vielmehr dem gleichen Sub-
jektivismus, der auch der Denkweise der neueren Asthetik zugrunde
Hegt.

Im Gegenzug gegen diese subjektivistische Denkweise der ncueren As-
thetik hatten wir oben den Begriff des Spieles als des eigentlichen Kunst-
geschehens entwickelt. Dieser Ansatz hat sich uns jetzt insofern besti-
tigt, als auch das Bild — und damit das Ganze der nicht auf Reproduk-
tion angewiesenen Kunst — ein Seinsvorgang ist und darum als Gegen-
stand eines isthetischen BewuBtseins nicht angemessen begriffen werden

254 Herodot, Hist. I153. -
25 Vgl. Karl Barth, Ludwig Feuerbach, in: Zwischen den Zeiten V, 1927, S. 17ff.
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kann, sondern viel eher von solchen Phinomenen wie dem der Reprisenta-
tion aus in seiner ontologischen Struktur erfaBbar wird. Das Bild ist ein
Seinsvorgang — in thm kommt Sein zur sinnvoll-sichtbaren Erscheinung.
Urbildlichkeit ist also nicht auf die »abbildende« Funktion des Bildes — und
damit nicht auf den partikularen Bereich der »gegenstindlichen<Malerei und
Plastik beschrinkt, von dem etwa die Baukunst véllig ausgeschlossen blie-
be. Urbildlichkeit ist vielmehr ein Wesensmoment, das im Darstellungscha-
rakter der Kunst begriindet liegt. Die »Idealititc des Kunstwerks ist nicht
durch die Beziechung auf cine Idee als ein nachzuahmendes, wiederzugeben-
des Sein zu bestimmen, sondern wie bei Hegel, als das »Scheinen« der Idee
selbst. Von der Grundlage einer solchen Ontologie des Bildes aus wird der
Vorrang des Tafelbildes, das in die Gemildesammmlung gehort und dem
isthetischen BewuBtsein entspricht, hinfillig. Das Bild enthilt vielmehr
einen unauflosbaren Bezug zu seiner Welt.

b) Der ontologische Grund des Okkasionellen und des Dekorativen

Geht man davon aus, daB das Kunstwerk nicht vom »isthetischen BewuBt-
seincaus zu verstehen ist, dann verlieren manche Erscheinungen. die fiir die
neuere Asthetik eine Randstellung einnehmen, ihr Problematisches, ja, sie
riicken sogar ins Zentrum einer »isthetischen« Fragestellung, die sich nicht
auf kiinstliche Weise verkiirzt.

Ich meine Phinomene wie das Portrit, das Widmungsgedicht oder auch
die Anspielung in der zeitgenossischen Komdédie. Die dsthetischen Begriffe
Portrit, Widmungsgedicht, Anspielung sind natiirlich selber von dem is-
thetischen BewuBtsein aus gebildet. Das Gemeinsame dieser Phinomene
stellt sich fiir das isthetische BewuBtsein in dem Charakter der Okkasionalitit
dar, den solche Kunstformen von sich aus in Anspruch nehmen. Okkasiona-
litit besagt, daB die Bedeutung sich aus der Gelegenheit, in der sie gemeint
wird, inhaltlich fortbestimmt, so daB sie mehr enthilt als ohne diese Gele-
genheit?. So enthilt das Portrit eine Beziehung auf den Dargestellten, in
die man es nicht erst riickt, sondern die in der Darstellung selber ausdriick-
lich gemeint ist und sie als Portrit charakterisiert.

Es bleibt dabei entscheidend, daB die gekennzeichnete Okkasionalitit im
Anspruch des Werkes selbst gelegen ist und ihm nicht etwa von seinem

256 Das ist der in der neueren Logik itblich gewordene Sinn von Okkasionalitit, an den
wir ankniipfen. Zur Diskreditierung der Okkasionalitit durch die Erlebnisisthetik ist ein
gutes Beispiel die Verstiimmelung von Holderlins Rheinhymne in der Ausgabe von 1826.
Die Widmung an Sinclair wirkte so befremdlich, dafl man die letzten zwei Strophen lieber
strich und das Ganze als Fragment bezeichnete.
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Interpreten erst aufgendtigt wird. Gerade deshalb finden solche Kunstfor-
men wie das Portrit, bei denen das feststeht, in einer auf den Erlebnisbegriff
gegriindeten Asthetik keinen rechten Platz. Was ein Portrit ist, enthilt in
seinem eigenen Bildgehalt die Beziehung auf das Urbild. Damit ist nicht nur
gemeint, daf das Bild tatsichlich nach diesem Urbild gemalt ist, sondern
daB es dieses meint.

Das wird deutlich am Unterschiede zum Modell, das der Maler etwa fiir
ein Genrebild oder fiir eine Figurenkomposition benutzt. Im Portrit kommt
die Individualitit des Portritierten zur Darstellung. Wirkt dagegen in einem
Bilde das Modell als Individualitit, etwa als eine interessante Type, die dem
Maler vor den Pinsel gekommen ist, so ist das ein Einwand gegen das Bild;
denn man sieht dann in dem Bilde nicht mehr das, was der Maler darstellen
will, sondern unverwandelten Stoff. So zerstort es den Sinn eines Figuren-
bildes, wenn etwa in ihm das bekannte Modell eines Malers kenntlich wird.
Denn ein Modell ist ein verschwindendes Schema. Der Bezug auf das
Urbild, das dem Maler diente, muf} im Bilde ausgeldscht sein.

Das nennt man ja auch sonst sModell:: etwas, woran ein Anderes, das
selbst nicht anschaubar ist, zur Anschauung kommt, etwa das Modell eines
geplanten Hauses oder das Atommodell. Das Modell des Malers ist nicht als
es selbst gemeint. Es dient nur dem Tragen von Gewindern oder der
Veranschaulichung von Gebirden — wie eine verkleidete Puppe. Umgekehrt
ist ein im Portrit Dargestellter so sehr er selbst, daf er nicht verkleidet wirkt,
selbst wenn das Prachtgewand, das er trigt, die Aufmerksamkeit auf sich
zieht. Die Pracht des Auftretens gehort ihm selbst zu. Er ist der, der er fiir
andere ist>’. Die in der biographischen und quellengeschichtlichen Litera-
turforschung gepflogene Interpretation einer Dichtung aus den ihr zugrunde
liegenden Erlebnissen oder Quellen tut manchmal nichts anderes, als was
eine Kunstforschung tite, welche die Werke eines Malers auf seine Modelle
hin untersucht.

Der Unterschied von Modell und Portrit macht klar, was hier Okkasio-
nalitit bedeutet. Okkasionalitit in dem hier gemeinten Sinne liegt unzwei-
deutig in dem Sinnanspruch eines Werkes selbst, im Unterschied zu all dem,
was gegen den Anspruch des Werks an ihm beobachtet und aus ihm ge-
schlossen werden kann. Ein Portrit will als Portrit verstanden werden,
selbst dann noch, wenn die Beziehung auf das Urbild von dem eigenen
Bildgehalt des Bildes fast erdriickt wird. Das wird besonders deutlich an
Bildern, die gar keine Portrits sind, aber doch, wie man sagt, portrithafte
Ziige enthalten. Auch sie geben AnlaB, nach dem Urbild zu fragen, das
hinter dem Bilde kenntlich wird, und sind deshalb mehr als ein bloBes

257 Plato redet von der Nihe des Ziemlichen (rpénov) zum Schonen (xaddy), Hipp. maj.
293e.
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Modell, das ja bloBes verschwindendes Schema ist. Ebenso ist es bet Werken
der Literatur, in die literarische Portrits eingeformt sein kdnnen, ohne daf§
sie deshalb der pseudokiinstlerischen Indiskretion des Schliisselromans zu
verfallen brauchen?®.

So flieBend und oft umstritten die Grenze sein mag, die dergestalt eine
okkasionell gemeinte Anspielung von dem sonstigen zeitdokumentarischen
Inhalt eines Werkes scheidet, ist es doch eine grundsitzliche Frage, ob man
sich dem Sinnanspruch unterwirft, den ein Werk stellt, oder in ihm blo8 ein
historisches Dokument erblickt, das man auszufragen versucht. Der Histo-
riker wird iiberall, auch gegen den Anspruchssinn eines Werkes, alle Beziige
aufsuchen, die thm von der Vergangenheit etwas mitzuteilen wissen. Er
wird an Werken der Kunst gleichsam iiberall die Modelle aufspiiren, das
heiBt, den Zeitbeziigen nachgehen, die in die Werke der Kunst eingewebt
sind, auch wenn sie fiir den zeitgen6ssischen Betrachter unkenntlich blieben
und den Sinn des Ganzen nicht tragen. Okkasionalitit in dem hier gemeinten
Sinne ist das nicht, sondern nur, wenn es im Sinnanspruch eines Werkes
selber liegt, daB es auf ein bestimmtes Urbild verweist. Es ist dann nicht in
das Belieben des Betrachters gestellt, ob ein Werk solche okkasionelle Mo-
mente hat oder nicht. Ein Portrit ist ein Portrit und wird es nicht erst durch
die und fiir die, die in ihm den Portritierten erkennen. Obwohl der Urbild-
Bezug im Werke selber liegt, ist es trotzdem richtig, ihn okkasionell zu
nennen. Denn das Portrit sagt nicht selber, wer der Dargestellte ist, sondern
nur das, daB es ein bestimmtes Individuum ist (und nicht ein Typus). Wer es
ist, kann man nur rerkennen, wenn der Dargestellte einem bekannt ist und
nur wissen, wenn eine Beischrift oder die Beigabe einer Information es
einem sagt. In jedem Falle liegt im Bilde selbst eine uneingeloste, aber
grundsitzlich einlésbare Anweisung, die seine Bedeutung mit ausmacht.
Diese Okkasionalitit gehort zu dem kernhaften Bedeutungsgehalt des»Bil-
des¢, unabhingig von ihrer Einlosung.

Man erkennt das daran, daB ein Portrit einem auch als Portrit erscheint
(und etwa eine Personendarstellung in einem Figurenbilde als portrithaft),
wenn man den Portritierten nicht kennt. Es ist dann etwas an dem Bilde
gleichsam nicht einlosbar, eben das Gelegenheitliche. Aber was so nicht
einldsbar ist, ist nicht etwa nicht da; es ist sogar auf eine vollkommen
eindeutige Weise da. Ahnliches gilt von manchen dichterischen Erscheinun-
gen. Die Siegesgedichte Pindars, die immer zeitkritische Komodie, aber
auch ein so literaturhaftes Gebilde wie das Oden- und Satirenwerk des
Horaz, sind ihrem ganzen Wesen nach okkasioneller Natur. Das Okkasio-
nelle ist in solchen Kunstwerken derart bleibende Gestalt geworden, daB es

258 An der Unklarheit in diesem Punkte leidet das verdienstliche Buch von J. Bruns,
Das literarische Portrit bei den Griechen.
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auch uneingelost und unverstanden den Sinn des Ganzen mittrigt. Der reale
geschichtliche Bezug, den der Erklirer beibringen mag, ist flir das Gedicht
als Ganzes nur sekundir. Er fiillt nur eine Sinnvorzeichnung aus, die in ihm
selbst gelegen ist.

Es gilt anzuerkennen, daB das, was wir hier Okkasionalitit nennen,
keineswegs eine Minderung des kiinstlerischen Anspruchs und der kiinstle-
rischen Eindeutigkeit solcher Werke darstellt. Was sich der dsthetischen
Subjektivitit als »Einbruch der Zeit in das Spiel®® darstellt und im Zeitalter
der Erlebniskunst wie eine Beeintrichtigung der isthetischen Bedeutung
eines Werkes erschien, istin Wahrheit nur der subjektive Reflex jenes ontolo-
gischen Verhiltnisses, das wir oben herausgearbeitet haben. Ein Kunstwerk
gehort mit dem, worauf es Bezug hat, so sehr zusammen, daf} es dessen Sein
wie durch einen neuen Seinsvorgang bereichert. Im Bilde Festgehalten-sein,
im Gedicht Angeredet-werden, Zielpunkt ciner Anspielung von der Bithne
her sein, das sind nicht Beildufigkeiten, die dem Wesen fernbleiben, sondern
Darstellungen dieses Wesens selbst. Was wir oben iiber die Seinsvalenz des
Bildes allgemein sagten, schlieBt auch diese okkasionellen Momente ein. So
stellt sich das Moment der Okkasionalitit, das in den genannten Erscheinun-
gen begegnet, als der Sonderfall eines allgemeinen Verhiltnisses dar, das
dem Sein des Kunstwerks zukommt, aus der »Gelegenheit« seines Zur-
Darstellung-Kommens eine Fortbestimmung seiner Bedeutung zu erfahren.

Am deutlichsten wird das ohne Zweifel an den reproduktiven Kiinsten,
vor allem an dem Bithnenspiel und der Musik, die formlich auf die Gelegen-
heit warten und sich erst durch die Gelegenheit, die sie finden, bestimmen.

Die Schaubiihne ist deshalb eine politische Anstalt ausgezeichneter Art,
weil erst in der Auffiihrung herauskommt, was alles in dem Spiel liegt,
worauf es anspielt, was es an Widerhall weckt. Niemand weiB vorher, was
rankommen« wird und was irgendwie ins Leere verhallt. Jede Auffithrung ist
ein Ereignis, aber nicht ein Ereignis, das als ein eigenes dem dichterischen
Werke gegentiiber oder zur Seite trite — das Werk selbst ist es, das sich in dem
Ereignis der Auffiihrung ereignet. Es ist sein Wesen, derart »okkasionelk zu
sein, daB dic Gelegenheit der Auffiihrung es zum Sprechen bringt und
herauskommen liBt, was in ihm ist. Der Regisseur, der die Dichtung in
Szene setzt, zeigt darin sein Konnen, daB er die Gelegenheit zu ergreifen
weiB. Er handelt aber damit nach der Anweisung des Dichters, dessen
ganzes Werk eine Bithnenanweisung ist. Mit erklirter Deutlichkeit gilt das
vollends vom musikalischen Werk — die Partitur ist wirklich nur eine Anwei-
sung. Die isthetische Unterscheidung mag die aufgefithrte Musik an dem

259 Vgl. Exkurs II; Bd. 2 der Ges. Werke, S. 379ft.
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inneren, aus der Partitur herausgelesenen Klangbild messen — aber niemand
kann zweifeln, dafl Musikh6ren nicht lesen ist.26¢

Es liegt also im Wesen dramatischer oder musikalischer Werke, daB ihre
Auffithrung in verschiedenen Zeiten und bei verschiedenen Gelegenheiten
eine verinderte ist und sein muB. Nun gilt es, einzusehen, dafl das mutatis
mutandis auch fiir die statuarischen Kiinste zutrifft. Auch da ist es nicht so,
daB das Werk ran sich« wire und nur die Wirkung eine je andere ist — das
Kunstwerk selbst ist es, was sich unter je verinderten Bedingungen anders
darbietet. Der Betrachter von heute sieht nicht nur anders, er sieht auch
anderes. Man denke nur daran, wie die Vorstellung von dem bleichen
Marmor der Antike unseren Geschmack, aber auch unser bewahrendes
Verhalten seit den Tagen der Renaissance beherrscht, oder welche Spiege-
lung klassizistischen Empfindens im romantischen Norden die puristische
Geistigkeit gotischer Kathedralen darstellt.

Aber grundsitzlich sind auch spezifisch okkasionelle Kunstformen, z. B.
die Parabase in der antiken Komodie oder die Karikatur im politischen
Kampf, die auf eine ganz bestimmte »Gelegenheit« gezielt sind, — und
schlieBlich auch das Portrit —, Ausformungen der allgemeinen Okkasionali-
tit, die dem Kunstwerk dadurch eignet, daf8 es sich von Gelegenheit zu
Gelegenheit neu bestimmt. Auch die einmalige Besttmmtheit, durch diesich
ein in diesem engeren Sinne okkasionelles Moment am Kunstwerk erfiillt,
gewinnt im Sein des Kunstwerks an der Allgemeinheit teil, die es zu neuer
Erfiillung fihig macht~so daB zwar die Einmaligkeit seines Gelegenheitsbe-
zugs uneinlésbar wird, abet der uneinlosbar gewordene Bezug im Werke
selber anwesend und wirksam bleibt. In diesemn Sinne ist auch das Portriit
unabhingig von der Einmaligkeit seines Urbildbezuges und enthilt densel-
ben gleichwohl in sich selbst, indem es ihn iibersteigt.

Der Fall des Portrits ist nur die Zuspitzung einer allgemeinen Wesensver-
fassung des Bildes. Jedes Bild ist ein Seinszuwachs und ist wesenhaft be-
stimmt als Reprisentation, als Zur-Darstellung-Kommen. Im besonderen
Falle des Portrits gewinnt diese Reprisentation einen personhaften Sinn,
sofern hier eine Individualitit reprisentativ dargestellt wird. Denn das be-
deutet, daB der Dargestelite sich selbst in seinem Portrit darstellt und mit
seinem Portrit reprisentiert. Das Bild ist nicht nur Bild oder gar nur Abbild,
es gehort zu der Gegenwart oder dem gegenwirtigen Gedichtnis des Darge-
stellten. Das macht sein eigentliches Wesen aus. Insofern ist der Fall des
Portrits ein Sonderfall der allgemeinen Seinsvalenz, die wir dem Bilde als
solchen zugesprochen hatten. Was in ihm zum Sein kommt, ist nicht in dem
schon enthalten, was seine Bekannten in dem Abgebildeten sehen ~ die

260 [Uber »Lesen: vgl. »Zwischen Phinomenologie und Dialektik — Versuch einer
Selbstkritik; in Bd. 2 der Ges. Werke, S. 3ff. und meine dort zitierten Arbeiten. }
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rechten Beurteiler fiir ein Portit sind nie die nichsten Angehorigen oder gar
der Dargestelite selbst. Denn ein Portrit will gar nicht die Individualitit, die
es darstellt, so wiedergeben, wie sie in den Augen dieses oder jenes seines
nichsten Menschen lebt. Es zeigt vielmehr notwendig eine Idealisierung, die
vom Reprisentativen bis zum Intimsten unendliche Abstufungen durchlau-
fen kann. Solche Idealisierung indert nichts daran, daf} in einem Portrit eine
Individualitit dargestellt ist und nicht ein Typus, so sehr auch die portritierte
Individualitit im Portrit aus dem Zufilligen und Privaten ins Wesenhafte
ihrer giiltigen Erscheinung erl6st sein mag.

Bildwerke, die religiése oder profane Monumente sind, bezeugen die
allgemeine Seinsvalenz des Bildes daher deutlicher als das intime Portrit.
Denn sie ist es, auf der ihre 6ffentliche Funktion beruht. Ein Monument hile
das, was in ihm dargestellt wird, in einer spezifischen Gegenwirtigkeit, die
offenbar etwas ganz anderes als die des isthetischen BewuBtseins ist®!. Es
lebt nicht aus der autonomen Sagkraft des Bildes allein. Das lehrt schon die
Tatsache, daB auch anderes als Bildwerke, z. B. Symbole oder Inschriften,
fiir die gleiche Funktion eintreten kdnnen. Vorausgesetzt ist immer die
Bekanntheit dessen, woran durch das Monument erinnert werden soll,
gleichsam seine potentielle Gegenwart. So setzen auch die Gotterfigur, das
Konigsbild, das Denkmal, das jemandem gesetzt wird, voraus, daB der
Gott, der Konig, der Held, oder das Ereignis, der Sieg oder der Friedens-
schluB, eine fiir alle bestimmende Gegenwart schon besitzen. Das Bildwerk,
das sie darstellt, tut insofern nichts anderes als etwa eine Inschrift: es hilt sie
in dieser ihrer allgemeinen Bedeutung gegenwirtig. Gleichwohl — wenn es
ein Kunstwerk ist, so heifit das nicht nur, daB es dieser vorausgesetzten
Bedeutung etwas zutrigt, sondern auch, daf} es aus Eigenem zu sprechen
vermag und damit von dem Vorwissen unabhingig wird, das es trigt.

Was ein Bild ist, bleibt — aller isthetischen Unterscheidung zum Trotz —
eine Manifestation dessen, was es darstellt, auch wenn es dasselbe durch
seine autonome Sagkraft zur Erscheinung kommen li8t. Das ist am Kultbild
unbestritten. Aber der Unterschied von sakral und profan ist beim Kunst-
werk selbst ein relativer. Sogar das individuelle Portrit hat, wenn es ein
Kunstwerk ist, noch teil an der geheimnisvollen Seinsausstrahlung, die dem
Seinsrang dessen entspringt, was da zur Darstellung kommt.

Das mag an einem Beispiel illustriert werden: Justi®®? hat einmal sehr
schon die Ubergabe von Breda von Velasquez »ein militirisches Sakrament«
genannt. Er wollte damit sagen: dies Bild ist kein Gruppenportrit und auch
kein bloBes Historienbild. Was hier im Bilde festgehalten ist, ist nicht nurein
feierlicher Vorgang als solcher. Vielmehr ist die Feierlichkeit dieser Zeremo-

261 Vgl. oben S. 81.
262 Carl Justi, Diego Velasquez und sein Jahrhundert, I 1888, 366.
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nie deshalb im Bilde so gegenwirtig, weil ihr selber Bildhaftigkeit zugehort
und sie wie ein Sakrament vollzogen wird. Es gibt eben Seiendes, das
bildbediirftig und bildwiirdig ist und das sich in seinem Wesen gleichsam
erst vollendet, wenn es im Bilde dargestellt wird.

Nicht zufillig stellen sich religiése Begriffe ein, wenn man den Seinsrang
der Werke der schonen Kunst gegen die dsthetische Nivellierung geltend
machen will.

DaB sich der Gegensatz von profan und sakral unter unseren Vorausset-
zungen als ein relativer erweist, ist dabei ganz in Ordnung. Man braucht
sich nur der Bedeutung und der Geschichte des Begriffs der Profanitit zu
erinnern. >Profanc ist das vor dem Heiligtum Gelegene. Der Begriff des
Profanen und der aus ihm abgeleitete Begriff der Profanierung setzt also
Sakralitit immer schon voraus. In der Tat kann der Gegensatz von profan
und sakra! in der antiken Welt, der er entstammt, nur ein relativer sein, da
der gesamte Bereich des Lebens sakral grordnet und bestimmt ist. Erst
vom Christentum aus wird es moglich, Profanitit in einem strengeren
Sinne zu verstehen. Denn erst das Neue Testament hat die Welt derart
entdimonisiert, daf} fiir den schlechthinnigen Gegensatz des Profanen zum
Religiosen Raum wurde. Die Heilsverheiflung der Kirche bedeutet, daB die
Welt nur noch »diese Welt« ist. Die Besonderheit dieses Anspruches schafft
damit zugleich die Spannung von Kirche und Staat, die das Ende der
antiken Welt herauffiihrt, und damit gewinnt der Begriff der Profanitit
seine eigentliche Aktualitit. Von der Spannung zwischen Kirche und Staat
ist bekanntlich die ganze Geschichte des Mittelalters beherrscht. Die spiri-
tualistische Vertiefung des Gedankens der christlichen Kirche setzt schlie-
lich den weltlichen Staat frei. Es ist die weltgeschichtliche Bedeutung des
hohen Mittelalters, daB sich derart die Profanwelt bildet, die dem Begriff
des Profanen seine weite neuzeitliche Prigung gibt?3. Das indert aber
nichts daran, daf8 Profanitit ein sakralrechtlicher Begriff geblieben ist und
nur vom Sakralen her bestimmt werden kann. Vollendete Profanitit ist ein
Unbegriff?,

Die Relativitit von profan und sakral gehort nicht nur der Dialektik der
Begriffe an, sondern ist am Phinomen des Bildes als ein realer Bezug
kenntlich. Ein Kunstwerk hat immer etwas Sakrales an sich. Es ist zwar
richtig, daB ein religiéses Kunstwerk, das im Museum Aufstellung gefun-
den hat, oder eine Denkmalstatue, die dort gezeigt wird, nicht mehr im
selben Sinne geschindet werden kann, wie ein an seinem urspriinglichen

263 Vgl. Friedrich Heer, Der Aufgang Europas, Wien 1949.

264 W. Kamlah (Der Mensch in der Profanitit, 1948) hat dem Begriff der Profanitit
diesen Sinn zu geben versucht, um das Wesen der neuzeitlichen Wissenschaft zu charak-
terisieren, aber auch fiir ihn bestimmt sich dieser Begriff durch seinen Gegenbegriff, die
*Hinnahme des Schonenc.
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Platze gebliebenes. Aber das bedeutet nur, daBl es in Wahrheit schon ver-
letzt ist, sofern es ein Museumsstiick geworden ist. Offenbar gilt das nicht
fiir religiose Kunstwerke allein. Genau so empfinden wir es manchmal in
einem Antiquititenladen, wenn alte Stiicke zum Verkauf stehen, denen ein
Hauch intimen Lebens noch anhaftet, irgendwie als schindlich, als eine Art
Pietitsverletzung oder Profanierung. Erst recht hat jedes Kunstwerk et-
was, was sich gegen Profanierung auflehnt.

Dafiir scheint mir von entscheidender Beweiskraft, daB selbst ein rei-
nes asthetisches BewuBtsein den Begrift der Profanierung kennt. Es
empfindet die Zerstorung von Kunstwerken noch immer als Frevel.
{Das Wort Frevel lebt heute fast nur noch in solcher Anwendung auf den
»Kunst-Frevek.) Das ist ein fiir die moderne isthetische Bildungsreligion
bezeichnender Zug, dem sich manche andere Zeugnisse beigesellen lie-
Ben. So hat z. B. auch das Wort »Vandalismuse, das an sich bis ins Mittel-
alter zuriickreicht, seine eigentliche Aufnahme erst in der Reaktion auf
die jakobinischen Zerstorungen der franzosischen Revolution gefunden.
Zerstorung von Kunstwerken ist wie ein Einbruch in eine durch Heilig-
keit geschiitzte Welt. So kann selbst ein autonom gewordenes istheti-
sches BewuBtsein nicht verleugnen, daB Kunst mehr ist, als es selber
wahrhaben will.

Aus allen diesen Uberlegungen rechtfertigt sich, die Seinsweise der
Kunst insgesamt durch den Begriff der Darstellung, der Spiel wie Bild,
Kommunion wie Reprdsentation in gleicher Weise umfaft, zu charakterisieren.
Das Kunstwerk wird damit als ein Seinsvorgang gedacht und die Ab-
straktion aufgeldst, in die die isthetische Unterscheidung es versetzt.
Auch das Bild ist ein Vorgang der Darstellung. Sein Bezug auf das Ur-
bild ist so wenig eine Minderung seiner Seinsautonomie, dafl wir im Ge-
genteil im Hinblick auf das Bild von einem Zuwachs an Sein zu spre-
chen Ursache hatten. Die Anwendung sakralrechtlicher Begriffe erwies
sich von da her als geboten.

Nun kommt es freilich darauf an, den besonderen Sinn von Darstel-
lung, der dem Kunstwerk zukommt, nicht einfach mit sakraler Darstel-
lung, wie sie etwa dem Symbol zukommt, verflieBen zu lassen. Nicht al-
le Formen von >Darstellung« haben den Charakter von »Kunst«. Formen
von Darstellung sind auch die Symbole, auch die Abzeichen. Auch sie
haben die Struktur der Verweisung, die sie zu Darstellungen macht.

Im Zusammenhang der logischen Untersuchungen iiber das Wesen
von Ausdruck und Bedeutung, die in den letzten Jahrzehnten unternom-
men worden sind, ist die Struktur der Verweisung, die allen diesen For-
men von Darstellung zugehort, besonders intensiv herausgearbeitet wor-
den?s, Wir erinnern uns hier dieser Analysen, allerdings in anderer Ab-

265 Vor allem in der ersten der >Logischen Untersuchungen< E. Husserls, in Dil-
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sicht. Uns geht es zunichst nicht um das Problem der Bedeutung, son-
dern um das Wesen des Bildes. Wir wollen seine Eigenart erfassen, ohne
uns durch die vom isthetischen BewuBtsein ausgeiibte Abstraktion beirren
zu lassen. Daher gilt es, diese Phinomene von Verweisung zu mustern, um
das Gemeinsame wie das Unterscheidende festzuhalten.

Das Wesen des Bildes steht gleichsam zwischen zwei Extremen in der
Mitte. Diese Extreme von Darstellung sind das reine Verweisen — das Wesen
des Zeichens — und das reine Vertreten — das Wesen des Symbols. Von beidem
ist etwas im Wesen des Bildes da. Sein Darstellen enthilt das Moment des
Verweisens auf das, was sich in thm darstellt. Wir sahen, daBB das am
deutlichsten heraustritt an Sonderformen wie dem Portrit, dem die Urbild-
beziechung wesentlich ist. Gleichwohl ist ein Bild kein Zeichen. Denn ein
Zeichen ist nichts anderes, als was seine Funktion fordert; und die ist, von
sich wegzuverweisen. Um diese Funktion erfiillen zu konnen, muB es
freilich zunichst einmal auf sich ziehen. Es muB} auffallen, das heif3t, sich
deutlich abheben und in seinem Verweisungsgehalt darstellen — wie ein
Plakat. Dennoch ist ein Zeichen sowenig wie ein Plakat ein Bild. Es darf
nicht so auf sich ziehen, dafB es bei sich verweilen 128t, denn es soll nur etwas
gegenwirtig machen, das nicht gegenwirtig ist, und so, daB das Nichtge-
genwirtige allein das Gemeinte ist>®. Es darf also nicht durch seinen eigenen
Bildgehalt zum Verweilen einladen. Das Gleiche gilt von allen Zeichen, z. B.
Verkehrszeichen oder Merkzeichen und dergleichen. Auch sie haben etwas
Schematisches und Abstraktes, weil sie nicht sich selbst zeigen wollen,
sondern das Nicht-Gegenwirtige, z. B. die kommende Kurve oder die Seite,
bis zu der ein Buch gelesen ist. (Selbst von natiirlichen Zeichen, z. B.
Vorzeichen fiir das Wetter, gilt, da sie nur durch Abstraktion ihre Verwei-
sungsfunktion haben. Wenn wir bei dem Blick auf den Himmel etwa vonder
Schénheit einer Himmelserscheinung erfiillt werden und bei ihr verweilen,
erfahren wir eine Intentionsverschiebung, die ihr Zeichensein zuriicktreten
1aBt.)

Am meisten Eigenwirklichkeit scheint unter allen Zeichen dem Anden-
ken zuzukommen. Es meint zwar das Vergangene und ist insofern wirklich
ein Zeichen, aber es ist uns selber kostbar, weil es das Vergangene als ein

theys davon becinfluBten Studien iiber den >Aufbau der geschichtlichen Welt« (Dilthey
Bd. VII) und M. Heideggers Analyse der Weltlichkeit der Welt (Sein und Zeit, §§17
und 18).

266 Daf} der Bildbegriff, der hier gebraucht wird, selbst seine historische Erfiillung im
neuzeitlichen Tafelbild hat, wurde oben betont. (S. 139f.) Dennoch scheint mir seine
stranszendentale« Verwendung unbedenklich. Wenn man in historischer Absicht mittelal-
terliche Darstellungen durch den Begriff des »Bildzeichensc gegen das spitere »Bild«
abgehoben hat (D. Frey), so gilt von solchen Darstellungen zwar manches, was im Text
vom »Zeichen« gesagt ist, aber der Unterschied zum bloBen Zeichen bleibt uniibersehbar.
Bildzeichen sind nicht eine Art Zeichen, sondern eine Art Bild.
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Stiick desselben, das nicht vergangen ist, fiir uns gegenwirtig hilt. Gleich-
wobhl ist deutlich, daB das nicht im eigenen Sein des Andenkengegenstandes
begriindet ist. Das Andenken hat nur fiir den, der an der Vergangenheit
selber schon -~ und d.h. noch — hingt, als Andenken Wert. Andenken
verlieren ihren Wert, wenn die Vergangenheit, an die sie erinnern, keine
Bedeutung mehr hat. Umgekehrt gilt von jemandem, der sich durch An-
denk-=n nicht nur erinnern 1aBt, sondern mit ihnen einen Kult treibt und mit
der Vergangenheit wie in einer Gegenwart lebt, daB er sich in gestorter
Wirklichkeitsbeziehung befindet.

Ein Bild ist also gewiB kein Zeichen. Selbst das Andenken li3t einen in
Wahrheit nicht bei sich verweilen, sondern bei der Vergangenheit, die es
einem darstellt. Das Bild dagegen erfiillt seine Verweisung auf das Darge-
stellte allein durch seinen eigenen Gehalt. Indem man sich in es vertieft, ist
man zugleich bei dem Dargestellten. Das Bild ist verweisend, indem es
verweilen liit. Das macht jene Seinsvalenz aus, die wir betonten, dafl es von
dem, was es darstellt, nicht schlechthin geschieden ist, sondern an dessen
Sein teilhat. Wir sahen, das Dargestellte kommt im Bilde zu sich selbst. Es
erfihrt einen Seinszuwachs. Das heif3t aber, es ist im Bilde selber da. Es ist
lediglich eine isthetische Reflexion — wir nannten sie die dsthetische Unter-
scheidung —, die von dieser Gegenwart des Urbildes im Bilde abstrahiert.

Der Unterschied von Bild und Zeichen hat also ein ontologisches Funda-
ment. Das Bild geht nicht in seiner Verweisungsfunktion auf, sondern hat in
seinem eigenen Sein teil an dem, was es abbildet.

Solche ontologische Teilhabe kommt nun freilich nicht nur dem Bilde zu,
sondern auch dem, was wir ein Symbol nennen. Fiir das Symbol gilt wie fiir
das Bild, daB es nicht auf etwas verweist, das nicht zugleich in ihm selber
gegenwirtig ist. So stellt sich die Aufgabe, die Seinsweise des Bildes und die
Seinsweise des Symbols gegeneinander abzuheben’.

Die Abhebung des Symbols gegen das Zeichen, die es in die Nihe des
Bildes fiihrt, liegt auf der Hand. Die Darstellungsfunktion des Symbols ist
nicht die einer bloBen Verweisung auf Nichtgegenwirtiges. Das Symbol
1aBt vielmehr etwas als gegenwirtig hervortreten, was im Grunde stets
gegenwirtig ist. Das zeigt schon der urspriingliche Sinn von >Symbok.
Wenn man >Symbol« das Erkennungszeichen getrennter Gastfreunde oder
verstreuter Mitglieder einer religiésen Gemeinde nannte, an welchem sich
die Zusammengehorigkeit ausweist, so hat ein solches Symbol gewil Zei-
chenfunktion. Aber es ist doch mehr als ein Zeichen. Es zeigt nicht nur eine
Zusammengehorigkeit an, sondern weist sie aus und stellt sie sichtbar dar.
Die stessera hospitalis¢ ist ein Rest ehemals gelebten Lebens und bezeugt
durch ibr Dasein das, was sie anzeigt, d.h. liBt das Vergangene selbst

267 Vgl. oben S. 77-86 die begriffsgeschichtliche Unterscheidung von »Symbol« und
»Allegoriec.
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gegenwirtig sein und als giiltig erkennen. Erst recht gilt das von religiésen
Symbolen, daB sie nicht nur als Abzeichen fungieren, sondern da8§ der Sinn
dieser Symbole es ist, der von allen verstanden wird, alle verbindet und
deshalb auch eine Zeichenfunktion ibernehmen kann. Was symbolisiert
wird, ist also gewil der Darstellung bediirftig, sofern es selber unsinnlich,
unendlich, undarstellbar ist, aber es ist auch derselben fihig. Denn nur weil
es selber gegenwirtig ist, vermag es im Symbol gegenwiirtig zu sein.

Ein Symbol also verweist nicht nur, sondern es stellt dar, indem es
vertritt. Vertreten aber heifit, etwas gegenwirtig sein lassen, was nicht
anwesend ist. So vertritt das Symbol, indem es reprisentiert, das heifit,
etwas unmittelbar gegenwirtig sein liBt. Nur weil das Symbol so die
Gegenwart dessen darstellt, was es vertritt, wird ihm selbst die Verehrung
bezeugt, die dem von ihm Symbolisierten zukommt. Symbole wie das
religiose Symbol, die Fahne, die Uniform, sind so sehr stellvertretend fiir
das Verchrte, daB es in thnen da ist.

DaB hier der Begriff der Reprisentation seinen urspriinglichen Ort hat,
den wir oben zur Charakteristik des Bildes gebraucht hatten, zeigt die
sachliche Nihe an, die zwischen der Darstellung im Bilde und der Darstel-
lungsfunktion des Symbols besteht. In ihnen beiden ist selbst gegenwirtig,
was sie darstellen. Gleichwohl ist ein Bild als solches kein Symbol. Nicht
nur, daBl Symbole gar nicht bildhaft zu sein brauchen. Sie vollziehen ihre
Vertretungsfunktion durch ihr reines Dasein und Sichzeigen, aber sie sagen
von sich aus nichts iiber das Symbolisierte aus. Man muB sie kennen, so wie
man ein Zeichen kennen muB, wenn man seiner Verweisung folgen soll.
Insofern bedeuten sie keinen Seinszuwachs fiir das Reprisentierte. Zwar
gehort es zu seinem Sein, sich derart in Symbolen gegenwirtig sein zu
lassen. Aber dadurch, daB die Symbole da sind und gezeigt werden, wird
nicht sein eigenes Sein inhaltlich fortbestimmt. Es ist nicht mehr da, wenn sie
da sind. Sie sind bloBe Stellvertreter. Daher kommt es gar nicht auf ihre
eigene Bedeutung an, selbst wenn sie eine solche haben. Sie sind Reprisen-
tanten und empfangen ihre reprisentative Seinsfunktion von dem her, was
sie reprisentieren sollen. Das Bild dagegen reprisentiert zwar auch, aber
durch sich selbst, durch das Mehr an Bedeutung, das es darbringt. Das aber
bedeutet, daB8 in ihm das Reprisentierte — das »Urbildc — mehr da ist,
eigentlicher, so, wie es wahrhaft ist.

So steht das Bild in der Tat in der Mitte zwischen dem Zeichen und dem
Symbol. Sein Darstellen ist weder ein reines Verweisen noch ein reines
Vertreten. Eben diese Mittelstellung, die ihm zukommt, hebt es auf einen
ganz thm eigenen Seinsrang. Kiinstliche Zeichen so gut wie Symbole emp-
fangen ihren Funktionssinn nicht wie das Bild aus ihrem eigenen Gehalt,
sondern miissen als Zeichen oder als Symbo! genommen werden. Wir
nennen diesen Ursprung ihres Funktionssinnes ihre Stiftung. Es ist fiir die
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Bestimmung der Seinsvalenz des Bildes, auf die wir gerichtet sind, entschei-
dend, daf es Stiftung im gleichen Sinne bei dem, was ein Bild ist, nicht gibt.

Unter Stiftung verstehen wir den Ursprung der Zeichennahme bzw. der
Symbolfunktion. Auch die sogenannten natiirlichen Zeichen, z.B. alle
Anzeichen und Vorzeichen eines natiirlichen Geschehens, sind in diesem
grundsitzlichen Sinne gestiftet d. h. als Zeichen bekannt. Sie stehen nur in
Zeichenfunktion, wenn sie als Zeichen erfahren werden. Sie werden aber
nur als Zeichen erfahren auf Grund einer vorgingigen Zusammennahme
von Zeichen und Bezeichnetem. Das gilt ebenso fiir alle kiinstlichen Zei-
chen. Hier vollzieht sich die Zeichennahme durch Konvention, und die
Sprache nennt den ursprunggebenden Akt, durch den sie eingefithrt wer-
den, Stiftung. Auf der Stiftung des Zeichens beruht erst sein verweisender
Sinn, so etwa der des Verkehrszeichens auf dem ErlaB der Verkehrsord-
nung, der des Erinnerungszeichens (des Andenkens) auf der Sinngebung
seiner Aufbewahrung usw. Ebenso geht das Symbol auf Stiftung zuriick,
die ihm erst den Repriscntationscharakter verleiht. Denn es ist nicht sein
eigener Seinsgehalt, der ihm seine Bedeutung verletht, sondern eben eine
Stiftung, Einsetzung, Weihung, die dem an sich Bedeutungslosen, z.B.
dem Hobheitszeichen, der Fahne, dem Kultsymbol, Bedeutung gibt.

Es gilt nun zu sehen, daB ein Kunstwerk seine eigentliche Bedeutung
nicht einer Stiftung verdankt, auch dann nicht, wenn es tatsichlich als
Kultbild oder als profanes Denkmal gestiftet worden ist. Der offentliche
Akt der Einweihung oder Enthiillung, der es seiner Bestimmung iiber-
gibt, verleiht ihm nicht erst seine Bedeutung. Vielmehr ist es schon ein
Gebilde mit eigener Bedeutungsfunktion, als bildliche oder unbildliche
Darstellung, bevor es in seine Funktion als Denkmal eingewiesen wird.
Die Stiftung und Einweihung eines Denkmals — und nicht zufillig redet
man von religiésen wie profanen Bauwerken auch als von Baudenkmi-
lern, wenn der geschichtliche Abstand sie geweiht hat - realisiert also nur
eine Funktion, die in dem eigenen Gehalte des Werks selbst schon inten-
diert ist.

Das ist der Grund, warum Kunstwerke bestimmte reale Funktionen
iibernehmen kdnnen und andere von sich weisen, z. B. religiése oder pro-
fane, offentliche oder intime. Sie werden nur deshalb als Male der An-
dacht, der Verechrung, der Pietit gestiftet und aufgestellt, weil sie selber
einen solchen Funktionszusammenhang von sich aus vorschreiben und
mitformen. Sie beanspruchen von sich aus ihren Platz, und selbst wenn
sie deplaciert, z. B. in der modernen Sammlung untergebracht sind, 148t
sich die Spur an ihnen nicht auslSschen, die in ihre urspriingliche Bestim-
mung weist. Sie gehdrt zu ihrem Sein selbst, weil ihr Sein Darstellung ist.

Wenn man die exemplarische Bedeutung dieser Sonderformen bedenkt,
so erkennt man, daBl Kunstformen, die vom Standpunkt der Erlebnis~
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kunst aus Grenzfille darstellen, ins Zentrum riicken: nimlich alle diejeni-
gen, deren cigener Gehalt iiber sie hinausweist in das Ganze eines von
ihnen und flr sic bestimmten Zusammenhanges. Die vornehmste und
groBartigste Kunstform, die unter diesen Gesichtspunke gehort, ist die
Baukunst®®.

Ein Bauwerk greift in einer doppelten Weise tiber sich selbst hinaus. Esist
ebenso sehr bestimmt durch den Zweck, dem es dienen soll wie durch den
Ort, den es im Ganzen eines riumlichen Zusammenhanges cinzunehmen
hat. Ein jeder Baumeister muB} mit beidem rechnen. Sein Entwurf ist selbst
dadurch bestimmt, da8 das Bauwerk einem Lebensverhalten dienen sollund
sich natiirlichen und baulichen Vorgegebenheiten einordnen muB. So nen-
nen wir ein gut gelungenes Bauwerk eine »gliickliche Losung« und meinen
damit sowohl, daB es seine Zweckbestimmung auf eine vollkommene Weise
erfiillt als auch, daB es dem stidtischen oder landschaftlichen Raumbilde
durch seine Errichtung etwas Neues hinzubringt. Auch das Bauwerk stelit
durch diese seine doppelte Einordnung einen wirklichen Seinszuwachs dar.
Das heift, es ist ein Kunstwerk.

Es ist es nicht, wenn es nur irgendwo herumsteht, als irgendein Gebiude,
das die Gegend verschandelt, sondern nur, wenn es die Losung eciner »Bau-
aufgabe« darstellt. So beachtet denn auch die Kunstwissenschaft nur solche
Bauwerke, die etwas Denkenswiirdiges enthalten und nennt sie »Baudenk-
miler«. Wenn ein Bauwerk ein Kunstwerk ist, dann stellt es nicht nur die
kiinstlerische Lésung einer Bauautgabe dar, die von dem Zweckzusammen-
hang und Lebenszusammenhang gestellt wird, dem es urspriinglich zuge-
hort, sie hilt diesen auch irgendwie fest, so daB er sinnfillig da ist, auch wenn
die gegenwirtige Erscheinung der urspriinglichen Bestimmung ganz ent-
fremdet ist. Etwas in ihr weist auf das Urspriingliche zuriick. Wo die
urspriingliche Bestimmung ganz unkenntlich geworden oder durch zu viele
Verinderungen, die die Folgezeit vorgenommen hat, in ihrer einheitlichen
Bestimmung gebrochen worden ist, wird ein Bauwerk selber unverstind-
lich werden. So macht die Baukunst, diese statuarischste aller Kunstarten,
vollends deutlich, wie sekundir die »dsthetische Unterscheidunge ist. Ein
Bauwerk ist niemals nichts als ein Kunstwerk. Seine Zweckbestimmung,
durch die es in den Zusammenhang des Lebens gehort, LBt sich von ihm
nicht ablésen, ohne dal3 es selber an Wirklichkeit einbiifit. Ist es nur noch
Gegenstand eines isthetischen BewuBtseins, so ist es nur von schattenhafter
Wirklichkeit und lebt nur noch in der entarteten Form des Touristenziels
oder der photographischen Wiedergabe ein verzerrtes Leben. Das »Kunst-
werk an sich« erweist sich als eine reine Abstraktion.

In Wahrheit stellt das Hereinragen der groBen Baudenkmiler der Vergan-

268 [Vgl. meinen Aufsatz Vom Lesen von Bauten und Bildern«. FS fiir M. Imdahl, hrsg.
von G. Boehm, Wiirzburg 1986}
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genheit in das moderne Verkehrsleben und die von ihm errichteten Bauten
die Aufgabe einer steinernen Integration von Einst und Jetzt. Die Werke der
Baukunst stehen nicht unverriickt am Ufer des geschichtlichen Lebensstro-
mes, sondern werden von ihm mitgetragen. Selbst wenn historisch gesinnte
Zeitalter einen ilteren Bauzustand wiederherzustellen suchen, konnen sie
das Rad der Geschichte nicht zuriickdrehen wollen, sondern miissen ihrer-
seits eine neue, bessere Vermittlung zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart leisten. Selbst der Restaurator oder Denkmalspfleger bleibt ein Kiinst-
ler seiner Zeit.

Die besondere Bedeutung, die die Baukunst fiir unsere Fragestellung hat,
besteht also darin, daB auch in ihr jene Vermittlung nachweisbar ist, ohne die
ein Kunstwerk keine wirkliche Gegenwirtigkeit besitzt. Auch dortalso, wo
die Darstellung nicht erst durch Reproduktion geschicht (von der jeder
weiB, daB sie ihrer eigenen Gegenwart gehort), wird im Kunstwerk Vergan~
genheit und Gegenwart vermittelt. DaB jedes Kunstwerk seine Welt hat,
bedeutet eben nicht, daB es dann, wenn seine urspriingliche Welt verandert
ist, nur noch in einem entfremdeten isthetischen BewuBtsein Wirklichkeit
hitte. Das kann die Baukunst lehren, der ihre Weltzugehorigkeit unverriick-
bar anhaftet.

Damit ist aber ein weiteres gegeben. Die Baukunst ist raumgestaltend
schlechthin. Raum ist das, was alles im Raume Seiende umgreift. Daher
umgreift die Baukunst alle anderen Formen von Darstellung, alle Werke der
bildenden Kunst, alles Ornament — sie gibt iiberdies der Darstellung von
Dichtung, Musik, Mimik und Tanz erst ihren Platz. Indem sie das Ganze der
Kiinste umgreift, macht sie den ihr eigenen Gesichtspunket iiberall geltend.
Dieser Gesichtspunkt ist der der Dekoration. Thn wahrt die Baukunst auch
gegen solche Kunstformen, deren Werke nicht dekorativ sein diirfen, son-
dern durch die Geschlossenheit ihres Sinnkreises auf sich versammeln. Die
neuere Forschung beginnt sich daran zu erinnern, da@ das fiir alle Bildwerke
gilt, deren Platz bei der Auftragserteilung vorgegeben war. Noch das freie
Standbild auf dem Podest ist dem dekorativen Zusammenhang nicht wahr-
haft entzogen, sondern dient der reprisentativen Erhohung eines Lebenszu-
sammenhanges, dem es sich schmiickend einordnet®?. Sogar Dichtung und
Musik, die von der freiesten Beweglichkeit sind und iiberall zur Auffiihrung
gelangen konnen, eignen sich nicht fiir beliebigen Raum, sondern finden
entweder in diesem oder jenem, im Theater, im Saal oder in der Kirche, den
angemessenen Platz. Auch hier handelt es sich nicht um eine nachtrigliche,

269 Daf} die Gartenkunst nicht zur Malerei, sondern zur Architektur gehort, hat aus
dem gleichen Grunde Schleiermacher gegen Kant richtig betont (Asthetik 201). [Zum
Thema »Landschaft und Gartenkunst« vgl. man inzwischen J. Ritter, Landschaft - Zur
Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft. Miinster 1963; vor allem die
gelehrte Anmerkung 61, S. 52ff.]
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duBerliche Platzfindung fiir ein in sich fertiges Gebilde, sondern man hat der
raumbildenden Potenz des Werkes selbst zu gehorchen, das sich ebenso sehr
den Gegebenheiten anpassen muB, wie es seine eigenen Bedingungen stellt.
(Man denke etwa auch an das Problem der Akustik, das nicht nur eine
technische, sondern eine baukiinstlerische Seite hat.)

Aus dieser Uberlegung geht hervor, da8 die umfassende Stellung, welche
die Baukunst allen Kiinsten gegeniiber einnimmt, eine zweiseitige Vermitt-
lung einschlieBit. Als die raumbildende Kunst schlechthin ist sie ebenso sehr
Raum gestaltend wie Raum freilassend. Sie umfaBt nicht nur alle dekorati-
ven Gesichtspunkte der Raumgestaltung bis hin zum Ornament, sondernsie -
ist selbst ihrem Wesen nach dekorativ. Das Wesen der Dekoration besteht
eben darin, daB sie jene zweiseitige Vermittlung leistet, die Aufmerksamkeit
des Betrachters auf sich zu zichen, seinen Geschmack zu befriedigen, und
doch auch wieder ihn von sich wegzuweisen in das groBlere Ganze des
Lebenszusammenhanges, den sie begleitet.

Das gilt fiir die ganze Spanne des Dekorativen, vom Stidtebau bis zum
einzelnen Ormament. Ein Bauwerk soll gewil die Losung einer kiinstleri-
schen Aufgabe sein und insofern die staunende Bewunderung des Betrach-
ters auf sich ziehen. Gleichwohl soll es sich einem Lebensverhalten einord-
nen und will nicht Selbstzweck sein. Es will als Schmuck, als Stimmungs-
hintergrund, als zusammenhaltender Rahmen einem Lebensverhalten ent-
sprechen. Das gleiche gilt fiir alle Einzelgestaltung, die der Baukiinstler
vollbringt, bis hin zum Ornament, das gar nicht aufsich ziehen soll, sondern
ganz in seiner begleitenden dekorativen Funktion aufzugehen hat. Aber
selbst der Extremfall des Ornaments hat doch etwas von der Doppelseitig-
keit der dekorativen Vermittlung an sich. Zwar soll es nicht zum Verweilen
einladen und als dekoratives Motiv nicht selber beachtet werden, sondern
lediglich eine begleitende Wirkung tun. Es wird daher im allgemeinen gar
keinen gegenstindlichen Inhalt haben oder denselben durch Stilisierung
oder Wiederholung soweit nivellieren, daB der Blick dariiber hinweggleitet.
Das »Erkennenc« der in einem Ornament verwandten Naturformen ist nicht
beabsichtigt. Wird das sich wiederholende Muster als das, was es gegen-
stindlich ist, gesehen, so wird seine Wiederholung zur quilenden Monoto-
nie. Auf der anderen Seite aber soll es nicht tot oder eintdnig wirken, denn es
soll als das Begleitende eine belebende Wirkung tun, muB also in gewissem
Grade den Blick auf sich ziehen.

Sieht man in dieser Weise die volle Spannweite dekorativer Aufgaben, die
der Baukunst gestellt sind, so erkennt man leicht, dafl an ihr das Vorurteil des
isthetischen BewuBtseins am sichtbarsten zum Scheitern kommt, demzu-
folge das eigentliche Kunstwerk das sei, was auBer allem Raum und aller
Zeit in der Prisenz des Erlebens Gegenstand eines idsthetischen Erlebnisses
wire. An ihr wird unzweifethaft, dal die uns gewohnte Unterscheidung des
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eigentlichen Kunstwerks und der bloBen Dekoration einer Uberpriifung
bedarf.

Der Begriff des Dekorativen wird meist aus dem Gegensatz zumbeigent!i-
chen Kunstwerk« und von dessen Ursprung 1n der genialen Emgebung aus
gedacht. Man argumentiert etwa so: Was nur dekorativ ist, ist nicht Kunst
des Genies, sondern Kunstgewerbe. Es ist als Mittel dem, was es schmiicken
soll, untergeordnet und kann daher wie alle einem Zweck untergeordneten
Mittel durch andere zweckentsprechende Mittel ersetzt werden. Es hat nicht
teil an der Einzigkeit des Kunstwerks. .

In Wahrheit muf3 der Begriff der Dekoration aus solchem Gegensatz zu
dem Begriff der Erlebniskunst herausgelst werden und in der ontologi-
schen Struktur der Darstellung, die wir als die Seinsweise des Kunstwerkes
herausgearbeitet haben, seinen Grund finden. Man hat sich nur dessen zu
erinnern, daB das Schmiickende, das Dekorative, seinem urspriinglichen
Sinne nach das Schone schlechthin ist. Es gilt, diese alte Erkenntnis wieder-
herzustellen. Alles, was Schmuck ist und schmiickt, ist durch den Bezug auf
das, was es schmiickt, auf das, woran es ist, auf das, was sein Triger ist,
bestimmt. Es besitzt nicht einen isthetischen Eigengehalt, der erst nachtrig-
lich eine einschrinkende Bedingung durch den Bezug auf seinen Triger
erhielte. Selbst Kant, der dieser Meinung Vorschub leisten kénnte, trigt in
seiner beriihmten Wendung gegen die Titowierung der Tatsache Rechnung,
daB ein Schmuck nur Schmuck ist, wenn er dem Triger ansteht und ihm
steht?®. Es gehort mit zum Geschmack, daB man etwas nicht in sich nur
schon zu finden weiB, sondern auch weil}, wo es hingehodrt und wohin nicht.
Schmuck ist eben nicht erst ein Ding fiir sich, und wird dann an etwas
anderem angebracht, sondern er gehdrt zum Sichdarstellen seines Trigers.
Gerade auch flir den Schmuck gilt, daB er zur Darstellung gehort. Darstel-
lung aber ist ein Seinsvorgang, ist Reprisentation. Ein Schmuck, ein Orna-
ment, eine an bevorzugter Stelle aufgestellte Plastik sind in demselben Sinne
reprisentativ, wie etwa die Kirche selbst reprisentativ ist, an der sie ange-
bracht sind.

Der Begriff des Dekorativen ist also geeignet, unsere Fragestellung nach
der Seinsart des Asthetischen abzurunden. Wir werden spiter sehen, wie
sich auch von anderer Seite her die Wiederherstellung des alten, transzen-
dentalen Sinns des Schénen empfiehlt. Was wir mit>Darstellung« meinen, ist
jedenfalls ein universelles ontologisches Strukturmoment des Asthetischen,
ein Seinsvorgang und nicht etwa ein Erlebnisvorgang, der im Augenblick
der kiinstlerischen Schépfung geschihe und von dem aufnehmenden Gemiit
jeweils nur wiederholt wiirde. Im Ausgang von dem universellen Sinn von

270 Kant, Kritik der Urteilskraft, 1799, S. 50.
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Spiel hatten wir den ontologischen Sinn von Darstellung darin gesehen, daB
'Reproduktion« die urspriingliche Seinsweise der originalen Kunst selbst ist.
Jetze hat sich bestitigt, daB auch das Bild und die statuarischen Kiinste
insgesamt ontologisch gesehen von der gleichen Seinsart sind. Die spezifi-
sche Prisenz des Kunstwerks ist ein Zur-Darstellung-Kommen des Seins.

¢) Die Grenzstellung der Literatur

Es stellt nun gleichsam die Probe auf das Exempel dar, ob sich der von uns
herausgearbeitete ontologische Aspekt auch auf die Seinsweise der Literatur
erstreckt. Hier gibt es anscheinend iiberhaupt keine Darstellung mehr, die
eine eigene Seinsvalenz beanspruchen konnte. Die Lektiire ist ein Vorgang
der reinen Innerlichkeit. In ihr scheint die Ablésung von aller Gelegenheit
und Kontingenz, wie sie im 6ffentlichen Vortrag oder in der Auffithrung
liegen, vollendet. Die einzige Bedingung, unter der Literatur steht, ist ihre
sprachliche Uberlieferung und ihre Einldsung durch die Lektiire. Wird nicht
die isthetische Unterscheidung, mit der sich das isthetische BewuBtsein
dem Werk gegeniiber aufsich selbst stellt, durch die Autonomie deslesenden
BewuBtseins gleichsam legitimiert? Die Literatur scheint die ihrer ontologi-
schen Valenz entfremdete Poesie. Von einem jeden Buch — nicht nur von
jenem einen berithmten?™! — 148t sich sagen, daB es fiir alle und keinen ist.

[Aber ist das ein richtiger Begriff von Literatur? Oder entspringt er am
Ende einer Riickprojektion aus dem entfremdeten BewuBtsein der Bildung?
Ohne Frage ist Literatur als Gegenstand der Lektiire eine Spiterscheinung.
Aber nicht umsonst weist das Wort Literatur nicht auf Lesen, sondern auf
Schreiben. Die neueste Forschung (Parry u.a.), die mich gegeniiber der
fritheren Fassung meines Textes zum Umlernen nétigt, hat nun die romanti-
schen Vorstellungen von der Miindlichkeit der vorhomerischen epischen
Poesie insofern erneuert, als wir {iber die miindliche Langlebigkeit der
albanischen Epen wissen. Wo Schrift aufkommt, dringt sich jedoch die
schriftliche Fixierung des Epos auf. Im Dienste des Rhapsoden entsteht die
sLiteratur, freilich noch nicht als Lesestoff, sondern als Vortragsstoff. Im-
merhin es ist nichts vollig Neues, wenn wir die Lektiire gegeniiber dem
Vortrag vordringen sehen, wie wir das in Spitzeiten beobachten. (Man
denke etwa an Aristoteles Abkehr vom Theater). |

Das leuchtet insbesondere ein, sofern das Lesen ein lautes Lesen war. Nun
gibt es aber offenbar keine scharfe Abgrenzung gegen das stille Lesen,; alles
verstehende Lesen scheint immer schon eine Art von Reproduktion und
Interpretation. Betonung, rhythmische Gliederung und dergl. geh6ren auch

271 Friedrich Nietzsche, Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alle und keinen.
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dem stillsten Lesen an. Das Bedeutungshafte und sein Verstindnis ist offen-
bar mit dem Sprachlich-Leibhaften so eng verbunden, da8 Verstehen immer
ein inneres Sprechen enthilt.

Wenn das so ist, dann ist der Konsequenz aber gar nicht auszuweichen,
daB die Literatur — etwa in der ihr eigenen Kunstform des Romans — ein
ebenso urspriingliches Dasein in der Lektiire hat, wie das Epos im Vortrag
des Rhapsoden oder das Bild im Anschauen seines Betrachters. Auch die
Lektiire des Buches bliebe danach noch ein Geschehen, in welchem sich der
gelesene Inhalt zur Darstellung bringt. GewiB zeigt die Literatur und ihre
Aufnahme in der Lektiire ein HochstmaB an Entbundenheit und Beweglich-
keit?2, Das bezeugt schon die Tatsache, dal man ein Buch nicht in einem
Zuge zu lesen braucht, so daBl das Daranbleiben eine eigene Aufgabe des
Wiederaufnehmens ist, die im Anhéren oder Anschauen kein Analogon hat.
Eben daran wird aber deutlich, daB8 »die Lektiire« der Einheit des Textes
entspricht.

Nur von der Ontologie des Kunstwerks her — und nicht von den im
Phasenverlauf der Lektiire sich einstellenden isthetischen Erlebnissen — 138t
sich also die Kunstart der Literatur begreifen. Dem literarischen Kunstwerk
gehdrt die Lektiire wesenhaft zu, wie der Vortrag oder die Auffithrung. Sie
alle sind Abstufungen dessen, was man im allgemeinen Reproduktion
nennt, was aber in Wahrheit die originale Seinsweise aller transitorischen
Kiinste darstellt und fiir die Bestimmung der Seinsweise von Kunst {iber-
haupt sich als exemplarisch erwies.

Daraus folgt aber ein Weiteres. Der Begriff der Literatur ist gar nicht ohne
Bezug zu dem Aufnehmenden. Das Dasein von Literatur ist nicht das tote
Uberdauern eines entfremdeten Seins, das der Erlebniswirklichkeit einer
spiteren Zeit in Simultaneitit gegeben wire. Literatur ist vielmehr eine
Funktion geistiger Bewahrung und Uberlieferung und bringt daher in jede
Gegenwart ihre verborgene Geschichte ein. Von der Kanonbildung der
antiken Literatur an, die durch die alexandrinischen Philologen geleistet
wurde, ist die ganze Folge der Abschrift und Erhaltung der »Klassiker« eine
lebendige Bildungstradition, die nicht einfach Vorhandenes konserviert,
sondern als Muster anerkannt und als Vorbild weitergibt. In allem Wandel
des Geschmacks bildet sich so die WirkungsgroBe, die wir »klassische Litera-
tur« nennen, als bleibendes Vorbild aller Spiteren, bis in die Tage des zwei-
deutigen Streits der »Anciens et Modernes« und iiber sie hinaus.

272 Treffliche Analysen der sprachlichen Schichtung des literarischen Kunstwerks und
der Beweglichkeit anschaulicher Erfiillung, die dem literarischen Wort zukommt, hatR.
Ingarden, Das literarische Kunstwerk, 1931, gegeben. Doch vgl. oben S. 124 die Anmer-
kung. [Inzwischen habe ich hierzu eine Reihe von Studien veréffentlicht. Vgl. »Zwischen
Phinomenologie und Dialektik — Versuch einer Selbstkritik« zu Bd. 2 der Ges. Werke und

vor allem die dort abgedruckte Arbeit »Text und Interpretation« sowie die fiir Bd. 8 der
Ges. Werke vorgeschenen Arbeiten. ]
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Erst die Entfaltung des historischen BewubBtseins verwandelt diese leben-~
dige Einheit der Weltliteratur aus der Unmittelbarkeit ihres normativen
Einheitsanspruches in die historische Fragestellung der Literaturgeschichte.
Das ist aber ein unabgeschlossener, vielleicht nie abschliebarer Proze8.
Bekanntlich hat Goethe dem Begriff der Weltliteratur in der deutschen
Sprache seine erste Prigung gegeben®”, aber fiir Goethe war der normative
Sinn eines solchen Begriffes noch ganz selbstverstindlich. Er ist auch heute
noch nicht erstorben, denn wir sagen noch heute von einem Werk von
bleibender Bedeutung, daB es der Weltliteratur angehore.

Was zur Weltliteratur zzhlt, hat seinen Ort im Bewuftsein aller. Es ge-
hért der »Welte. Nun mag die Welt, die sich ein Werk der Weltliteratur
zurechnet, von der urspriinglichen Welt, in die dies Werk hineinsprach,
durch weitesten Abstand geschieden sein. Es ist also ganz gewil nicht
mehr dieselbe »Welt«. Auch dann noch bedeutet aber der normative Sinn,
der im Begriff der Weltliteratur liegt, daB Werke, die zur Weltliteratur
gehoren, sprechend bleiben, obwohl die Welt, zu der sie sprechen, eine
ganz andere ist. Ebenso beweist das Dasein einer Ubersetzungsliteratur,
daB sich in solchen Werken etwas darstellt, was noch immer und fiir alle
Wahrheit und Giiltigkeit hat. Es ist also keineswegs so, daBl die Weltlitera-
tur eine entfremdete Gestalt dessen ist, was die Seinsweise eines Werkes
seiner urspriinglichen Bestimmung nach ausmacht. Es ist vielmehr die
geschichtliche Seinsweise von Literatur iiberhaupt, die es ermdglicht, daB8
etwas zur Weltliteratur gehort.

Die normative Auszeichnung, die mit der Zugehdrigkeit zur Weltlitera-
tur gegeben ist, riickt nun das Phinomen der Literatur unter einen neuen
Gesichtspunkt. Denn wenn schon Zugehdorigkeit zur Weltliteratur nur ei-
nem literarischen Werk zuerkannt wird, das als Dichtung oder als sprachli-
ches Kunstwerk einen eigenen Rang besitzt, so ist auf der anderen Seite der
Begriff der Literatur sehr viel weiter als der Begriff des literarischen Kunst-
werks. An der Seinsweise der Literatur hat alle sprachliche Uberlieferung
teil, nicht nur die religitsen, rechtlichen, wirtschaftlichen, éffentlichen und
privaten Texte aller Art, sondern auch die Schriften, in denen solche iiber-
lieferte Texte wissenschaftlich bearbeitet und gedeutet werden, mithin das
Ganze der Geisteswissenschaften. Ja, die Form der Literatur kommt aller
wissenschaftlichen Forschung iiberhaupt zu, sofern sie mit Sprachlichkeit
wesentlich verbunden ist. Es ist die Schriftfihigkeit alles Sprachlichen, die
den weitesten Sinn von Literatur umgrenzt.

Wir fragen uns nun, ob fiir diesen weiten Sinn von Literatur das iiber-
haupt noch Anwendung hat, was wir {iber die Seinsweise der Kunst ermit-
telt haben. MufB8 man den normativen Sinn von Literatur, den wir oben

273 Goethe, Kunst und Altertum, Jub. Ausg. B. 38 S. 97, und das Gesprich mit
Eckermann vom 31. Jan. 1827.
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entwickelt haben, solchen literarischen Werken vorbehalten, die als Kunst-
werke gelten kénnen, und darf nur von diesen gesagt werden, daB sie an
der Seinsvalenz der Kunst teilhaben? Haben alle iibrigen Formen literari-
schen Seins daran grundsitzlich keinen Teil?

Oder besteht hier keine so scharfe Grenze? Es gibt Werke der Wissen-
schaft, die durch ihre schriftstellerischen Vorziige sich den Anspruch erwor-
ben haben, als literarische Kunstwerke gewlirdigt und zur Weltliteratur
gezihlt zu werden. Das ist vom Standpunkt des isthetischen BewuBtseins
aus einleuchtend, sofern dieses am Kunstwerk nicht seine Inhaltsbedeutung,
sondern allein die Qualitiit seiner Formung flir bestimmend erklirt. Nach-
dem aber unsere Kritik am isthetischen BewuBtsein die Reichweite dieses
Gesichtspunktes grundsitzlich eingeschrinkt hat, wird uns dieses Prinzip
der Abrenzung zwischen literarischer Kunst und Literatur zweifelhaft sein.
Hatten wir doch gesehen, daB nicht einmal das dichterische Kunstwerk vom
MaBstab des isthetischen BewubBtseins aus in seiner wesentlichen Wahrheit
erfaf8t wird. Thm ist vielmehr mit allen anderen literarischen Texten gemein-
sam, daB es in seiner inhaltlichen Bedeutung zu uns spricht. Unser Verstehen
ist nicht der Formungsleistung, die thm als Kunstwerk zukommt, spezifisch
zugewandt, sondern dem, was es uns sagt.

Insofern ist der Unterschied zwischen einem literarischen Kunstwerk und
irgendeinem anderen literarischen Text kein so grundsitzlicher. GewiB be-
steht ein Unterschied zwischen der Sprache der Poesie und der Sprache der
Prosa, und abermals zwischen der Sprache der dichterischen Prosa und der
rwissenschaftlichen« Sprache. Man kann diese Unterschiede gewiBi auch
vom Gesichtspunkt der literarischen Formung aus betrachten. Aber der
wesentliche Unterschied solcher verschiedener »Sprachen« liegt offenbar
woanders, nimlich in der Verschiedenheit des Wahrheitsanspruches, dervon
thnen erhoben wird. Doch besteht eine tiefe Gemeinsamkeit zwischen allen
literarischen Werken, sofern sprachliche Formung die inhaltliche Bedeu-
tung, die ausgesagt werden soll, zur Wirksamkeit kommen 13Bt. So gesehen
ist das Verstehen von Texten, wie es etwa der Historiker betreibt, gar nicht
so ganz von der Erfahrung der Kunst verschieden. Und es ist kein bloBer
Zufall, wenn im Begriff der Literatur nicht nur literarische Kunstwerke,
sondern alle literarische Uberlieferung iiberhaupt zusammengefaBt ist.

Jedenfalls liegt im Phinomen der Literatur nicht zufillig der Punkt, an
dem Kunst und Wissenschaft ineinander iibergehen. Die Seinsart von Litera-
tur hat etwas Einzigartiges und Unvergleichbares. Sie stellt der Umsetzung
in Verstehen eine spezifische Aufgabe. Es gibt nichts so Fremdes und zu-
gleich Verstindnisforderndes wie Schrift. Nicht einmal die Begegnung mit
Menschen fremder Zunge kann mit dieser Fremdheit und Befremdung
verglichen werden, da die Sprache der Gebirde und des Tones immer schon
ein Moment von unmittelbarer Verstindlichkeit enthile. Schrift und was an
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ihr teil hat, die Literatur, ist die ins Fremdeste entiuBerte Verstindlichkeit
des Geistes. Nichts ist so sehr reine Geistesspur wie Schrift, nichts aber auch
so auf den verstehenden Geist angewiesen wie sie. In ihrer Entzifferung und
ihrer Deutung geschicht ein Wunder, die Verwandlung von etwas Fremdem
und Totem in schlechthinniges Zugleichsein und Vertrautsein. Keine sonsti-
ge Uberlieferung, die aus der Vergangenheit auf uns kommt, ist dem gleich.
Die Uberreste vergangenen Lebens, Reste von Bauten, Werkzeuge, der
Inhalt der Griber sind verwittert durch die Stiirme der Zeit, die {iber sie
hinweggebraust sind. Schriftliche Uberlieferung dagegen, sowie sie entzif-
fert und gelesen ist, ist so sehr reiner Geist, dafl sie wie gegenwiirtig zu uns
spricht. Daher ist die Fihigkeit des Lesens, sich auf Schriftliches zu verste-
hen, wie eine geheime Kunst, ja wie ein Zauber, der uns 16st und bindet. In
ihr scheint Raum und Zeit aufgehoben. Wer schriftlich Uberliefertes zulesen
weil}, bezeugt und vollbringt die reine Gegenwart der Vergangenheit.

So macht sich allen dsthetischen Grenzzichungen zum Trotz der weiteste
Begriff von Literatur in unserem Zusammenhang geltend. Wie wir zeigen
konnten, daB das Sein des Kunstwerks Spiel ist, welches sich erst mit der
Aufnahme durch den Zuschauer vollendet, so gilt von Texten iiberhaupt,
daB die Riickverwandlung toter Sinnspur in lebendigen Sinn erst im Verste-
hen geschieht. Daher muB3 man sich die Frage stellen, ob das, was fiir die
Erfahrung der Kunst nachgewiesen wurde, auch fiir das Verstehen von
Texten insgesamt gilt, also auch von solchen, die keine Kunstwerke sind.
Wir hatten gesehen, daB das Kunstwerk sich erst in der Darstellung, die es
findet, vollendet, und wir waren zu der Konsequenz genétigt worden, daB
alle literarischen Kunstwerke sich in der Lektiire zu vollenden vermégen.
Gilt das nun auch vom Verstehen aller Texte? Vollendet sich der Sinn aller
Texte erst mit threr Aufnahme im Verstehenden? Gehort, anders gespro-
chen, das Verstehen zum Sinngeschehen eines Textes ebenso dazu wie das
Zu-Gehor-Bringen zur Musik? Kann das noch Verstehen heiflen, wenn man
sich zu dem Sinne eines Textes mit so viel Freiheit verhilt wie der reprodu-
zierende Kiinstler zu seiner Vorlage?

d) Rekonstruktion und Integration als hermeneutische Aufgaben

'Die klassische Disziplin, die es mit der Kunst des Verstehens von Texten zu
tun hat, ist die Hermeneutik. Wenn unsere Uberlegungen richtig sind, stellt
sich das eigentliche Problem der Hermeneutik aber ganz anders dar, als man
es kennt. Es weist dann in die gleiche Richtung, in die unsere Kritik am
isthetischen BewuBtsein das Problem der Asthetik verschoben hatte. Ja, die
Hermeneutik miiBte dann sogar derart umfassend verstanden werden, da8
sie die ganze Sphire der Kunst und ihre Fragestellung mit einbezoge. Wie
jeder andere zu verstehende Text muf ein jegliches Kunstwerk — nicht nur
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das literarische — verstanden werden, und solches Verstehen will gekonnt
sein. Damit erhilt das hermeneutische BewuBtsein eine umfassende Weite,
die diejenige des dsthetischen BewuBtseins noch iibertrifft. Die Asthetik muf8
in der Hermeneutik aufgehen. Das ist nicht nur eine Aussage, die den Umfang
des Problems betrifft, sondern sie gilt erst recht inhaltlich. Die Hermeneutik
muf nimlich umgekehrt im ganzen so bestimmt werden, daB sie der Erfah-
rung der Kunst gerecht wird. Das Verstehen muB als ein Teil des Sinngesche-
hens gedacht werden, in dem der Sinn aller Aussagen —derjenigen der Kunst
und derjenigen aller sonstigen Uberlieferung — sich bildet und vollendet.

Nun hat die alte theologische und philosophische Hilfsdisziplin der Her-
meneutik im 19. Jahrhundert eine systematische Ausbildung erfahren, die
sie zur Grundlage fiir das gesamte Geschift der Geisteswissenschaften mach-
te. Sie hat sich iiber ihren urspriinglichen pragmatischen Zweck, das Verste-
hen literarischer Texte zu erméglichen oder zu erleichtern, grundsitzlich
erhoben. Nicht nur die literarische Uberlieferung ist entfremdeter und
neuer, lebendigerer Aneignung bediirftiger Geist. Vielmehr ist alles, was
nicht mehr unmittelbar in seiner Welt steht und sich in ihr und an sie aussagt,
mithin alle Uberlieferung, Kunst sowohl wie alle anderen geistigen Schép-
fungen der Vergangenheit, Recht, Religion, Philosophie usw., ihrem ur-
spriinglichen Sinn entfremdet und auf den aufschlieBenden und vermittein-
den Geist angewiesen, den wir mit den Griechen nach Hermes, dem Gotter-
boten, benennen. Es ist die Entstehung des historischen Bewuftseins, der die
Hermeneutik eine zentrale Funktion innerhalb der Geisteswissenschaften
verdankt. Aber esist die Frage, ob uns die Spannweite des Problems, das mit
ihr gestellt ist, von den Voraussetzungen des historischen BewuBtseins aus
tiberhaupt richtig sichtbar zu werden vermag.

Die bisherige Arbeit auf diesem Gebiet, die vor allem durch Wilhelm
Diltheys hermeneutische Grundlegung der Geisteswissenschaften®* und
durch seine Untersuchung zur Entstehung der Hermeneutik?”®> bestimmt
wird, hat die Dimension des hermeneutischen Problems auf ihre Weise
festgelegt. Die heutige Aufgabe kénnte sein, sich dem beherrschenden
EinfluB der Diltheyschen Fragestellung und den Vorurteilen der durch ihn
begriindeten »Geistesgeschichte« zu entziehen.

Um vorgingig anzuzeigen, worum es geht, und die systematische Konse-
quenz unseres bisherigen Gedankenganges mit der Ausweitung, die unsere
Fragestellung nunmehr erfihrt, zusammenzuschliefen, tun wir gut, uns
zunichst an die hermeneutische Aufgabe zu halten, die durch das Phinomen
der Kunst gestellt ist. So sehr wir einleuchtend machen konnten, dafl die
vasthetische Unterscheidung« eine Abstraktion ist, die die Zugehorigkeit des

274 Wilhelm Diltheys Gesammelte Schriften, Bd. VI u. VIIL
275 Ebenda, Bd. V.



1158/1591 11,2 Asthetische und hermeneutische Folgerungen 17m

Kunstwerkes zu seiner Welt nicht aufzuheben vermag, so unbezweifelbar
bleibt es doch auch, daB die Kunst niemals nur vergangene ist, sondern den
Abstand der Zeiten durch ihre eigene Sinnprisenz zu iiberwinden weiB.
Insofern zeigt sich am Beispiel der Kunst nach beiden Seiten hin ein ausge-
zeichneter Fall von Verstehen. Sie ist kein bloBer Gegenstand des histori-
schen BewuBtseins, dennoch aber schlieBt ihr Verstindnis schon historische
Vermittlung mit ein. Wie bestimmt sich dann ihr gegeniiber die Aufgabe der
Hermeneutik?

Am Beispiele Schleiermachers und Hegels seien zwei extreme Méglich-
keiten, die Antwort auf diese Frage zu denken, dargestellt. Man konnte sie
durch die Begriffe der Rekonstruktion und der Integration bezeichnen. Am
Anfang steht fiir Schleiermacher wie fiir Hegel das BewuBtsein eines Ver-
lusts und einer Entfremdung gegeniiber der Uberlieferung, das ihre herme-
neutische Besinnung herausfordert. Sie bestimmen dennoch die Aufgabe
der Hermeneutik auf sehr verschiedene Weise.

Schleiermacher, mit dessen hermeneutischer Theorie wir uns spiter noch
beschiftigen werden, ist ganz darauf gerichtet, die urspriingliche Bestim-
mung eines Werkes im Verstindnis wiederherzustellen. Denn Kunst und
Literatur, die uns aus der Vergangenheit iiberliefert sind, sind ihrer ur-
spriinglichen Welt entrissen. Wie wir in unserer Analyse zeigten, gilt dies fiir
alle Kunst, also auch fiir die literarischen Kiinste, aber an der bildenden
Kunst wird es besonders deutlich. So schreibt Schletermacher, daBl es schon
nicht mehr das Natiirliche und Urspriingliche sei, »wenn Kunstwerke in den
Verkehr kommen. Nimlich jedes hat einen Teil seiner Verstindlichkeit aus
seiner urspriinglichen Bestimmung. « »Daher das Kunstwerk, aus seinem
urspriinglichen Zusammenhang gerissen, wenn dieser nicht geschichtlich
aufbewahrt wird, von seiner Bedeutsamkeit verliert. « Er sagt geradezu: »So
ist also eigentlich ein Kunstwerk auch eingewurzelt in seinen Grund und
Boden, in seine Umgebung. Es verliert schon seine Bedeutung, wenn es aus
dieser Umgebung herausgerissen wird und in den Verkehr tibergeht, es ist
wie etwas, das aus dem Feuer gerettet ist und nun Brandflecken trigt«*™.

Folgt daraus nicht, daf8 das Kunstwerk nur dort seine wirkliche Bedeu-
tung hat, wo es urspriinglich hingehort? Ist also die Erfassung seiner Bedeu-
tung eine Art von Wiederherstellung des Urspriinglichen? Wenn man er-
kennt und anerkennt, daB das Kunstwerk nicht zeitloser Gegenstand des
isthetischen Erlebens ist, sondern einer »Welt«zugehort, die seine Bedeutung
erst voll bestimmt, scheint zu folgen, daB die wahre Bedeutung des Kunst-
werkes aus dieser »Welt¢, also vor allem aus seinem Ursprung und seiner
Entstehung allein zu verstehen ist. Wiederherstellung der »Welt¢, der es
zugehort, Wiederherstellung des urspriinglichen Zustandes, den der schaf-

276 Schleiermacher, Asthetik, ed. R. Odebrecht, S. 84fF,
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fende Kiinstler »gemeint¢ hatte, Auffilhrung im urspriinglichen Stile, alle
diese Mittel historischer Rekonstruktion diirften dann beanspruchen, die
wahre Bedeutung eines Kunstwerks verstindlich zu machen und gegen
MiBverstindnis und falsche Aktualisierung zu schiitzen. — Das ist in der Tat
der Schleiermachersche Gedanke, den seine gesamte Hermeneutik still-
schweigend voraussetzt. Das geschichtliche Wissen 6ffnet nach Schleierma-
cher den Weg, das Verlorene zu ersetzen und die Uberlieferung wiederherzu-
stellen, sofern es das Okkasionelle und Urspriingliche zuriickbringt. So
sucht das hermeneutische Bemiihen den »Ankniipfungspunkt«im Geiste des
Kiinstlers wiederzugewinnen, der die Bedeutung eines Kunstwerks erst voll
verstindlich machen soll, genau wie es sonst Texten gegeniiber verfihre,
indem es die urspriingliche Produktion des Verfassers zu reproduzieren
strebt.

Nun ist die Wiederherstellung der Bedingungen, unter denen ein tiberlie-
fertes Werk seine urspriingliche Bestimmung erfiillte, fiir das Verstindnis
gewiB eine wesentliche Hilfsoperation. Allein es fragt sich, ob das, was hier
gewonnen wird, wirklich das ist, was wir als die Bedeutung des Kunstwerkes
suchen, und ob das Verstehen richtig bestimmt wird, wenn wir in ihm eine
zweite Schopfung, die Reproduktion der urspriinglichen Produktion, se-
hen. Am Ende ist eine solche Bestimmung der Hermeneutik nicht minder
widersinnig wie alle Restitution und Restauration vergangenen Lebens.
Wiederherstellung urspriinglicher Bedingungen ist, wie alle Restauration,
angesichts der Geschichtlichkeit unseres Seins ein ohnmichtiges Beginnen.
Das wiederhergestellte, aus der Entfremdung zuriickgeholte Leben ist nicht
das urspriingliche. Es gewinnt lediglich in der Fortdauer der Entfremdung
ein sekundires Dasein der Bildung. Die in jlingster Zeit sich geltend ma-
chende Tendenz, Kunstwerke aus dem Museum wieder an den urspriingli-
chen Ort ihrer Bestimmung zuriickzubringen oder Architekturdenkmilern
wieder ihre urspriingliche Gestalt zu geben, kann das nur bestitigen. Selbst
das aus dem Museum in die Kirche zuriickgeholte Bild oder das in seinem
alten Zustand wiederhergestellte Bauwerk sind nicht, was sie gewesen sind—
sie werden zum Touristenziel. Genauso bliebe ein hermeneutisches Tun, fur
das das Verstchen Wiederherstellung des Urspriinglichen hieBe, nur die
Mitteilung eines erstorbenen Sinnes.

Demgegeniiber reprisentiert Hegel eine andere Méglichkeit, Gewinn und
Verlust des hermeneutischen Beginnens miteinander auszugleichen. Er hat
das klarste BewuBtsein von der Ohnmacht aller Restauration, wenn er im
Hinblick auf den Untergang des antiken Lebens und seiner »Kunstreligion«
schreibt?””: Die Werke der Muse »sind nun das, was sie fiir uns sind, — vom
Baume gebrochene schone Friichte, ein freundliches Schicksal reichte sie uns

277 Hegel, Phinomenologie des Geistes, ed. Hoffmeister, S. 524.
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dar, wie ein Midchen jene Friichte prisentiert; es gibt nicht das wirkliche
Leben ihres Daseins, nicht den Baum, der sie trug, nicht die Erde und die
Elemente, die ihre Substanz, noch das Klima, das ithre Bestimmtheit aus-
machte, oder den Wechsel der Jahreszeiten, die den Proze ihres Werdens
beherrschten. — So gibt das Schicksal uns mit den Werken jener Kunst
nicht ihre Welt, nicht den Friihling und Sommer des sittlichen Lebens,
worin sie blithten und reiften, sondern allein die eingehiillte Erinnerung
dieser Wirklichkeit.« Und er nennt das Verhalten der Spiteren zu den
tiberlieferten Werken der Kunst ein »iuBerliches Tun¢, »das von diesen
Friichten etwa Regentropfen oder Stiubchen abwischt und an die Stelle
der inneren Elemente der umgebenden, erzeugenden und begeistenden
Wirklichkeit des Sittlichen das weitliufige Geriiste der toten Elemente ih-
rer duBBerlichen Existenz, der Sprache, des Geschichtlichen usf. errichtet,
nicht um sich in sie hineinzuleben, sondern nur, um sie in sich vorzustel-
len»?®. Was Hegel hier beschreibt, ist ganz genau das, was Schleierma-
chers Forderung einer historischen Aufbewahrung umfaBte, aber bei He-
gel trigt es von vornherein einen negativen Akzent. Die Erforschung des
Okkasionellen, das die Bedeutung von Kunstwerken erginzt, vermag sie
nicht wiederherzustellen. Es bleiben vom Baum gebrochene Friichte. In-
dem man sie in ihren geschichtlichen Zusammenhang zuriickstellt, ge-
winnt man kein Verhiltnis des Lebens zu ihnen, sondern das der bloBen
Vorstellung. Hegel bestreitet damit nicht, daB es eine legitime Aufgabe
ist, gegeniiber der Kunst der Vergangenheit sich derart historisch zu ver-
halten. Er spricht allein das Prinzip der kunstgeschichtlichen Forschung
aus, die freilich, wie alles shistorische« Verhalten, in Hegels Augen ein
duBerliches Tun ist.

Die wahre Aufgabe des denkenden Geistes gegeniiber der Geschichte,
auch gegeniiber der Geschichte der Kunst, wire dagegen nach Hegel kei-
ne duflere, sofern der Geist sich selbst in ihr auf eine hohere Weise darge-
stellt sihe. In Fortspinnung des Bildes von dem Midchen, das die vom
Baum gebrochenen Friichte prisentiert, schreibt Hegel nimlich: » Aber
wie das Midchen, das die gepfliickten Friichte darreicht, mehr ist, als die
in ihre Bedingungen und Elemente, den Baum, Luft, Licht usf. ausgebrei-
tete Natur derselben, welche sie unmittelbar darbot, indem es auf eine
hoéhere Weise dies alles in den Strahl des selbstbewuBten Auges und der
darreichenden Gebirde zusammenfaBt, so ist der Geist des Schicksals, der
uns jene Kunstwerke darbietet, mehr als das sittliche Leben und die Wirk-

278 Wie wenig aber das »Sichhineinleben« fiir Hegel eine Lésung wire, mag der Satz
aus seiner »Aesthetik« (Hotho I, 233), lehren: »Es hilft da weiter nichts, sich vergange-
ne Weltanschauungen wieder, sozusagen, substantiell aneignen, d.i., sich in Eine dieser
Anschauungsweisen festhineinmachen zu wollen, als z. B. katholisch zu werden, wie es
in neueren Zeiten der Kunst wegen viele getan, um ihr Gemiith zu fixieren. . .«
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lichkeit jenes Volkes, denn er ist die Er-Innerung des in ihnen noch verdu-
Perten Geistes, — er ist der Geist des tragischen Schicksals, das alle jene
individuellen Gotter und Attribute der Substanz in das Eine Pantheon ver-
sammelt, in den seiner als Geist selbstbewufiten Geist. «

Hier weist Hegel iiber die ganze Dimension hinaus, in der sich das
Problem des Verstehens bei Schleiermacher stellte. Hegel hebt es auf die
Basis, auf der er die Philosophie als die hochste Gestalt des absoluten Geistes
begriindet hat. Im absoluten Wissen der Philosophie vollendet sich jenes
SelbstbewuBtsein des Geistes, der, wie der Text sagt, »auf eine hohere Weise«
auch die Wahrheit der Kunst in sich fafit. So ist es fiir Hegel die Philosophie,
d. h. die geschichtliche Selbstdurchdringung des Geistes, welche die herme-
neutische Aufgabe bewiltigt. Sie ist die duBerste Gegenposition zur Selbst-
vergessenheit des historischen BewuBtseins. Thr wandelt sich das historische
Verhalten der Vorstellung in ein denkendes Verhalten zur Vergangenheit.
Hegel spricht damit eine entschiedene Wahrheit aus, sofern das Wesen des
geschichtlichen Geistes nicht in der Restitution des Vergangenen, sondern in
der denkenden Vermittlung mit dem gegenwdrtigen Leben besteht. Hegel hat
recht, wenn er solche denkende Vermittlung nicht als ein duBerliches und
nachtrigliches Verhiltnis denkt, sondern mit der Wahrheit der Kunst selbst
auf eine Stufe stellt. Er ist damit der Schleiermacherschen Idee der Herme-
neutik grundsitzlich iiberlegen. Auch uns hat die Frage nach der Wahrheit
der Kunst zu einer Kritik des isthetischen wie des historischen BewuBtseins
genotigt, sofern wir nach der Wahrheit fragen, die sich in Kunst und Ge-
schichte manifestiert.
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Qui non intelligit res,
non potest ex verbis sensum elicere
M. Luther*

I. Geschichtliche Vorbereitung

1. Fragwiirdigkeit der romantischen Hermeneutik
und ihrer Anwendung auf die Historik

a) Wesenswandel der Hermeneutik zwischen Aufklirung und Romantik

Wenn wir als Aufgabe erkennen, mehr Hegel als Schleiermacher zu folgen,
muB die Geschichte der Hermeneutik ganz neu akzentujert werden. Sie hat
dann ihre Vollendung nicht mehr im Freiwerden des historischen Verstehens
von allen dogmatischen Voreingenommenheiten, und man wird die Entste-
hung der Hermeneutik nicht mehr unter dem Aspekt sehen kénnen, unter
dem Dilthey sie in der Nachfolge Schletermachers dargestellt hat. Es gilt
vielmehr, den von Dilthey gebahnten Weg aufs neue zu gehen und dabei
nach anderen Zielen auszuschauen als sie Diltheys historischem Selbstbe-
wubtsein vorschwebten. Jedoch sehen wir ganz von dem dogmatischen
Interesse an dem hermeneutischen Problem ab, das das Alte Testament
schon fiir die alte Kirche bot!, und begniigen uns, die Entwicklung der
hermeneutischen Methode in der Neuzeit zu verfolgen, die in der Entste-
hung des historischen BewuBtseins miindet.

a) Vorgeschichte der romantischen Hermeneutik

Auf zwei Wegen, dem theologischen wie dem philologischen, hatte sich die
Kunstlehre des Verstehens und der Auslegung aus einem analogen Antrieb
entwickelt: die theologische Hermeneutik, wie Dilthey schén gezeigt hat?,
aus der Selbstverteidigung des reformatorischen Bibelverstindnisses gegen
den Angriff der tridentinischen Theologen und ihre Berufung auf die Un-
entbehrlichkeit der Tradition; die philologische Hermeneutik als ein Instru-
mentarium fiir den humanistischen Anspruch auf Wiederentdeckung der

* WA Tischreden 5; 26, 11—16, Nr. 5246.

! Man denke an Augustins De doctrina christiana. Vgl. neuerdings den Artikel G.
Ebelings, Hermeneutik, in RGG>.

2 Dilthey, Die Entstechung der Hermeneutik, Ges. Schriften Bd. V, 317-338. {Inzwi-
schen ist die hochgelehrte Originalfassung Diltheys als Band 2,2 der Schieiermacherbio-
graphie erschienen. Vgl. meine Wiirdigung in Bd. 2 der Ges. Werke (Nachwort zur
3. Auflage von W u M), S. 463£.]
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klassischen Literatur. Auf beiden Wegen handelt es sich um eine Wiederent-
deckung, und zwar um eine Wiederentdeckung von etwas, das nicht
schlechthin unbekannt war, aber dessen Sinn fremd und unzuginglich ge-
worden war: Die klassische Literatur, als Bildungsstoff zwar stindig gegen-
wirtig, war doch ganz in die christliche Welt eingeformt worden, und
ebenso war die Bibel gewil das stindig gelesene Heilige Buch der Kirche,
aber ihr Verstindnis war durch die dogmatische Tradition der Kirche be-
stimmt und — nach der Uberzeugung der Reformatoren — verdeckt. Bei
beiden Uberlieferungen handelt es sich um fremde Sprachen, nicht um die
universale Gelehrtensprache des lateinischen Mittelalters, so daB das Stu-
dium der urspriinglich zu gewinnenden Uberlieferung die Erlernung der
griechischen und der hebriischen Sprache sowie die Reinigung des Latein
notig machte. Es war der Anspruch der Hermeneutik, in beiden Uberliefe-
rungsbereichen, fiir die humanistische Literatur wie fiir die Bibel, den
urspriinglichen Sinn der Texte durch kunstgerechtes Verfahren aufzuschlie-
Ben, und es ist von entscheidender Bedeutung geworden, daB sich durch
Luther und Melanchton die humanistische Tradition mit dem reformatori-
schen Antrieb vereinigte.

Voraussetzung der biblischen Hermeneutik ist ~ soweit die biblische
Hermeneutik als Vorgeschichte der modernen geisteswissenschaftlichen
Hermeneutik in Frage kommt — das Schriftprinzip der Reformation. Der
Standpunkt Luthers® ist etwa folgender: die Heilige Schrift ist sui ipsius
interpres. Man bedarf nicht der Tradition, um das rechte Verstindnis dersel-
ben zu erwerben, auch nicht einer Auslegungskunst im Stile der antiken
Lehre vom vierfachen Schriftsinn, sondern der Wortlaut der Schrift hat einen
eindeutigen, aus ihr selbst zu ermittelnden Sinn, den sensus litteralis. Die
allegorische Methode im besonderen, die fiir die dogmatische Einheitlich-
keit der biblischen Lehre vordem unentbehrlich schien, ist nur dort legitim,
wo die allegorische Absicht in der Schrift selbst gegeben ist. So ist sie beiden
Gleichnisreden am Platz. Das Alte Testament dagegen darf seine spezifisch
christliche Relevanz nicht durch eine allegorische Interpretation gewinnen.
Man muB es wortlich verstehen, und gerade indem man es wortlich versteht

3 Die hermeneutischen Prinzipien der lutherischen Bibelerklirung sind nach K. Holl
vor allem durch G. Ebeling eingehend erforscht worden. (G. Ebeling, Ev. Evangelienaus-
legung. Eine Untersuchung zu Luthers Hermeneutik [1942] und Die Anfinge von Lu-
thers Hermeneutik [ZThK 48, 1951, 172-230] und neuerdings Wort Gottes und Herme-
neutik [ZThK 56, 1959]). Hier muB eine summarische Darstellung geniigen, die lediglich
der Abhebung dient und die Wendung der Hermeneutik ins Historische, die das 18. Jahr-
hundert bringt, verdeutlicht. Zur eigenen Problematik des »sola scripturac vgl. auch G.
Ebeling, RGG®s. v. Hermeneutik. 'Vgl. G. Ebeling »Wort und Glaube, Bd. 11, Tiibingen
1969, S. 99-120. Ebenso auch meine Arbeit Klassische und philosophische Hermeneutik«
in Bd. 2 der Ges. Werke, S. 92—117, sowie H. G. Gadamer/G. Boehm (Hrsg.), »Philo-
sophische Hermeneutik¢, Frankfurt 1976).
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und in ihm den Standpunkt des Gesetzes erkennt, den die Gnadentat Chri-
sti aufhebt, hat es eine christliche Bedeutung.

Der wortliche Sinn der Schrift freilich ist nicht an jeder Stelle und in
jedem Augenblick eindeutig verstehbar. Denn es ist das Ganze der Heiligen
Schrift, das das Verstindnis des Einzelnen leitet — so wie umgekehrt dieses
Ganze nur aus dem durchgefiithrten Verstindnis des Einzelnen erworben
wird. Ein solches zirkelhaftes Verhiltnis von Ganzem und Teilen ist an sich
nichts Neues. Das wuBlte schon die antike Rhetorik, die die vollkommene
Rede mit dem organischen Kérper, dem Verhiltnis von Haupt und Glie-
dern vergleicht. Luther und seine Nachfolger* iibertrugen dieses aus der
klassischen Rhetorik bekannte Bild auf das Verfahren des Verstehens und
entwickelten als allgemeinen Grundsatz einer Textinterpretation, daB alle
Einzelheiten eines Textes aus dem contextus, dem Zusammenhang, und aus
dem einheitlichen Sinn, auf den das Ganze zielt, dem scopus, zu verstehen
sind’.

Indem sich die reformatorische Theologie fiir die Auslegung der Heili-
gen Schrift auf diesen Grundsatz beruft, bleibt sie freilich ihrerseits in einer
dogmatisch begriindeten Voraussetzung befangen. Sie macht die Voraus-
setzung, daBB die Bibel selbst eine Einheit ist. Von dem im 18. Jahrhundert
errungenen historischen Standpunkt aus geurteilt, ist also auch die refor-
matorische Theologie dogmatisch und verlegt einer gesunden Einzelinter-

4 Der Vergleich mit caput und membra findet sich auch bei Flacius.

5 Die Entstehung des Systembegriffes liegt offenbar in der gleichen theologischen
Situation begriindet, wie die der Hermeneutik. Dafiir ist die Untersuchung von O.
Ritschl, System und systematische Methode in der Geschichte des wissenschaftlichen
Sprachgebrauchs und in der philosophischen Methodologie, Bonn 1906, iiberaus lehr-
reich. Sie zeigt, da8 die reformatorische Theologie, weil sie nicht mehr eine enzyklopi-
dische Verarbeitung der dogmatischen Tradition sein wollte, sondern die christliche
Lehre von entscheidenden Stellen der Bibel aus (loci communes) neu zu organisieren
strebte, zur Systematik hindringte, — eine Feststellung, die doppelt lehrreich ist, wenn
man das spitere Auftreten des Terminus >System« in'der Philosophie des 17. Jahrhun-
derts bedenkt. Auch dort war in das traditionelle Gefiige der scholastischen Gesamtwis-
serischaft etwas Neues eingebrochen, die neue Naturwissenschaft. Dieses neue Element
nétigte die Philosophie zur Systematik, d. h. zur Harmonisierung des Alten und Neuen.
Der Systembegriff, der seither ein methodisch unentbehrliches Requisit der Philosophie
geworden ist, hat also seine historische Wurzel in dem Auseinandertreten von Philo-
sophie und Wissenschaft in der beginnenden Neuzeit, und er erschien nur deshalb als
eine selbstverstindliche Forderung an die Philosophie, weil dieses Auseinandergehen
von Philosophie und Wissenschaft seitdem der Philosophie ihre bestindige Aufgabe
stellt. [Zur Wortgeschichte: Auszugehen ist von Epinomis 991e, wo das Wort odorpuaim
Zusammenhang mit dptdudc und dppovia auftritt. Es scheint also von den Zahl- und
Tonverhiltnissen auf die Himmelsordnung iibertragen (Vgl. St. V. fr. II, 168,11 pass.)
Man darf auch an Heraklits Begriff der dppovia (VS 12 B 54) denken: Die Dissonanzen
erscheinen in den harmonischen Intervallen iiberwunden«. DaB Auseinanderfallendes
geeint ist, begegnet ebenso im astronomischen wie im philosophischen Begriff des
'Systems«)
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pretation der Heiligen Schrift den Weg, die den relativen Zusammenhang
einer Schrift, thren Zweck und ihre Komposition je gesondert im Auge
hitte.

Ja, die reformatorische Theologie erscheint nicht einmal als konsequent.
Indem sie schlieBlich die protestantischen Glaubensformeln als Leitfaden
fiir das Verstindnis der Einheit der Bibel in Anspruch nimmt, hebt auch sie
das Schriftprinzip auf — zugunsten einer allerdings kurzfristigen reformato-
rischen Tradition. So hat dariiber nicht nur die gegenreformatorische
Theologie, sondern auch Dilthey geurteilts. Er glossiert diese Widersprii-
che der protestantischen Hermeneutik aus dem vollen Selbstgefiihl der
historischen Geisteswissenschaften heraus. Wir werden uns noch zu fragen
haben, ob dieses SelbstbewuBtsein — gerade auch im Blick auf den theologi-
schen Sinn der Bibelexegese — wirklich berechtigt ist und ob nicht der
philologisch-hermeneutische Grundsatz, Texte aus sich selbst zu verstehen,
selber etwas Ungentigendes hat und einer meist nur uneingestandenen Er-
ginzung durch einen dogmatischen Leitfaden immer bedarf.

Indes 4Bt sich eine solche Frage erst heute stellen, nachdem die histori-
sche Aufklirung ihre Méglichkeiten voll ausgemessen hat. Diltheys Stu-
dien zur Entstehung der Hermeneutik entwickeln einen in sich stimmigen
und unter den Voraussetzungen des Wissenschaftsbegriffs der Neuzeit
iiberzeugenden Zusammenhang. Erst einmal muBte sich die Hermeneutik
aus aller dogmatischen Beschrinkung 16sen und zu sich selbst befreien, um
zu der universalen Bedeutung cines historischen Organon aufzusteigen.
Das geschah im 18. Jahrhundert, als Minner wie Semler und Ernesti er-
kannten, daB ein adiquates Verstindnis der Schrift die Anerkennung der
Verschiedenheit ihrer Verfasser, also die Preisgabe der dogmatischen Ein-
heit des Kanon voraussetzt. Mit dieser »Befreiung der Auslegung vom
Dogma« (Dilthey) riickte die Sammlung der Heiligen Schriften der Chri-
stenheit in die Rolle einer Sammlung historischer Quellen, die als Schrift-
werke nicht nur einer grammatischen, sondern zugleich auch einer histori-
schen Interpretation unterworfen werden muBten’. Das Verstindnis aus
dem Zusammenhang des Ganzen forderte jetzt notwendig auch die histori-
sche Restitution des Lebenszusammenhanges, dem die Dokumente zuge-
héren. Der alte Auslegungsgrundsatz, das Einzelne aus dem Ganzen zu
verstehen, war nun nicht mehr auf die dogmatische Einheit des Kanons
bezogen und beschrinkt, sondern ging auf das Umfassende der geschichtli-

6 Vgl. Dilthey II, 126 Anm. 3 die von Richard Simon an Flacius geiibte Kritik.

7 Semler, der diese Forderung stellt, meint damit freilich noch dem Heilssinn der
Bibel zu dienen, sofern der historisch Verstehende »nun auch imstande ist, von diesen
Gegenstinden auf eine solche Weise jetzt zu reden, als es die verinderte Zeit und andere
Umstinde der Menschen neben uns erfordern« (zitiert nach G. Ebeling, RGG® Herme-
neutik) — also Historie im Dienste der applicatio.
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chen Wirklichkeit, zu deren Ganzheit das einzelne historische Dokument
gehort.

Und wie es nunmehr keinen Unterschied mehr gibt zwischen der Inter-
pretation heiliger oder profaner Schriften und damit nur eine Hermeneutik
existiert, so ist diese Hermeneutik am Ende nicht nur eine propideutische
Funktion aller Historik — als Kunst der rechten Auslegung schriftlicher
Quellen —, sondern iibergreift noch das ganze Geschift der Historik selbst.
Denn was von den schriftlichen Quellen gilt, daB jeder Satz in ihnen nur aus
dem Zusammenhang verstanden werden koénne, das gilt auch von den
Inhalten, die sie berichten. Auch deren Bedeutung steht nicht fiir sich fest.
Der weltgeschichtliche Zusammenhang, in dem sich die Einzelgegenstinde
der historischen Forschung, gro8e wie kleine, in ihrer wahren relativen
Bedeutung zeigen, ist selbst ein Ganzes, von dem aus alles Einzelne in
seinem Sinn erst voll verstanden wird und das umgekehrt erst von diesen
Einzelheiten aus voll verstanden werden kann. Die Weltgeschichte ist gleich-
sam das groBe dunkle Buch, das in den Sprachen der Vergangenheit verfaite
Sammelwerk des menschlichen Geistes, dessen Text verstanden werden
soll. Die historische Forderung versteht sich selbst nach dem Modell der
Philologie, deren sie sich bedient. Wir werden sehen, daf3 das in der Tat das
Vorbild ist, dem folgend Dilthey die historische Weltanschauung begriin-
dete.

In Diltheys Augen kommt also die Hermeneutik erst in ihr eigentliches
Wesen, wenn sie ihre Stellung im Dienst einer dogmatischen Aufgabe —die
fiir den christlichen Theologen die rechte Verkiindigung des Evangeliums ist
— in die Funktion eines historischen Organon verwandelt. Wenn sich hinge-
gen das Ideal der historischen Aufklirung, dem Dilthey anhingt, als eine
Ilusion erweisen sollte, dann wird auch die von ihm skizzierte Vorgeschich-
te der Hermeneutik eine ganz andere Bedeutung erhalten; die Wendung zum
historischen BewuBtsein ist dann nicht ihre Befreiung von den Fesseln des
Dogmas, sondern ein Wandel ihres Wesens. Genau das gleiche gilt von der
philologischen Hermeneutik. Denn die ars critica der Philologie hatte zu-
nichst ihre Voraussetzung in der unreflektierten Vorbildlichkeit des klassi-
schen Altertums, dessen Uberlieferung sie pflegte. Auch sie muB sich in
ihrem Wesen wandeln, wenn zwischen dem Altertum und der eigenen
Gegenwart kein eindeutiges Verhiltnis von Vorbild und Nachfolge mehr
besteht. DaB das so ist, beweist die querelle des anciens et des modernes, die fiir
die gesamte Epoche vom franzosischen Klassizismus bis zur deutschen
Klassik das Generalthema anschligt. An diesem Thema sollte sich die histo-
rische Reflexion entfalten, die schlieBlich den normativen Anspruch des
klassischen Altertums zur Aufldsung brachte. Auf beiden Wegen also, der
Philologie und der Theologie, ist es der gleiche Vorgang, der schlieBlich zur
Konzeption einer universalen Hermeneutik fiihrte, fiir die die besondere
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Vorbildlichkeit der Uberlieferung keine Voraussetzung der hermeneuti-
schen Aufgabe mehr darstellt.

Die Ausbildung einer Wissenschaft der Hermeneutik, wie sie von Schlei-
ermacher in der Auseinandersetzung mit den Philologen F. A. Wolf und F.
Ast und in Fortbildung der theologischen Hermeneutik Ernestis geleistet
wurde, ist also nicht einfach nur ein weiterer Schritt in der Geschichte der
Kunst des Verstehens selbst. An sich ist die Geschichte des Verstehens schon
seit den Tagen der antiken Philologie von theoretischer Reflexion begleitet.
Aber diese Reflexionen haben den Charakter einer »Kunstlehre«, d. h. sie
wollen der Kunst des Verstehens dienen, wie etwa die Rhetorik der Rede-
kunst, die Poetik der Dichtkunst und ihrer Beurteilung dienen wollen. In
diesem Sinne war auch die theologische Hermeneutik der Patristik und die
der Reformation eine Kunstlehre. Jetzt aber wird das Verstehen als solches
zum Problem gemacht. Die Allgemeinheit dieses Problems bezeugt, daB das
Verstehen in einem neuen Sinne zur Aufgabe geworden ist, und damit erhilt
auch die theologische Reflexion einen neuen Sinn. Sie ist nicht mehr eine
Kunstlehre, die der Praxis des Philologen oder der Praxis des Theologen
dient. Schleiermacher nennt seine Hermeneutik zwar schlieBlich auch
*Kunstlehre:, aber in einem ganz anderen systematischen Sinn. Er sucht die
theoretische Begriindung des den Theologen und Philologen gemeinsamen
Verfahrens zu gewinnen, indem er hinter beider Anliegen auf ein urspriing-
licheres Verhiltnis des Verstehens von Gedanken zuriickgeht.

Die Philologen, die seine unmittelbaren Vorginger waren, standen noch
anders. Fiir sie war die Hermeneutik durch den Inhalt des zu Verstehenden
bestimmt — und das war die selbstverstindliche Einheit der antik-christli-
chen Literatur. Asts Zielsetzung einer universalen Hermeneutik, »die her-
vorzubringende Einheit des griechischen und christlichen Lebens«, spricht
aus, was im Grunde alle »christlichen Humanisten« denken®. — Schleierma-
cher dagegen sucht die Einheit der Hermeneutik nicht mehr in der inhaltlichen
Einheit der Uberlieferung, auf die das Verstehen angewendet werden soll,
sondern abgeldst von aller inhaltlichen Besonderung in der Einheit eines
Verfahrens, das nicht einmal durch die Art, wie die Gedanken iiberliefert
sind, ob schriftlich oder miindlich, in fremder oder in der eigenen gleichzei-
tigen Sprache, differenziert wird. Die Bemithung des Verstehens hat iiberall
statt, wo sich kein unmittelbares Verstehen ergibt, bzw. wo mit der Mog-
lichkeit eines MiBverstehens gerechnet werden mu8.

Schleiermachers Idee einer universalen Hermeneutik bestimmt sich von

8 Dilthey, der dies wohl bemerket, aber anders wertet, schreibt schon im Jahre 1859: »Es
ist wohl zu beachten, daB Philologie, Theologie, Geschichte und Philosophie...noch
keineswegs so geschieden waren, wie wir das gewohnt sind. Hat doch Heyne erst der
Philologie als Einzeldisziplin Raum gemacht, schrieb doch Wolf zuerst sich als Student der
Philologie ein« (Der junge Dilthey, S. 88).
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da aus. Sie ist aus der Vorstellung entstanden, daB die Erfahrung der Fremd-
heit und die Moglichkeit des Milverstindnisses eine universelle ist. Gewil
ist solche Fremdheit bei kunstvoller Rede groBer und MiBverstand niherlie-
gend als bei kunstloser, und bei schriftlich fixierter Rede gréB8er als bei der
miindlichen, die durch die lebendige Stimme gleichsam bestindig mitausge-
legt wird. Aber gerade die Ausweitung der hermeneutischen Aufgabe auf
das »bedeutsame Gesprichs, die fiir Schleiermacher besonders charakteri-
stisch ist, zeigt, wie sich der Sinn der Fremdheit, deren Uberwindung die
Hermeneutik leisten soll, gegeniiber der bisherigen Aufgabenstellung der
Hermeneutik grundsitziich gewandelt hat. In einem neuen, universalen
Sinn ist Fremdheit mit der Individualitit des Du unaufloslich gegeben.

Man darf den lebhaften, ja genialen Sinn flir menschliche Individualitit,
der Schleiermacher auszeichnet, gleichwohl nicht als eine individuelle Be-
sonderheit nehmen, die hier die Theorie beeinfluBt. Vielmehr ist es die
kritische Abwehr all dessen, das im Zeitalter der Aufklirung unter dem Titel
»Verniinftige Gedankenc als das gemeinsame Wesen der Humanitit galt, was
zu einer grundsitzlichen Neubestimmung des Verhiltnisses zur Uberliefe-
rung notigt®. Die Kunst des Verstehens wird einer prinzipiellen theoreti-
schen Aufmerksamkeit und universellen Pflege gewiirdigt, weil weder ein
biblisch noch ein rational begriindetes Einverstindnis den dogmatischen
Leitfaden alles Textverstindnisses mehr bildet. Es gilt daher fiir Schleierma-
cher, der hermeneutischen Reflexion eine grundsitzliche Motivation zu
geben und damit das Problem der Hermeneutik in einen Horizont zu stellen,
wie ihn die bisherige Hermeneutik nicht kannte.

Um der cigentlichen Wendung, die Schleiermacher der Geschichte der
Hermeneutik gibt, den rechten Hintergrund zu verschaffen, stellen wir eine
Uberlegung an, die bei Schleiermacher gar keine Rolle spielt, und die seit
Schleiermacher aus der Fragestellung der Hermeneutik ginzlich verschwun-
den ist (was auch Diltheys historisches Interesse an der Geschichte der
Hermeneutik eigentiimlich verengt), die aber in Wahrheit das Problem der
Hermeneutik beherrscht und Schleiermachers Stellung in der Gechichte der
Hermeneutik erst verstindlich macht. Wir gehen von dem Satz aus: »Verste-
hen heiBBt zunichst, sich miteinander verstehenc. Verstindnis ist zunichst
Einverstindnis. So verstehen die Menschen einander zumeist unmittelbar,
bzw. sie verstindigen sich bis zur Erzielung des Einverstindnisses. Verstin-
digung ist also immer Verstindigung iiber etwas. Sich verstehen ist Sichver-

9 Chr. Wolff und seine Schule rechneten die »allgemeine Auslegungskunst« folgerichtig
zur Philosophie, da »endlich alles dahin abziele, daB man anderer Wahrheiten erkennen
und priifen mége, wenn man ihre Rede verstanden« (Walch 165). Ahnlich ist es fiir
Bentley, wenn er vom Philologen fordert: »Seine einzigen Fiihrer seien Vernunft — das
Licht der Gedanken des Verfassers und ihre zwingende Gewalt« (zitiert nach Wegner,
Altertumskunde, S. 94),
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stehen in etwas. Die Sprache sagt es schon, daB das Woriiber und Worin nicht
nur ein an sich beliebiger Gegenstand der Rede ist, von dem unabhiingig das
wechselseitige Sichverstehen seinen Weg suchte, sondern vielmehr Weg und
Ziel des Sichverstehens selber. Und wenn von zwei Menschen unabhingig
von solchem Woriiber und Worin gilt, daB sie einander verstehen, dann
meint das: sie verstehen sich nicht nur in diesem und jenem, sondern in allem
Wesentlichen, das Menschen verbindet. Eine cigene Aufgabe wird das Ver-
stehen nur da, wo dieses natiirliche Leben im Mitmeinen des Gemeinten, das
ein Meinen der gemeinsamen Sache ist, gestort wird. Wo Miverstindnisse
entstanden sind oder eine MeinungsiuBerung als unverstindlich befremdet,
da erst wird das natiitliche Leben in der gemeinten Sache derart gehemmt,
daB die Meinung als Meinung, das heiBt als die Meinung des anderen, des
Du oder des Textes, tiberhaupt zur fixen Gegebenheit kommt. Und auch
dann noch wird im allgemeinen die Verstindigung — und nicht bloB Ver-
stindnis — gesucht, und das so, da man aufs neue den Weg iiber die Sache
geht. Erst wenn alle diese Wege und Riickwege umsonst sind, die die Kunst
des Gesprichs, der Argumentation, des Fragens und Antwortens, Einwen-
dens und Widerlegens ausmachen und die auch einem Text gegeniiber als
innerer Dialog der das Verstindnis suchenden Seele gefiihrt werden, wird
sich die Fragestellung umwenden. Erst dann wird die Bemithung des Verste-
hens auf die Individualitit des Du aufmerksam werden und seine Eigenheit in
Betracht zichen. Sofern es sich um eine fremde Sprache handelt, wird freilich
der Text immer schon Gegenstand einer grammatisch-sprachlichen Ausle-
gung sein, aber das ist nur eine Vorbedingung. Das eigentliche Problem des
Verstehens bricht offenbar auf, wenn sich bei der Bemithung um inhaltliches
Verstindnis die Reflexions-Frage erhebt: Wie kommt er zu seiner Meinung?
Denn es ist klar, daB eine solche Fragestellung eine Fremdheit ganz anderer
Art bekundet und letztlich einen Verzicht auf gemeinsamen Sinn bedeutet.

Spinozas Bibelkritik ist dafiir ein gutes Beispiel (und zugleich eines der
frithesten Dokumente). Im 7. Kapitel des »Tractatus theologico-politicus«
entwickelt Spinoza seine Interpretationsmethode der Heiligen Schrift in
Anlehnung an die Interpretation der Natur. Aus den historischen Daten
muB man auf den Sinn (mens) der Autoren schlieBen — soweit in diesen
Biichern Dinge erzihlt werden (Geschichte von Wundern sowie Offenbar-
ungen), die nicht aus den der natiirlichen Vernunft bekannten Prinzipien
ableitbar sind. Auch in diesen Dingen, die an sich unbegreiflich (imperceptibi-
les) sind, 138t sich, unbeschadet dessen, daf§ die Schrift unbestrittenermaen
im Ganzen einen moralischen Sinn hat, alles worauf es ankommt verstehen,
wenn wir nur den Geist des Autors shistorisch¢ erkennen, das heit, unter
Uberwindung unserer Vorurteile an keine anderen Dinge denken als an die,
welche der Autor im Sinne haben konnte.

Hier folgt also die Notwendigkeit der historischen Interpretation >im
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Geiste des Verfassers« aus dem Hieroglyphischen, Unbegreiflichen des In-
halts. Euklid werde niemand so interpretieren, daBB man Leben, Studien und
Sitten (vita, studium et mores) des Verfassers beachtet'®, und das gelte auch fiir
den Geist der Bibel in moralischen Dingen (circa documenta moralia). Nur weil
es unbegreifliche Dinge (res imperceptibiles) in den Erzihlungen der Bibel
gebe, sei deren Verstindnis davon abhingig, daB wir den Sinn des Autors
aus dem Ganzen seiner Schrift zu eruieren vermdgen (ut mentem auctoris
percipiamus). Und da ist es in der Tat gleichgiiltig, ob das Gemeinte unserer
Einsicht entspricht — denn wir wollen ja nur den Sinn der Sitze (den sensus
orationum), nicht aber ihre Wahrheit (veritas) erkennen. Dafiir bedarf es der
Ausschaltung aller Voreingenommenbheit, sogar der durch unsere Vernunft
(erst recht natiirlich der durch unsere Vorurteile) ( § 17).

Die »Natiirlichkeit« des Bibelverstindnisses beruht also darauf, daB das
Einsichtige einsehbar, das Uneinsichtige >historisch« verstindlich wird. Die
Storung des unmittelbaren Verstindnisses der Sachen in ihrer Wahrheit
motiviert den Umweg ins Historische. Was das damit formulierte Ausle-
gungsprinzip fiir Spinozas eigenes Verhiltnis zur biblischen Uberlieferung
bedeutet, ist eine Frage fiir sich. In jedem Falle ist in Spinozas Augen der
Umfang dessen, was an der Bibel nur in dieser Weise historisch verstanden
werden kann, sehr groB, auch wenn der Geist des Ganzen (quod ipsa veram
virtutem doceat) einsichtig und das Einsichtige von iiberwiegender Bedeutung
1st.

Greift man so auf die Vorgeschichte der historischen Hermeneutik zu-
riick, so ist zundchst hervorzuheben, dafl zwischen der Philologie und der
Naturwissenschaft in ihrer frithen Selbstbesinnung eine enge Entsprechung
besteht, die einen doppelten Sinn hat. Einmal soll die »Natiirlichkeit« des
naturwissenschaftlichen Verfahrens auch fiir die Stellung zur biblischen
Uberlieferung gelten — und dem dient die historische Methode. Aber auch
umgekehrt weist die Natiirlichkeit der in der biblischen Exegese geiibten
philologischen Kunst, der Kunst, aus dem Zusammenhang zu verstehen,
der Naturerkenntnis die Aufgabe zu , das yBuch der Natur« zu entziffern!*.
Insofern ist das Modell der Philologie fiir die naturwissenschaftliche Methode
leitend.

10 Eg ist symptomatisch fiir den Triumph des historischen Denkens, da8 Schleierma-
cher in seiner Hermeneutik immerhin die Moglichkeit erwigt, selbst Euklid nach der
ssubjektiven Seite« auf die Genesis seiner Gedanken hin auszulegen (151).

11 So versteht Bacon seine neue Methode als interpretatio naturae. Vgl. unten S.353f.
[Vgl. auch E. R. Curtius, Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter. Bern 1948,
S. 116ff. und E. Rothacker, Das >Buch der Natur«. Materialien und Grundsitzliches zur
Metapherngeschichte. Aus dem NachlaB herausgegeben und bearbeitet von W. Perpeet.
Bonn 1979}
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Es spiegelt sich darin, daB es das aus der Heiligen Schrift und den Autori-
titen belegte Wissen der Gegner ist, gegen das sich die neue Wissenschaft
von der Natur durchsetzen muB. Thr eigentliches Wesen hat die neue Wissen-
schaft im Unterschied dazu in ihrer eigenen Methodik, die durch Mathema-
tik und Vernunft zur Einsicht in das in sich Verstindliche hinfiihrt.

Die historische Bibelkritik, die im 18. Jahrhundert grundsitzlich durch-
dringt, hat, wie dieser Blick auf Spinoza lehrt, durchaus ein dogmatisches
Fundament in dem Vernunftglauben der Aufklirung, und in ihnlicher Weise
haben auch andere Vorbereiter des historischen Denkens, unter denen es im
18. Jahrhundert manchen lange verschollenen Namen gibt, filir das Verste-
hen und die Auslegung historischer Biicher Anleitungen zu geben versucht.
Unter ihnen ist im besonderen Chladenius'? als ein Vorliufer der romanti-
schen Hermeneutik herausgestellt worden'?, und in der Tat finden wir bei
ihm den interessanten Begriff des »Sehepunktes« als Grund dafiir, »warum
wir eine Sache so und nicht anders erkennenc, einen aus der Optik stammen-
den Begriff, den der Autor ausdriicklich von Leibniz iibernimmt.

Allein, wie schon ein Blick auf den Titel seiner Schrift lehrt, wird Chlade-
nius im Grunde in ein falsches Licht gestellt, wenn man in seiner Hermeneu-
tik eine Vorform der historischen Methodik sieht. Nicht nur, daB der Fallder
»Auslegung historischer Biicher« fiir ihn gar nicht der wichtigste Punkt ist—
in jedem Falle handelt es sich um den sachlichen Inhalt der Schriften, und das
ganze Problem der Auslegung stellt sich ihm im Grunde als ein pidagogi-
sches und ist okkasioneller Natur. Die Auslegug hat es ausdriicklich mit
»verniinftigen Reden und Schriften« zu tun. Auslegen heif8t fiir ihn, »dieje-
nigen Begriffe beibringen, welche zum vollkommenen Verstand einer Stelle
notig sind.« Auslegen soll also nicht »den wahren Verstand einer Stelle
anzeigen«, sondern ist ausdriicklich dazu bestimmt, Dunkelheiten in Texten
zu beheben, die den Schiiler am »vollkkommenen Verstand«< hindern (Vorre-
de). Bei der Auslegung mufl man sich nach der Einsicht des Schiilers richten
(§102).

Verstehen und Auslegen sind also fiir Chladenius nicht dasselbe (§648). Es
ist ganz deutlich, daB fiir ihn die Auslegungsbediirftigkeit einer Stelle grund-
sitzlich ein Sonderfall ist, und dafl man im allgemeinen eine Stelle unmittel-
bar versteht, sofern man die Sache kennt, die in der Stelle abgehandelt wird,
sei es, daB man von der Stelle an die Sache erinnert wird, sei es, dal man erst
durch die Stelle zur Erkenntnis der Sache gelangt (§ 682). Unzweifelhaft ist
somit fiir das Verstehen hier noch das Sachverstindnis, die sachliche Einsicht,

12 Einleitung zur richtigen Auslegung verniinftiger Reden und Schriften, 1742.
13 Durch J. Wach, dessen dreibindiges Werk )Das Verstehen« ganz in Diltheys Horizont
verbleibt.
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das Entscheidende — es ist kein historisches noch gar ein psychologisch-
genetisches Verfahren.

Gleichwohl ist sich der Autor vollig dariiber im klaren, dafl die Ausle-
gungskunst eine neue und besondere Dringlichkeit erhalten hat, sofern die
Auslegungskunst zugleich die Rechtfertigung der Auslegung leistet. Einer
solchen bedarf es offenbar so lange nicht, als »der Schiiler einerlei Erkenntnis
mit dem Ausleger habe« (so daf3 ihm der »Verstand« ohne Erweis« einleuch-
tete) oder »wegen des guten Vertrauens gegen den Ausleger«. Beide Bedin-
gungen erscheinen ihm in seiner Zeit nicht mehr erfiillt, die zweite insofern,
als (im Zeichen der Aufklirung) »die Schiiler mit eigenen Augen schen
wollen«, die erste, sofern bei wachsender Erkenntnis der Sachen — gemeint
ist: mit dem Fortschreiten der Wissenschaft — die Dunkelheit der zu verste-~
henden Stellen immer groBer werde (§ 668£.). Das Bediirfnis einer Herme-
neutik ist also gerade mit dem Schwinden des Vonselbst-Verstehens ge-
geben.

Auf diesem Wege gelangt die okkasionelle Motivation der Auslegung
schlieBlich zu einer grundsitzlichen Bedeutung. Chladenius kommt nim-
lich zu einer hochst interessanten Folgerung. Er stellt fest, einen Autor
vollkommen verstehen, sei nicht dasselbe wie, eine Rede oder Schrift voll-
kommen verstehen (§ 86). Die Norm fiir das Verstindnis eines Buches sei
keineswegs die Meinung des Autors. Denn, »weil die Menschen nicht alles
tibersehen konnen, so konnen ihre Worte, Reden und Schriften etwas bedeu-
ten, was sie selbst nicht willens gewesen zu reden oder zu schreiben«, und
folglich »kann man, indem man ihre Schriften zu verstehen sucht, Dinge,
und zwar mit Grund dabey gedenken, die denen Verfassern nicht in Sinn
kommen sind«.

Auch wenn es den umgekehrten Fall gibt, »da8 ein Autor mehr meinte, als
was man verstehen konnte«, so ist doch die eigentliche Aufgabe der Herme-
neutik fiir ihn nicht, dieses sMehr¢ endlich zum Verstindnis zu bringen,
sondern die Biicher selber in ihrer wahren, d. h. sachlichen Bedeutung. Weil
»alle Biicher der Menschen und ihre Reden etwas Unverstindliches an sich
haben« — nimlich Dunkelheiten aus Mangel an sachlicher Einsicht —, bedarf
es der richtigen Auslegung. »Unfruchtbare Stellen kénnen uns fruchtbar
werdene«, d. h. »mehrere Gedanken veranlassen«.

Man beachte wohl, daB Chladenius bei all dem nicht etwa die erbauliche
Bibelexegese im Auge hat, sondern ausdriicklich von den sheiligen Schrif-
tenc absieht, fiir die die »philosophische Auslegungskunst« nur ein Vorsaal
sei. Auch will er mit seinen Ausfithrungen gewifl nicht legitimieren, da
alles, was man sich dabei denken kann (alle yAnwendungen<) zum Verstande
eines Buches gehore, sondern nur, was den Absichten des Verfassers ent-
spricht. Aber offenbar hat das fiir ihn nicht den Sinn einer historisch-
psychologischen Einschrinkung, sondern meint ein sachliches Entsprechen,
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von dem er ausdrticklich versichert, daB es die neuere Theologie exegetisch
beachte!*.

B) Schleiermachers Entwurf einer universalen Hermeneutik

Wie man sieht, nimmt sich die Vorgeschichte der Hermeneutik des 19. Jahr-
hunderts in der Tat sehr anders aus, wenn man sie nicht mehr von den
Voraussetzungen Diltheys aus ansieht. Welch eine Wendung liegt zwischen
Spinoza und Chladenius einerseits und Schleiermacher auf der anderen Seite!
Die Unverstindlichkeit, die bei Spinoza den Umweg ins Historische moti-
viert und fiir Chladenius die Auslegungskunst in einem ganz sachgerichteten
Sinne auf den Plan ruft, hat bei Schleiermacher eine voilig andere, universel-
le Bedeutung.

Zunichst macht es, wenn ich recht sehe, schon einen interessanten Unter-
schied, daB3 Schleiermacher nicht so sehr von Unverstindnis als von MiBlver-
stand spricht. Was er im Auge hat, ist nicht mehr die pidagogische Situation
der Auslegung, die dem Verstindnis des anderen, des Schiilers, zu Hilfe
kommt; Auslegung und Verstehen verweben sich bei ihm vielmehr aufs
innigste, wie das duBere und das innere Wort, und alle Probleme der Ausle-
gung sind in Wahrheit Probleme des Verstehens'. Es geht um die subtilitas
intelligendi allein, nicht um die subtilitas explicandi'® (geschweige denn um die
applicatio?” ). Vor allem aber unterscheidet Schleiermacher ausdriicklich die
laxere Praxis der Hermeneutik, derzufolge das Verstehen sich von selbst
ergibt, von der strengeren Praxis, die davon ausgeht, daB sich das Miver-
stehen von selbst ergibt®, Auf diesen Unterschied griindet er seine eigentli-
che Leistung, anstelle eines »Aggregats von Observationen« eine wirkliche
Kunstlehre des Verstehens zu entwickeln. Das bedeutet etwas grundsitzlich
Neues. Denn nun rechnet man mit der Verstindnisschwierigkeit und dem
MiBverstindnis nicht mehr als gelegentlichen, sondern als integrierenden
Momenten, um deren vorgingige Ausschaltung es geht. So definiert Schiei-
ermacher geradezu: »Hermeneutik ist die Kunst, MiBverstand zu vermei-
den«. Sie erhebt sich tiber die pidagogische Okkasionalitit der Auslegungs-

14 Das diirfte gewiB auf Semler zutreffen, dessen oben S. 1807 zitierte AuBerung zeigt,
wie seine Forderung der historischen Interpretation theologisch gemeint ist.

15 [Diese Verschmelzung vom Verstehen und Auslegen, die mir von Autoren wie D.
Hirsch bestritten worden ist, hitte ich aus Schleiermacher selbst belegen sollen. Simtliche
WerkeIlL, 3. S. 384 (= Suhrkamp-Band iiber »Philosophische Hermeneutik<S. 163):Das
Auslegen unterscheidet sich von dem Verstehen durchaus nur wie das laute Reden von
dem inneren Reden.< — Das hat fiir die Sprachlichkeit des Denkens iiberhaupt seine
Konsequenzen. ]

16 Die Ernesti, Institutio interpretis NT (1761), S. 7, daneben stelit.

17 1. J. Rambach, Institutiones hermeneuticae sacrae (1723), S. 2.

18 Hermeneutik, § 15 und 16, Werke I, 7, S. 29f.
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praxis zur Selbstindigkeit einer Methode, sofern »das MiBverstehen sich
von selbst ergibt und das Verstehen auf jedem Punkt mufl gewollt und
gesucht werden«!®. MiBverstindnis zu vermeiden — »alle Aufgaben sind in
diesem negativen Ausdruck enthalten«. Ihre positive Auflésung sieht Schlei-
ermacher in einem Kanon grammatischer und psychologischer Auslegungs-
regeln, die sich von aller dogmatisch-inhaltlichen Bindung auch im Be-
wuftsein des Auslegers ganz und gar absondern.

Nun ist es gewiB nicht erst Schleiermacher, der die Aufgabe der Herme-
neutik darauf beschrinkt, das von anderen in Rede und Text Gemeinte
verstindlich zu machen. Die Kunst der Hermeneutik ist niemals das Orga-
non der Sachforschung gewesen. Das unterscheidet sie von jeher von dem,
was Schleiermacher Dialektik nennt. Aber indirekt ist doch iiberall, wo man
sich um das Verstindnis — z. B. der Heiligen Schrift oder der Klassiker —
bemiiht, ein Bezug auf die Wahrheit wirksam, die im Text verborgen liegt
und ans Licht soll. Was verstanden werden soll, ist in Wirklichkeit nicht ein
Gedanke als ein Lebensmoment, sondern als eine Wahrheit. Eben deshalb
hat die Hermeneutik eine dienende Funktion und bleibt der Sachforschung
eingeordnet. Dem trigt auch Schieiermacher insoweit Rechnung, als er die
Hermeneutik immerhin grundsitzlich — im System der Wissenschaften —auf
die Dialektik bezieht.

Gleichwohl ist die Aufgabe, die er sich stellt, gerade die, das Verfahrendes
Verstehens zu isolieren. Es soll zu einer eigenen Methodik verselbstindigt
werden. Dazu gehort fiir Schleiermacher auch, daB er sich von den be-
schrinkten Aufgabestellungen befreit, die bei seinen Vorgingern, bei Wolf
und bei Ast, das Wesen der Hermeneutik bestimmen. Weder gilt fiir ihn die
Beschrinkung auf fremde Sprachen, noch iiberhaupt die auf Schriftsteller,
»also ob nicht auch im Gesprich und in der unmittelbar vernommenen Rede
dasselbe vorkommen konne«?°.

Das ist mehr als eine Ausweitung des hermeneutischen Problems vom
Verstehen des schriftlich Fixierten auf das Verstehen von Rede iiberhaupt —es
verrit sich darin eine Verschiebung grundsitzlicher Art. Was verstanden
werden soll, ist nun nicht nur der Wortlaut und sein objektiver Sinn, sondern
ebenso die Individualitit des Sprechenden bzw. des Verfassers. Schleierma-
cher meint, nur im Riickgang auf die Entstehung von Gedanken lassen sich
diese wirklich verstehen. Was fiir Spinoza ein Grenzfall der Verstindlichkeit
ist und daher den Umweg ins Historische erforderlich macht, das wird fiir
ihn der Normalfall und bildet die Voraussetzung, von der aus er die Lehre
vom Verstehen entwickelt. Was er »am meisten hintangestellt, ja groBenteils
ganz vernachlissigt« findet, ist, »eine Reihe von Gedanken zugleich als einen

19 Ebda, S. 30.
20 Schleiermacher, Werke II1, 3, S. 390.
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hervorbrechenden Lebensmoment, als eine mit vielen anderen, auch anderer
Art zusammenhingende Tat zu verstehen«?!,

So stellt er neben die grammatische die psychologische (technische) Aus-
legung — und in dieser liegt sein Eigenstes”. Wir lassen im Folgenden die an
sich sehr geistvollen Ausfitlhrungen Schleiermachers zur grammatischen
Interpretation beiseite. Sie enthalten Vortreffliches {iber die Rolle, die die
vorgegebene Totalitit der Sprache fiir den Schriftsteller —und damit auch fiir
seinen Interpreten — spielt, ebenso wie iiber die Bedeutung des Ganzen einer
Literatur fiir das einzelne Werk. Es mag auch sein — wie eine neuere Untersu-
chung des Schleiermacherschen Nachlasses wahrscheinlich macht® —, da8§
die psychologische Interpretation sich in der Entwicklung der Schleierma-
cherschen Gedanken erst allmihlich derart in den Vordergrund dringt. Auf
alle Fille ist diese psychologische Interpretation fiir die Theorienbildung des
19. Jahrhunderts — fiir Savigny, Boeckh, Steinthal und vor allem Dilthey -
die eigentlich bestimmende geworden.

Selbst gegeniiber der Bibel, wo die psychologisch-individuelle . Ausle-
gung der cinzelnen Schriftsteller hinter der Bedeutung des dogmatisch
Einheitlichen und Gemeinsamen in thnen weit zuriickbleibt?, ist Schleier-

21 [Ebd. S. 392 (= S. 177f., Suhrkamp)]

2 [Vgl. die von M. Frank an meiner Darstellung geiibte Kritik und meine Antwort in
»Zwischen Phinomenologie und Dialektik — Versuch einer Selbstkritik« zu Bd. 2 der Ges.
Werke, S. 13£F.)

B Unsere Kenntnis der Schleiermacherschen Hermeneutik beruhte bisher auf seinen
Akademiereden vom Jahre 1829 und der von Liicke herausgegebenen Hermeneutik-
Vorlesung. Diese ist aufgrund eines Manuskripts des Jahres 1819 und vor allem aufgrund
von Kollegnachschriften aus Schleiermachers letztem Jahrzehnt komponiert. Schon dieser
duBerliche Tatbestand zeigt, daB es die Spitphase von Schleiermachers Gedanken - und
nicht die Zeit seiner fruchtbaren Anfinge im Umgang mit Friedrich Schlegel —ist, der die
uns bekannte hermeneutische Theorie zugehort. Sie ist die — vor allem durch Dilthey —
geschichtlich wirksam gewordene. Auch die obige Diskussion geht von diesen Texten aus
und sucht ihre wesentlichen Tendenzen herauszuarbeiten. Indessen ist die Liickesche
Bearbeitung nicht ganz frei von Motiven, die auf eine Entwicklung von Schleiermachers
hermeneutischen Gedanken hinweisen und die selbstindiges Interesse verdienen. Auf
meine Anregung hin hat Heinz Kimmerle das NachlaBmaterial, das bei der Deutschen
Akademie in Berlin liegt, neu durchgearbeitet und einen kritisch revidierten Text mit
einer Einleitung in den Abhandlungen der Heidelberger Akademie der Wissenschaften
(Jg- 1959, 2. Abhandlung) verdffentlicht. In seiner dort zitierten Dissertation macht
Kimmerle den interessanten Versuch, den Richtungssinn von Schleiermachers Entwick-
lung zu bestimmen. Vgl. seinen Aufsatz Kantstudien 51, 4, S. 410f. [Was die Nevausgabe
H. Kimmerles betrifft, so erkauft sie ihre Authentizitit damit, daB sie weniger lesbarist als
Liickes Bearbeitung, die inzwischen von M. Frank neu zuginglich gemacht worden ist.
Vgl.M. Frank (Hrsg.), F. D. E. Schleiermacher, Hermeneutik und Kritik. Frankfurt 1977]

2 1, 7, 262: »Wenn wir es auch nie zum vélligen Verstehen jeder personlichen Eigen-
tiimlichkeit der neutestamentlichen Schriftstellen bringen konnen, so ist doch das
Hochste der Aufgabe moglich, nimlich das gemeinsame Leben in ihnen. . .immer voll-
kommener zu erfassen. «
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macher die methodische Scheidung von Philologie und Dogmatik dennoch
wesentlich?. Die Hermeneutik umfaBt grammatische und psychologische
Auslegungskunst. Schleiermachers Eigenstes ist aber die psychologische
Interpretation. Sie ist letzten Endes ein divinatorisches Verhalten, ein Sich-
versetzen in die ganze Verfassung des Schriftstellers, eine Auffassung des
»inneren Herganges« der Abfassung eines Werkes?, ein Nachbilden des
schopferischen Aktes. Verstehen also ist eine auf eine urspriingliche Produk-
tion bezogene Reproduktion, ein Erkennen des Erkannten (Boeckh)?, eine
Nachkonstruktion, -die von dem lebendigen Moment der Konzeption, dem
KeimentschluB« als dem Organisationspunkt der Komposition ausgeht?,
Eine solche isolierende Beschreibung des Verstehens bedeutet aber, daBl
das Gedankengebilde, das wir als Rede oder als Text verstehen wollen, nicht
auf seinen sachlichen Inhalt hin, sondern als ein dsthetisches Gebilde verstan-
den wird, als Kunstwerk oder kiinstlerisches Denkenc. Hilt man das fest, so
versteht man, warum es hier gar nicht auf das Verhaltnis zur Sache (Schl. >das
Sein¢) ankommen soll. Schleiermacher folgt dsthetischen Grundbestimmun-
gen Kants, wenn er sagt, daB das kiinstlerische Denken« »nur unterschieden
wird an dem groBeren oder geringeren Wohlgefallen« und »eigentlich nur
der momentane Akt des Subjekts« ist?®. Nun ist natiirlich die Vorausset-
zung, mit der die Aufgabe des Verstehens erst gesetzt ist, daB dieses kiinstle-
rische Denken« nicht ein bloBer momentaner Akt ist, sondern sich duBlert.
Schleiermacher sicht im kiinstlerischen Denken« ausgezeichnete Lebensmo-
mente, in denen ein so groBes Wohlgefallen ist, daf sie in die AuBerung
hervorbrechen, aber sie bleiben auch dann - so sehr sie in den »Urbildern
kiinstlerischer Werke» Wohlgefallen hervorrufen — individuelles Denken,
freie, nicht durch das Sein gebundene Kombination. Genau das unterschei-
det dichterische Texte von wissenschaftlichen®. Schleiermacher will damit
gewil sagen, daB die dichterische Rede dem MaBstab der oben geschilderten
Verstindigung iiber die Sache nicht unterliegt, weil das in ihr Gesagte nicht
abldsbar ist von dem Wie seines Gesagtseins. Der trojanische Krieg z. B. ist
im Homerischen Gedicht — wer auf die historische Sachwirklichkeit gerich-

25 Werkel, 7, S. 83.

26 Werke III, 3, S. 355, 358, 364.

27 Enzyklopidie und Methodologie der philologischen Wissenschaft, ed. Bratuschek,
2.Aufl. 1886, S. 10.

2 Dilthey hat dafiir im Zusammenhang seiner Studien iiber die dichterische Einbil-
dungskraft den Ausdruck »Eindruckspunkt« eingefiihrt und ausdriicklich vom Kiinstler
auf den Geschichtsschreiber tibertragen. (VI S. 283). Die Bedeutung dieser Ubertragung
unter dem Gesichtspunkt der Geistesgeschichte werden wir spiter erdrtern. Thre Grundla-
ge ist Schleiermachers Begriff des Lebens: »Wo aber Leben ist, da werden Funktionen und
Teile zusammengehalten. « Der Ausdruck 'Keimentschlufi« Werke I, 7, S. 168.

29 Schleiermacher, Dialektik (ed. Odebrecht), S. 569f.

30 Dialektik, S. 470.
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tet ist, liest Homer nicht mehr als dichterische Rede. Niemand wird ja
behaupten wollen, da8 Homers Gedicht durch die Ausgrabungen der Ar-
chiologen an kiinstlerischer Realitit gewonnen hitte. Was hier verstanden
werden soll, ist eben kein gemeinsames Sachdenken, sondern individuelles
Denken, das seinem Wesen nach freie Kombination, Ausdruck, freie AuBe-
rung eines Einzelwesens ist.

Nun ist es aber fiir Schleiermacher charakteristisch, dafl er dieses Moment
der freien Produktion iiberall aufsucht. Auch im Gesprich, von dem eben
die Rede war, wird von Schleiermacher im gleichen Sinne unterschieden,
wenn er neben dem reigentlichen Gesprichs, das auf das gemeinsame Wis-
senwollen des Sinns geht und das die Urgestalt der Dialektik ist, das freie
Gesprich¢ kennt und dieses dem kiinstlerischen Denken zurechnet. Bei
diesem kommen die Gedanken ithrem Inhalt nach »so gut als gar nicht in
Betracht«. — Das Gesprich ist nichts als die wechselseitige Anregung der
Gedankenerzeugung (»und hat kein anderes natiirliches Ende als die allmih-
liche Erschopfung des beschriebenen Prozesses«), eine Art kiinstlerisches
Bilden im Wechselverhiltnis der Mitteilung.

Sofern nun die Rede nicht bloB inneres Produkt der Gedankenerzeugung
ist, sondern auch Mitteilung und als solche eine duBere Gestalt besitzt, ist sie
nicht einfach unmittelbare Erscheinung des Gedankens, sondern setzt schon
Besinnung voraus. Erst recht gilt das natitrlich von schriftlich Fixiertem,
also von allen Texten. Sie sind immer schon Darstellung durch Kunst32, Wo
nun das Reden Kunst ist, da ist es auch das Verstehen. Alle Rede und aller
Text sind also grundsitzlich auf die Kunst des Verstehens, die Hermeneutik,
verwiesen, und so erklirt sich die Zusammengehorigkeit von Rhetorik (die
cin Teilbereich der Asthetik ist) und Hermeneutik: Jeder Akt des Verstehens
ist nach Schleiermacher Umkehrung eines Aktes des Redens, die Nachkon-
struktion einer Konstruktion. Die Hermeneutik ist entsprechend eine Art
Umkehrung zur Rhetorik und Poetik.

DaB auf diese Weise die Dichtung mit der Rede~Kunst zusammengefaBt
wird3, hat fiir uns etwas Befremdliches. Denn es scheint uns gerade als die
Auszeichnung und Wiirde der Dichtkunst, daB in ihr die Sprache nicht Rede
ist, d. h. unabhingig von allem Verstindnis des Redens und Angeredet-oder
Uberredetwerdens eine Sinn- und Gestalteinheit besitzt. Schleiermachers
Begriff des skiinstlerischen Denkens« unter dem er Dichtkunst und Rede-
kunst zusammenfaBt, sicht dagegen nicht auf das Produkt, sondern auf die
Verhaltensweise des Subjekts. So wird auch das Reden hier rein als Kunst,
das heiBt unter Abschung von allem Zweck- und Sachbezug, als Ausdruck

3t Dialektik, S. 572.
32 Asthetik (ed. Odebrecht), S. 269.
3 Asthetik, S. 384.
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einer bildnerischen Produktivitit gedacht, und allerdings sind dann die
Uberginge vom Kunstlosen zum Kiinstlerischen flieBend — wie auch die
vom kunstlosen (unmittelbaren) Verstehen zu dem durch ein kunstvolles
Verfahren bewirkten. Sofern solche Produktion mechanisch nach Gesetzen
und Regeln erfolgt und nicht unbewuBt-genial, wird die Komposition vom
Ausleger bewuBSt nachvollzogen werden; sofern sie aber eine individuelle,
im eigentlichen Sinne schopferische Leistung aus Genie ist, kann es einen
solchen Nachvollzug nach Regeln nicht geben. Das Genie ist selbst muster-
bildend und regelgebend. Es schafft neue Formen des Sprachgebrauchs, der
literarischen Komposition usw. Diesem Unterschied trigt Schleiermacher
durchaus Rechnung. Der genialen Produktion entspricht auf der Seite der
Hermeneutik, daB3 es der Divination bedarf, des unmittelbaren Erratens, das
letzten Endes eine Art Kongenialitit voraussetzt. Wenn nun aber die Gren-
zen zwischen der kunstlosen und kunstvollen, der mechanischen und der
genialischen Produktion flieend sind, sofern sich immer eine Individualitit
zum Ausdruck bringt und darin immer ein Moment der regelfreien Geniali-
tit wirksam ist ~ wie in den Kindern, die in eine Sprache hineinwachsen—, so
folgt daraus, daB auch der letzte Grund alles Verstehens immer ein divinato-
rischer Akt der Kongenialitit sein muB, dessen Moglichkeit auf einer vor-
gangigen Verbundenheit aller Individualititen beruht.

Das ist in der Tat Schleiermachers Voraussetzung, daB jede Individualitic
eine Manifestation des Allebens ist und daher »jeder von jedem ein Mini-
mum in sich trigt und die Divination wird sonach aufgeregt durch Verglei-
chung mit sich selbt«. So kann er sagen, daB die Individualitit des Verfassers
unmittelbar aufzufassen ist, »indem man sich selbst gleichsam in den ande-
ren verwandelt«. Indem Schleiermacher dergestalt das Verstehen auf das
Problem der Individualitit zuspitzt, stellt sich ihm die Aufgabe einer Herme-
neutik als eine universelle dar. Denn die beiden Extreme der Fremdheit und
der Vertrautheit sind mit der relativen Differenz aller Individualitit gegeben.
Die »Methode« des Verstehens wird ebensosehr das Gemeinsame - durch
Vergleichen — wie das Eigentiimliche — durch Erraten im Auge haben, das
heiBt, sie wird sowohl komparativ als auch divinatorisch sein. Sie bleibtaber
in beiden Hinsichten »Kunst(, weil sie nicht als Anwendung von Regeln
mechanisiert werden kann. Das Divinatorische bleibt unentbehrlich™.

Auf der Grundlage dieser dsthetischen Metaphysik der Individualitit er-
fahren nun die vom Philologen wie Theologen gehandhabten hermeneuti-
schen Grundsitze eine besondere Wendung. Schleiermacher folgt Friedrich
Ast und der gesamten hermenecutisch-rhetorischen Tradition, wenn er als
einen wesentlichen Grundzug des Verstehens anerkennt, daB der Sinn des
einzelnen sich immer nur aus dem Zusammenhang, mithin letztlich dem

34 Schleiermacher, Werke I, 7, 146f.
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Ganzen ergibt. Dieser Satz gilt in selbstverstindlicher Weise fiir das gram-
matische Verstindnis jeden Satzes bis zu der Einordnung desselben in den
Zusammenhang des Ganzen eines Literatur-Werkes, ja, bis zum Ganzen der
Literatur bzw. der betreffenden literarischen Gattung - Schleiermacher wendet
ihn nun aber auf das psychologische Verstindnis an, das ein jedes Gedankengebil-
de als einen Lebensmoment im Totalzusammenhang dieses Menschen ver-
stehen muf.

Dabei war von jeher klar, daB logisch gesehen hier ein Zirkel vorliegt,
sofern das Ganze, von dem aus das einzelne verstanden werden soll, ja nicht
vor dem einzelnen gegeben ist — es sei denn in der Weise eines dogmatischen
Kanons (wie ihn das katholische, und wie wir sahen, in gewissem Grade
auch das reformatorische Schriftverstindnis leitet), oder eines ihm analogen
Vorbegriffs vom Geiste einer Zeit (wie Ast den Geist des Altertums in der
Weise der Ahndung voraussetzt).

Schleiermacher aber erklirt, daBB solche dogmatischen Leitfiden keine
vorgingige Geltung beanspruchen kénnen und daher nur relative Beschrin-
kungen des Zirkels sind. Grundsitzlich gesehen ist Verstehen immer ein
Sichbewegen in solchem Kreise, weshalb die wiederholte Riickkehr von
dem Ganzen zu den Teilen und umgekehrt wesentlich ist. Dazu kommt, da8
dieser Kreis sich stindig erweitert, indem der Begriff des Ganzen ein relati-
ver ist und die Einordnung in immer gréBere Zusammenhinge immer auch
das Verstindnis des einzelnen beriihrt. Schleiermacher wendet auf die Her-
mencutik das von ihm stets geiibte Verfahren einer polaren dialektischen
Beschreibung an und trigt damit der inneren Vorliufigkeit und Unendlich-
keit des Verstehens Rechnung, indem er es aus dem alten hermeneutischen
Grundsatz des Ganzen und der Teile entwickelt. Aber spekulative Relativie-
rung, wie sie fiir ihn charakteristisch ist, stellt mehr ein deskriptives Ord-
nungs-Schema fiir den VerstehungsprozeB dar, als daB sie grundsitzlich
gemeint wire. Das zeigt sich daran, daBl er so etwas wie ein vollstindiges
Verstindnis annimmt, wenn die divinatorische Transposition einsetzt: »bis
dann am Ende erst wie auf einmal alles einzelne sein volles Licht erhilt. «

Man kénnte sich fragen, ob solche Wendungen (die auch bei Boeckh in
gleichem Sinne begegnen), streng genommen werden diirfen oder selbst nur
eine relative Vollstindigkeit des Verstehens beschreiben sollen. GewiBl hat
doch Schleiermacher — wie noch entschiedener Wilhem von Humboldt - die
Individualitit als ein nie ganz aufschlieBbares Geheimnis angesehen. Allein,
gerade diese These will nur relativ verstanden werden: Die Schranke, die der
Vernunft und dem Begreifen hier bleibt, ist nicht in jedem Sinne uniiber-
steigbar. Sie soll durch das Gefiihl, also ein unmittelbares sympathetisches
und kongeniales Verstehen, iiberschritten werden. Die Hermeneutik ist
eben Kunst und nicht ein mechanisches Verfahren. So bringt sie ihr Werk, das
Verstindnis, selber wie ein Kunstwerk zur Vollendung.
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Die Grenze dieser auf den Individualititsbegriff begriindeten Hermeneu-
tik zeigt sich nun daran, daB Schleiermacher die Aufgabe der Philologie und
der biblischen Exegese, einen in fremder Sprache abgefaBSten und einem
vergangenen Zeitalter entstammenden Text zu verstehen, nicht grundsitz-
lich problematischer findet als jedes Verstehen sonst. Gewif stellt sich auch
nach Schleiermacher dort, wo ein Zeitabstand iiberwunden werden muf,
eine besondere Aufgabe. Schleilermacher nennt sie die »Gleichsetzung mit
dem urspriinglichen Leser«. Aber diese »Operation des Gleichseins¢, die
sprachliche und historische Herstellung dieser Gleichheit, ist ihm nur eine
ideale Vorbereitung fiir den eigentlichen Akt des Verstehens, der ihm nicht
die Gleichsetzung mit dem urspriinglichen Leser ist, sondern die Gleichset-
zung mit dem Verfasser, durch die der Text als eine eigentiimliche Lebens-
manifestation seines Verfassers aufgeschlossen wird. Schleiermachers Pro-
blem ist nicht das der dunklen Geschichte, sondern das des dunklen Du.

Aber es fragt sich, ob man zwischen der Herstellung der Gleichheit mit
dem urspriinglichen Leser und dem Verstehen so scheiden kann. In Wahrheit
138t sich die ideale Vorbedingung der Gleichsetzung mit dem Leser nicht vor
der eigentlichen Verstindnisbemiihung realisieren, sondern ist ganz in diese
verschlungen. Auch die Meinung eines gleichzeitigen Textes, mit dessen
Sprache wir nicht genug vertraut sind oder dessen Inhalt uns fremd vor-
kommt, erschlieBt sich uns erst in der beschriebenen Weise, im Hin und Her
der kreisenden Bewegung zwischen Ganzem und einzelnem. Das erkennt
auch Schleiermacher an. Es ist immer diese Bewegung, in der man c¢ine
fremde Meinung, eine fremde Sprache oder eine fremde Vergangenheit
verstehen lernt. Eine kreisende Bewegung hat deshalb statt, »weil kein
Auszulegendes auf einmal verstanden werden kann«*. Denn auch innerhalb
der eigenen Sprache gilt noch, da8 der Leser den Sprachschatz des Verfassers
sich erst aus seinen Schriften selbst ganz aneignen muB und noch mehr das
Eigentiimliche seiner Meinung. Aus diesen Feststellungen, die sich bei
Schleiermacher selbst finden, folgt aber: Die Gleichsetzung mit dem ur-
spriinglichen Leser, von der Schleiermacher sprach, ist nicht eine vorgingi-
ge Operation, die von der eigentlichen Verstindnisbemiihung, die Schleier-
macher als die Gleichsetzung mit dem Verfasser versteht, ablosbar wire.

Betrachten wir nun niher, was Schleiermacher mit solcher Gleichsetzung
meint. Denn natiirlich kann sie nicht schlechthin Identifikation meinen.
Reproduktion bleibt wesenhaft von der Produktion verschieden. So kommt
Schleiermacher zu dem Satz, es gelte, einen Schriftsteller besser zu verstehen,
als er sich selber verstanden habe — eine Formel, die seither immer wiederholt
worden ist und in deren wechselnder Interpretation sich die gesamte Ge-
schichte der neueren Hermeneutik abzeichnet. In der Tat liegt in diesem Satz

35 Werkel, 7, 33.
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das eigentliche Problem der Hermeneutik beschlossen. Es sei daher auf den
Sinn dieser Formel niher eingegangen.

Was diese Formel bei Schleiermacher besagt, ist klar. Er sicht den Akt des
Verstehens als den rekonstruktiven Vollzug einer Produktion. Ein solcher
muB manches bewuBt machen, was dem Urheber unbewuBt bletben kann.
Es ist offenbar die Genicisthetik, die Schleiermacher mit dieser Formel auf
seine allgemeine Hérmeneutik iibertrigt. Die Schaffensweise des genialen
Kiinstlers ist der Modellfall, auf den die Lehre von der unbewuBten Produk-
tion und der notwendigen BewuBtheit in der Reproduktion sich beruft®.

In der Tat kann die so verstandene Formel als ein Grundsatz aller Philolo-
gie gelten, sofern diese als das Verstehen kunstvoller Rede verstanden ist.
Das bessere Verstindnis, das den Interpreten gegeniiber dem Verfasser aus-
zeichnet, meint nicht etwa das Verstindnis der Sachen, von denen im Text
die Rede ist, sondern lediglich das Verstindnis des Textes, d. h. dessen, was
der Verfasser gemeint und zum Ausdruck gebracht hat. Dies Verstindnis
kann insofern >besser« genannt werden, als das ausdriickliche — und damit
abhebende — Verstindnis einer Meinung gegeniiber dem inhaltlichen Voll-
zug derselben ein Mehr an Erkenntnis einschlieBt. So sagt der Satz etwas fast
Selbstverstindliches. Wer einen fremdsprachlichen Text sprachlich verste-
hen lernt, der wird die grammatischen Regeln und die Kompositionsform
dieses Textes ins ausdriickliche BewuBtsein heben, die sein Verfasser beach-
tet hat, ohne sie zu bemerken, weil er in dieser Sprache und ihren Kunstmit-
teln lebte. Das gleiche gilt grundsitzlich von aller eigentlich genialen Pro-
duktion und ihrer Aufnahme durch den anderen. Man muB sich dessen im
besonderen fiir die Interpretation von Dichtung erinnern. Auch da gilt, daB
man einen Dichter notwendig besser verstehen muB, als er selbst sich
verstand, denn er »verstand sich« gar nicht, als sich ihm das Gebilde seines
Textes formte.

Daraus folgt auch — was die Hermeneutik nie vergessen sollte —, daBl der
Kiinstler, der ein Gebilde schafft, nicht der berufene Interpret desselben ist.
Als Interpret hat er vor dem bloB Aufnehmenden keinen prinzipiellen Vor-
rang an Autoritit. Er ist, sofern er selbst reflektiert, sein eigener Leser. Die
Meinung, die er als Reflektierender hat, ist nicht maBgebend. MaBstab der
Auslegung ist allein, was der Sinngehalt seiner Schépfung ist, was diese
ymeint®’. So vollbringt die Lehre von der genialen Produktion hier eine
wichtige theoretische Leistung, indem sie den Unterschied zwischen dem

36 H. Patsch hat inzwischen die Frithgeschichte der romantischen Hermeneutik genau-
er aufgeklirt: Friedrich Schiegels »Philosophie der Philologie« und Schleiermachers friihe
Entwiirfe zur Hermeneutik (Ztschr. f. Theologie und Kirche 1966, S. 434-472).

37 Die moderne Mode, die Selbstinterpretation eines Schriftstellers als Kanon der
Interpretation zu verwenden, ist die Folge eines falschen Psychologismus. Auf der andern
Seite kann aber die »Theories, z. B. der Musik oder der Poetik und Redekunst, schr wohl
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Interpreten und dem Urheber tilgt. Sie legitimiert die Gleichsetzung beider,
sofern zwar nicht die reflekticrende Selbstauslegung, aber doch die unbe-
wuBte Meinung des Urhebers das ist, was verstanden werden soll. Nichts
anderes will Schleiermacher mit seiner paradoxen Formel sagen.

Im Gefolge Schleiermachers haben auch andere, so August Boeckh, Stein-
thal und Dilthey, seine Formel im selben Sinne wiederholt: »Der Philologe
versteht den Redner und Dichter besser, als dieser sich selbst und besser als
ihn die Zeitgenossen schlechthin verstanden haben. Denn er mache klar
bewuflt, was in jenem nur unbewuBt und tatsichlich vorlag«®. Durch die
»Erkenntnis der psychologischen Gesetzlichkeit« vermag der Philologe
nach Steinthal das erkennende Verstehen noch zum begteifenden zu vertie-
fen, indem er der Kausalitit, der Genesis des Redewerks, der Mechanik des
schriftstellerischen Geistes auf den Grund komme.

Steinthals Wiederholung des Schleiermacherschen Satzes zeigt bereits die
Wirkung der psychologischen Gesetzesforschung, die sich die Naturfor-
schung zum Vorbild nimmt. Dilthey ist hier freier, indem er den Zusam-
menhang mit der Genie-Asthetik stirker wahrt. Er wendet die Formel im
besonderen auf die Auslegung der Dichter an. Die »Idee« einer Dichtung aus
threr »inneren Form« verstehen, kann man natiirlich sie »besser verstehen¢
nennen. Dilthey sieht darin geradezu den »héchsten Triumph der Herme-
neutik«¥®. Hier wird der philosophische Gehalt der groBen Dichtung da-
durch aufgeschlossen, da man sie als freie Schopfung versteht. Freie Schop-
fung ist nicht durch duBere oder stoffliche Bedingungen eingeschrinkt und
kann daher nur als »innere Form« erfaBit werden.

Es ist aber die Frage, ob dieser Idealfall der »freien Schépfung« fiir das
Problem der Hermeneutik wirklich maBgeblich sein darf, ja ob auch nur das
Verstehen von Kunstwerken nach diesem MaBe zureichend begriffen wer-
den kann. Man muB sich auch die Frage stellen, ob der Satz, es gelte einen
Autor besser zu verstehen, als er sich selber verstanden hat, unter der
Voraussetzung der Genieisthetik seinen urspriinglichen Sinn tiberhaupt
noch erkennen 13t oder ob er etwa zu etwas vollkommen Neuem gewan-
delt worden ist.

In der Tat hat die Schleiermachersche Formel eine Vorgeschichte. Boll-
now, der der Sache nachgegangen ist*, fiihrt zwei Stellen an, an denen sich
diese Formel vor Schleiermacher findet: bei Fichte** und bei Kant*2. Noch

ein legitimer Kanon der Auslegung sein. [Vgl. zuletzt meine Arbeit»>Zwischen Phinome-
nologie und Dialektik — Versuch einer Selbstkritik< in Bd. 2 der Ges. Werke, S. 3]

38 Steinthal, Einleitung in die Psychologie und Sprachwissenschaft, Berlin 1881.

» Vv, 335.

4 Q. F. Bollnow, Das Verstehen.

41 Werke VI, 337.

42 Kr.d.r. V., B370.
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weiter zuriickreichende Nachweise sind nicht gelungen®’. Aus diesem
Grunde vermutet Bollnow, da3 es sich um eine miindliche Tradition han-
delt, um eine Art philologischer Handwerksregel, die man weiterzureichen
pflegte und die Schleiermacher aufgreift.

Das scheint mir aus duBeren und inneren Griinden hochst unwahrschein-
lich . Diese raffinierte methodische Formel, die noch heute vielfach als ein
Freibrief fiir willkiirliche Interpretation mifibraucht und entsprechend be-
kimpft wird, steht der Zunft der Philologen schlecht an. Sie, als die ) Huma-
nisten<, haben doch vielmehr ihr SelbstbewuBtsein darin, die schlechthinni-
ge Vorbildlichkeit der klassischen Texte anzuerkennen. Fiir den wahren
Humanisten ist sein Autor ganz gewif3 nicht von der Art, daB er sein Werk
besser verstehen wollte, als der Autor sich selber verstand. Fir den Humani-
sten ist, wie man nicht vergessen darf, sein hochstes Ziel urspriinglich
iiberhaupt nicht, seine Vorbilder zu »verstehens, sondern es ihnen gleichzu-
tun, oder gar sie zu iibertreffen. Der Philologe ist daher urspriinglich nicht
nur als Erklirer, sondern auch als Imitator — wenn nicht gar als Rivale — an
seine Vorbilder gebunden. Wie die dogmatische Bindung an die Bibel muBte
auch die humanistische Bindung an die Klassiker erst einem distanzierteren
Verhiltnis Platz machen, wenn das Geschift des Interpreten zu so zugespitz-
tem SelbstbewuBtsein kommen sollte, wie die in Frage stehende Formel zum
Ausdruck bringt.

Es ist daher von vornherein wahrscheinlich, da8 erst fiir Schieiermacher,
der die Hermeneutik zu einer von allen Inhalten abgeldsten Methode ver-
selbstindigt hat, eine Wendung in Frage kommen konnte, die die Uberle-
genheit des Interpreten iiber seinen Gegenstand so grundsitzlich in An-
spruch nahm. Dem entspricht nun, wenn man niher zusieht, auch das
Vorkommen der Formel bei Fichte und Kant. Denn der Zusammenhang, in
dem diese angebliche philologische Handwerksregel dort auftritt, zeigt, dafl
Fichte und Kant etwas ganz anderes damit meinen. Es handelt sich da
iiberhaupt nicht um einen Grundsatz der Philologie, sondern um einen
Anspruch der Philosophie, durch groBere begriffliche Klarheit tiber die in
einer These zu findenden Widerspriiche hinauszukommen. Es ist also ein
Grundsatz, der ganz im Geiste des Rationalismus die Forderung ausspricht,
allein durch Denken, durch Entwicklung der in den Begriffen eines Autors
gelegenen Konsequenzen, zu Einsichten zu gelangen, die der eigentlichen
Absicht des Autors entsprechen — Einsichten, die er teilen miiBite, wenn er
klar und deutlich genug gedacht hitte. Auch die hermeneutisch unmégliche

43 [M. Redeker fiigt in der Einleitung zur neuen Ausgabe von Dilthey, Schleiermachers
Leben II 1, S. LIV noch das gleichzeitige Zeugnis Herders (Briefe, das Studium der
Theologie betreffend, 5. Teil 1781) hinzu und verweist auf die Wendung des frithen Luther
(Clemen V, S. 416), die ich Anm. 46 zitiere: Vide quam apte serviat Aristoteles in
Philosophia sua Theologiae, si non ut ipse voluit, sed melius intelligitur et applicatur.}
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These, in die sich Fichte in der Polemik gegen die herrschende Kantausle-
gung verrennt, »ein anderes ist der Erfinder eines Systems, ein anderes seine
Erklirer und Nachfolger«*, sowie sein Anspruch, Kant »nach dem Geistezu
erkiren«*, sind ganz vom Anspruch der Sachkritik erfiillt. Die umstrittene
Forme!l formuliert also nichts weiter als den Anspruch philosophischer
Sachkritik. Wer das, woriiber der Autor spricht, besser zu durchdenken
weiB, der wird das, was der Autor sagt, im Lichte einer thm selbst noch
verborgenen Wahrheit zu sehen vermégen. In diesem Sinne ist der Grund-
satz, man miisse einen Autor besser verstehen, als er sich selber verstanden
hat, uralt — so alt nimlich , wie wissenschaftliche Kritik iiberhaupt*, Er
gewinnt jedoch seine Prigung als Formel fur philosophische Sachkritik im
Geiste des Rationalismus. Als solcher hat er dann freilich einen ganz anderen
Sinn als die philologische Regel bei Schleiermacher. Die Vermutung liegt
nahe, daB eben Schleiermacher diesen Grundsatz philosophischer Kritik in
einen der philologischen Auslegungskunst umgedeutet hat*’. Damit wiirde

44 Zweite Einleitung in die Wissenschaftslehre. Werke I, 485.

45 Ebda, 479 Anm.

4 Ich verdanke H. Bornkamm ein hiibsches Beispiel dafiir, wie sich diese angebliche
Formel der philologischen Handwerkskunst von selbst einstellt, wo man polemische
Kritik iibt. Nach einer Anwendung des aristotelischen Bewegungsbegriffs auf die Trinitit
sagt Luther (Predigt vom 25. 12. 1514, Weimarer Ausgabe I, 28): » Vide quam apte serviat
Aristoteles in philosophia sua theologiae, si non ut ipse voluit, sed melius intelligitur et
applicatur. Nam res vere est elocutus et credo quod aliunde furatus sit, quae tanta pompa
profert et jactat.« Ich kann mir nicht denken, daB das philologische Handwerk sich in
dieser Verwendung seiner >Regel« wiedererkennen will.

47 Dafiir spricht auch die Einfiihrung der Wendung bei Schleiermacher: »]Ja, ist tiber-
haupt etwas Wahres an der Formel. . .: so wird wohl eben nur diese damit gemeint sein
kénnen. . .«. Auch vermeidet er in der Akademierede (Werke III, 3, 362) das Paradox,
indem er schreibt: »als er selbst von sich selbst Rechenschaft geben kénne«. In dem
Vorlesungsmanuskript heifit es gleichzeitig (1828) »die Rede zuerst eben so gut und dann
besser zu verstehen als ihr Urheber« (Abh. d. Heidelberger Akademie 1959, 2. Abhand-
lung, S. 87). Die soeben erstmals publizierten Aphorismen Friedrich Schlegels aus seinen
»Philosophischen Lehrjahren« bieten eine erwiinschte Bestitigung fiir die obige Vermu-
tung. Genau in der Zeit seiner engsten Beziehung zu Schleiermacher hat sich Schilegel
notiert: »Um jemanden zu verstehen, muB man erstlich kliiger sein als er, dann ebenso
klug und dann auch ebenso dumm. Es ist nicht genug, daB man den eigentlichen Sinn
eines konfusen Werkes besser versteht, als der Autor es verstanden hat. Man muB auch die
Konfusion selbst bis auf die Prinzipien kennen, charakterisieren und konstruieren kén-
nen. « (Schriften und Fragmente, ed. Behler, 158).

Diese Notiz beweist einmal, daB das Besserverstehen hier noch ganz sachgerichtet
gemeint ist, >besser« heiBt nicht *konfus«. Sofern aber alsdann die Konfusion selbst zum
Gegenstand des Verstechens und >Konstruierens« erhoben wird, meldet sich darin die
Wendung, die zu Schleiermachers neuem hermeneutischen Grundsatz gefiithrt hat. Wir
haben hier genau den Umschlagspunkt vor uns zwischen der allgemeinen, aufklirerischen
und der neuen romantischen Bedeutung des Satzes. [Heinrich Niisse (Die Sprachtheorie
F. Schlegels, S. 92ff.) macht glaubhaft, daB Schlegels Wendung die des historisch getreu-
en Philologen ist: er mufl den Autor in seinem Sinne (halb< Atheniumfragm. 401)
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die Stelle, an der Schleiermacher und die Romantik stehen, genau markiert.
Indem sie eine universelle Hermeneutik schaffen, dringen sie die vom
Sachverstindnis gefiihrte Kritik aus dem Bereich der wissenschaftlichen
Auslegung heraus.

Schleiermachers Formel, so wie er sie versteht, bezieht die Sache, von der
die Rede ist, nicht mehr selber ein, sondern sieht die Aussage, die ein Text
darstellt, unter Absehung von threm Erkenntnisgehalt als eine freie Produk-
tion. Es entspricht dem, daB er die Hermeneutik, die ihm auf das Verstehen
von allem Sprachlichen geht, an dem Standardbeispiel der Sprache selber
orientiert. Das Sprechen des einzelnen ist in der Tat ein freies bildendes Tun,
so sehr auch die Méglichkeiten desselben durch die feste Ausbildung der
Sprache beschrinkt sind. Die Sprache ist ein Ausdrucksfeld, und ihr Vorrang
im Felde der Hermeneutik bedeutet fiir Schleiermacher, da8 er als Interpret
die Texte unabhingig von ihrem Wahrheitsanspruch als reine Ausdrucks-
phinomene ansicht.

Selbst die Geschichte ist ihm nur ein solches Schauspiel freier Schopfung,
freilich das einer géttlichen Produktivitit, und das historische Verhalten
versteht er als das Anschauen und Geniefien dieses groBartigen Schauspiels.
Sehr schon schildert diesen romantischen ReflexionsgenuB an der Geschich-
te die bei Dilthey*® abgedruckte Tagebuchnotiz Schleiermachers: » Der echte
historische Sinn erhebt sich iiber die Geschichte. Alle Erscheinungen sind
nur wie die heiligen Wunder da, um die Betrachtung zu lenken auf den Geist,
der sie spielend hervorbrachte. «

Wenn man ein solches Zeugnis liest, kann man ermessen, wie gewaltig der
Schritt sein mufBte, der von Schleiermachers Hermeneutik aus zu einem
universalen Verstindnis der geschichtlichen Geisteswissenschaften fithren
sollte. So universal die von Schleiermacher entwickelte Hermeneutik auch
war - diese Universalitit hatte doch eine sehr fithlbare Schranke. Seine
Hermeneutik meinte in Wahrheit Texte, deren Autoritit feststand. GewiB
bedeutet es einen wichtigen Schritt in der Entwicklung des historischen

rcharaktenisieren<. Erst Schleiermacher sieht nicht darin, sondem in einem romantisch
umgedeuteten »besser verstehen« die eigentliche Leistung.} Eine dhnliche Zwischenstel-
lung spricht aus Schelling, System des transz. Idealismus (Werke III, 623), wo es heifit:
»wenn einer Dinge sagt und Dinge behaupet, deren Sinn er entweder der Zeit nach, in der
er gelebt hat, oder seinen sonstigen AuBerungen nach unméglich ganz durchsehen konn-
te, wo er also scheinbar mit BewuBtsein aussprach, was er doch nur bewuBtlos ausspre-
chenkonnte. . .« Vgl. auch die S. 187 aus Chladenius zitierte Unterscheidung von »einen
Autor verstehen«und »einen Text verstehen<. Zum Beleg fiir den urspriinglichen aufklire-
rischen Sinn der Formel mag auch dienen, daB wir in jingster Zeit [aber dhnlich bei A.
Schopenhauer II, 299 (Deussen)] eine dhnliche Anniherung an diese Formel bei einem
ganz unromantischen Denker finden, der damit ganz gewil den MaBstab der Sachkritik
verbindet: Husserliana, Bd. 6, S. 74.
48 Das Leben Schleiermachers, 1. Aufl. Anhang, S. 117.
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BewuBtseins, daB das Verstehen und Auslegen — der Bibel wie der Literatur
des klassischen Altertums — damit von allem dogmatischen Interesse vollig
abgel6st wurde. Weder die Heilswahrheit der Heiligen Schrift noch die
Vorbildlichkeit der Klassiker sollte ein Verfahren beeinflussen, das in jedem
Text seinen Lebensausdruck zu erfassen wuflte und die Wahrheit des Gesag-
ten dabei dahingestellt lief3.

Jedoch das Interesse, das fiir Schleiermacher diese methodische Abstrak-
tion motivierte, war nicht das des Historikers, sondern das des Theologen.
Er wollte lehren, wie man Rede und schriftliche Uberlieferung zu verstehen
hat, weil es auf die eine, die biblische Uberlieferung, fiir die Glaubenslehre
ankommt. Daher war seine hermeneutische Theorie von einer Historik, die
den Geisteswissenschaften als methodologisches Organon dienen konnte,
noch weit entfernt. Ihr Ziel war die bestimmte Auffassung von Texten, dem
auch das Allgemeine geschichtlicher Zusammenhinge zu dienen hatte. Das

ist:Schleiermachers Schranke, bei der die historische Weltanschauung nicht
stehenbleiben konnte.

b) Anschluf der historischen Schule an die romantische Hermeneutik

a) Verlegenheit gegeniiber dem Ideal der Universalgeschichte

Wir werden uns zu fragen haben, wie von dem Ausgangspunkt ihrer herme-
neutischen Theorie aus den Historikern ihr eigenes Tun verstindlich werden
konnte. Ihr Thema ist nicht der einzelne Text, sondern die Universalgeschich-
te. Den Historiker macht es aus, daB er das Ganze des Zusammenhangs der
Geschichte der Menschheit verstehen will. Jeder einzelne Text hat fiir ihn
nicht einen Selbstwert, sondern dient ihm nur als Quelle, d.h. aber, nurals
ein vermittelndes Material fiir die Erkenntnis des geschichtlichen Zusam-
menhangs, nicht anders als alle stummen Uberreste der Vergangenheit. So
konnte die historische Schule auf Schleiermachers Hermeneutik eigentlich
nicht weiterbauen®.

Nun ist es aber doch so gewesen, daB die historische Weltanschauung, die
das groBe Ziel des Verstindnisses der Universalgeschichte verfolgt, sich auf
die romantische Individualititstheorie und auf die ihr entsprechende Herme-
neutik stiitzte. Man kann das auch negativ ausdriicken: Die Vorgingigkeit
des geschichtlichen Lebensbezugs, den die Uberlieferung fiir die Gegenwart
darstellt, wurde auch jetzt noch nicht in die methodische Reflexion aufge-
nommen. Vielmehr sah man die Aufgabe nur darin, die Vergangenheit
durch Erforschung der Uberlieferung an die Gegenwart zu iibermitteln. Das

# [Zum sachlichen Problem der Kontinuitit der Geschichte vgl. meine gleichnamige
Arbeitin Kl. Schr. I, S. 149-160, dort S. 158fF, Bd. 2 der Ges. Werke, S. 133ff. H].
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Grundschema, nach dem die historische Schule die Methodik der Universal-
geschichte denket, ist daher wirklich kein anderes, als das jedem Text gegen-
tiber Giiltige. Es ist das Schema vom Ganzen und Teil. Zwar macht es einen
Unterschied, ob man einen Text als ein literarisches Gebilde auf seine Ab-
sicht und Komposition hin zu verstehen sucht, oder ob man ihn als Doku-
ment fiir die Erkenntnis eines groBen historischen Zusammenhangs zu
verwerten sucht, iiber den er einen kritisch zu priifenden Aufschluf} gibt.
Gleichwoh! ordnen sich dieses philologische und jenes historische Interesse
wechselseitig einander unter. Die historische Interpretation vermag als Mit-
tel zum Verstindnis eines gegebenen Textes dienen, wenngleich sie in ande-
ret Interessenwendung in ihm eine bloBe Quelle sieht, die sich dem Ganzen
der historischen Uberlieferung eingliedert.

In klarer methodischer Reflexion finden wir das freilich weder bei Ranke
noch bei dem scharfen Methodologen Droysen ausgesprochen, sondern erst
bei Dilthey, der die romantische Hermeneutik bewuBt aufgreift und zu einer
historischen Methodik, ja zu einer Erkenntnistheorie der Geisteswissen-
schaften ausweitet. Diltheys logische Analyse des Begriffs des Zusammen-
hangs in der Geschichte ist der Sache nach die Anwendung des hermeneuti-
schen Grundsatzes, daBB man nur aus dem Ganzen eines Textes das Einzelne
verstehen kann und nur aus dem Einzelnen das Ganze, auf die Welt der
Geschichte. Nicht nur die Quellen begegnen als Texte, sondern die ge-
schichtliche Wirklichkeit selbst ist ein zu verstehender Text. Mit dieser
Ubertragung der Hermeneutik auf die Historik ist Dilthey aber nur der Interpret
der historischen Schule. Er formuliert das, was Ranke und Droysen selber
im Grunde denken. '

So war also die romantische Hermeneutik und ihr Hintergrund, die
pantheistische Metaphysik der Individualitit, fiir die theoretische Besin-
nung der Geschichtsforschung des 19. Jahrhunderts bestimmend. Das ist fiir
das Schicksal der Geisteswissenschaften und die Weltansicht der historischen
Schule verhingnisvoll geworden. Wir werden noch sehen, dafi Hegels
Philosophie der Weltgeschichte, gegen die sich die historische Schule auf-
lehnte, die Bedeutung der Geschichte fiir das Sein des Geistes und die
Erkenntnis der Wahrheit ungleich tiefer erkannt hat als die groBen Histori-
ker, die ihre Abhingigkeit von ihm sich nicht eingestehen wollten. Schleier-
machers Individualititsbegriff, der mit dem Anliegen der Theologie, der
Asthetik und der Philologie so gut zusammenging, war eben eine kritische
Instanz gegen die apriorische Konstruktion der Philosophie der Geschichte,
und bot den geschichtlichen Wissenschaften zugleich eine methodische
Orientierung, die sie nicht minder als die Naturwissenschaften auf For-
schung, d.h. auf die alleinige Grundlage fortschreitender Erfahrung, ver-
wies. Der Widerstand gegen die Philosophie der Weltgeschichte trieb sie so
in das Fahrwasser der Philologie. Es war ihr Stolz, dafB sie den Zusammen-
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hang der Weltgeschichte nicht teleologisch, nicht im Stile der vorromanti-
schen oder nachromantischen Aufklirung von einem Endzustande her dach-
te, der gleichsam das Ende der Geschichte, ein jiingster Tag der Weltge-
schichte wire. Vielmehr gibt es fiir sie kein Ende und AuBerhalb der Ge-
schichte. Das Verstindnis des gesamten Verlaufs der Universalgeschichte
kann daher nur aus der geschichtlichen Uberlieferung selbst gewonnen
werden. Eben das aber ist der Anspruch der philologischen Hermeneutik,
daB der Sinn cines Textes aus ihm selbst verstanden werden kann. Die
Grundlage der Historik ist also die Hermeneutik.

Nun muB freilich das Ideal der Universalgeschichte fiir die historische
Weltansicht eine besondere Problematik gewinnen, sofern das Buch der
Geschichte fiir jede Gegenwart ein im Dunkel abbrechendes Fragment ist.
Es fehit dem universalen Zusammenhang der Geschichte die Abgeschlos-
senheit, die fiir die Philologen ein Text besitzt und die fiir den Historiker
etwa eine Lebensgeschichte, aber auch die Geschichte einer vergangegen,
vom Schauplatz der Weltgeschichte abgetretenen Nation, ja selbst die Ge-
schichte einer Epoche, die abgeschlossen ist und hinter uns liegt, zu einem
fertigen Sinnganzen, einem in sich verstehbaren Text zu machen scheint.

'Wir werden sehen, daf3 auch Dilthey von solchen relativen Einheiten aus
gedacht hat, und damit ganz auf der Grundlage der romantischen Herme-
neutik weiter baute. Was es da wie dort zu verstehen gibt, ist ein Ganzes von
Sinn, das sich da wie dort in der gleichen Abgehobenheit von dem Verste-
henden selbst findet. Immer ist es eine fremde Individualitit, die nach ihr
cigenen Begriffen, WertmaBstiben usw. beurteilt werden mu8 und die
dennoch verstanden werden kann, weil Ich und Du >Momente« des gleichen
Lebens sind.

So weit vermag die hermeneutische Grundlage zu tragen. Aber weder
kann diese Abgehobenheit des Gegenstandes von seinem Interpreten, noch
auch die inhaltliche Abgeschlossenheit eines Sinnganzen die eigentlichste
Aufgabe des Historikers, die Universalgeschichte, mittragen. Denn die
Geschichte ist nicht nur nicht am Ende — wir stehen als die Verstehenden
selbst in ihr, als ein bedingtes und endliches Glied einer fortrollenden Kette.
Es lige nahe genug, von dieser bedenklichen Situation des universalge-
schichtlichen Problems aus den Zweifel zu erheben, ob die Hermeneutik
{iberhaupt die Grundlage der Historik sein kann. Die Universalgeschichte ist
doch nicht ein bloBes Rand~- und Restproblem der historischen Erkenntnis,
sondern ihr eigentliches Herzstiick. Auch die >historische Schule« wufite,
daB8 es im Grunde keine andere Geschichte als Universalgeschichte geben
kann, weil sich nur vom Ganzen aus das Einzelne in seiner Einzelbedeutung
bestimmt. Wie soll der empirische Forscher, dem niemals das Ganze gege-
ben sein kann, sich da helfen, ohne sein Recht an den Philosophen und seine
aprioristische Willkiir zu verlieren?
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Untersuchen wir zunichst, wie die >historische Schule« mit dem Problem
der Universalgeschichte fertig zu werden sucht. Dazu miissen wir weiter
ausholen, wobei wir innerhalb des theoretischen Zusammenhangs, den die
historische Schule darstellt, nur das Problem der Universalgeschichte ver-
folgen und uns daher auf Ranke und Droysen beschrinken.

Man erinnere sich, wie sich die historische Schule gegen Hegel abgegrenzt
hat. Die Abkehr von der apriorischen Konstruktion der Weltgeschichte ist
gleichsam ihr Geburtsbrief. Es ist ithr neuer Anspruch, daf nicht die spekula-
tive Philosophie, sondern allein die historische Forschung zu einer universal-
geschichtlichen Ansicht fiihren kann.

Fiir diese Wendung hat Herders Kritik an dem geschichtsphilosophischen
Schema der Aufklirung die entscheidende Voraussetzung geschaffen. Sein
Angriff gegen den Vernunftstolz der Aufklirung hatte in der Musterhaftig-
keit des klassischen Altertums, die insbesondere Winckelmann verkiindet
hatte, seine schirfste Waffe. Die »Geschichte der Kunst des Altertums« war
zwar unverkennbar mehr als eine historische Darstellung. Sie war Kritik der
Gegenwart und war ein Programm. Aber kraft der Zweideutigkeit, die aller
Gegenwartskritik anhaftet, bedeutet die Verkiindung der Vorbildlichkeit der
griechischen Kunst, die der eigenen Gegenwart ein neues Ideal aufrichten
sollte, dennoch einen echten Schritt zu geschichtlicher Erkenntnis. Die
Vergangenheit, die hier der Gegenwart als Muster vorgehalten wird, erweist
sich gerade dadurch als eine unwiederholbar einmalige, daB man die Ursa-
chen fiir ithr So-sein erforscht und erkennt.

Herder brauchte nur wenig iiber die von Winckelmann gelegte Grundlage
hinauszugehen und das dialektische Verhiltnis von Musterhaftigkeit und
Unwiederholbarkeit in aller Vergangenheit zu erkennen, um der teleologi-
schen Geschichtsbetrachtung der Aufklirung eine universale historische
Weltansicht entgegenzusetzen. Historisch denken heiBt jetzt, jeder Epoche
ein eigenes Daseinsrecht, ja eine eigene Vollkommenheit zugestehen. Diesen
Schritt hat Herder grundsitzlich getan. Die historische Weltansicht konnte
freilich noch nicht zur vollen Ausbildung kommen, solange klassizistische
Vorurteile dem klassischen Altertum eine vorbildliche Sonderstellung zubil-
ligten. Nicht nur eine Teleologie im Stile des Vernunftglaubens der Aufkli-
rung, auch eine umgekehrte Teleologie, die das Vollkommene einer Vergan-
genheit oder einem Anfang der Geschichte vorbehilt, erkennt noch einen
geschichts-jenseitigen MaBstab an.

Es gibt viele Formen, die Geschichte von einem ihr selber jenseitigen
MaBstab her zu denken. Wilhelm von Humboldts Klassizismus sicht die
Geschichte als Verlust und Verfall der Vollkommenheit des griechischen
Lebens. Die gnostische Geschichtstheologie der Goethezeit, deren Einflul
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auf den jungen Ranke kiirzlich dargestellt wurde®, denkt die Zukunft als die
Wiederherstellung einer verlorenen Vollkommenheit der Urzeit. Hegel ver-
sthnte die dsthetische Musterhaftigkeit des klassischen Altertums mit dem
SelbstbewuBtsein der Gegenwart, indem er die Kunstreligion der Griechen
als eine Giberwundene Gestalt des Geistes bezeichnete und im allgemeinen
SelbstbewubBtsein der Freiheit die Vollendung der Geschichte in der Gegen-
wart proklamierte. All das sind Formen, die Geschichte zu denken, die einen
auBerhalb der Geschichte liegenden MaBstab voraussetzen.

Indessen ist auch die Leugnung eines solchen apriorischen, ungeschichtli-
chen MaBstabs, die am Anfang der historischen Forschung des 19. Jahrhun-
derts steht, nicht so frei von metaphysischen Voraussetzungen, wie sie sich
glaubt und wie sie behauptet, wenn sie sich als wissenschaftliche Forschung
versteht. Das LiBt sich an der Analyse der leitenden Begriffe dieser histori-
schen Weltansicht zeigen. Zwar sind diese Begriffe ihrer eigenen Intention
nach gerade darauf gerichtet, die Vorgreiflichkeit einer aprioristischen Ge-
schichtskonstruktion zu korrigieren. Aber indem sie sich gegen den ideali-
stischen Begriff des Geistes polemisch richten, bleiben sie doch auf ihn
bezogen. Am klarsten wird das an der philosophischen Durchreflexion
dieser Weltansicht hervortreten, die Dilthey leistet.

Ihr Ausgangspunkt freilich ist ganz durch ihren Gegensatz zur >Philo-
sophie der Geschichtec bestimmt. Die gemeinsame Grundannahme aller
Vertreter dieser historischen Weltansicht, Rankes wie Droysens wie Dil-
theys, besteht darin, daf3 die Idee, das Wesen, die Freiheit in der geschichtli-
chen Wirklichkeit keinen vollstindigen und adiquaten Ausdruck findet. Das
ist nun nicht im Sinne eines bloBen Mangels oder Zuriickbleibens zu verste-
hen. Vielmehr entdecken sie darin das konstitutive Prinzip der Geschichte
selbst, daB die Idee in der Geschichte immer nur eine unvollkommene
Reprisentation hat. Nur weil dem so ist, bedarf es statt der Philosophie der
historischen Forschung, den Menschen iiber sich selbst und seine Stellung in
der Welt zu belehren. Die Idee einer Geschichte, die reine Reprisentation der
Idee wire, bedeutete in einem den Verzicht auf sie als einen eigenen Wahr-
heitsweg.

Geschichtliche Wirklichkeit ist aber andererseits nicht ein bloBes triibes
Medium, geistwidriger Stoff, starre Notwendigkeit, an der sich der Geist
bricht und in deren Fesseln er erstickt. Solche gnostisch-neuplatonische
Einschitzung des Geschehens als des Hervorgangs in die duBere Erschei-
nungswelt wird dem metaphysischen Seinswert der Geschichte und damit
dem Erkenntnisrang der historischen Wissenschaft ebenfalls nicht gerecht.
Gerade die Entfaltung des menschlichen Wesens in der Zeit hat ihre eigene

50 C. Hinrichs, Ranke und die Geschichtstheologie der Goethezeit (1954). Vgl. meine
Notiz in Philos. Rundschau 4, S. 123fF.
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Produktivitit. Es ist die Fiille und Mannigfaltigkeit des Menschlichen, die
sich in dem unendlichen Wechsel der menschlichen Geschicke zu steigender
Wirklichkeit bringt. So etwa lieBe sich die Grundannahme der historischen
Schule formulieren. [hr Zusammenhang mit dem Klassizismus der Goe-
thezeit ist nicht zu iibersehen.

Was hier leitend ist, ist im Grunde ein humanistisches Ideal. Wilhelm von
Humboldt hatte die spezifische Vollendung des Griechentums in dem Reich-
tum groBer individueller Formen gesehen, den es aufweist. Nun sind die
groBen Historiker auf ein solches klassizistisches Ideal gewi8 nicht einzuen-
gen. Sie folgten vielmehr Herder. Aber was tut die an Herder ankniipfende
historische Weltansicht, die keinen Vorzug eines klassischen Zeitalters mehr
kennt, anderes, als daf} sie nun das Ganze der Weltgeschichte unter dem
gleichen MaBstab sieht, den Wilhelm von Humboldt gebraucht hatte, um
den Vorzug des klassischen Altertums zu begriinden? Reichtum an individu-
ellen Erscheinungen ist nicht nur die Auszeichnung des griechischen Lebens,
esist die Auszeichnung des geschichtlichen Lebens {iberhaupt, und das istes,
was den Wert und Sinn der Geschichte ausmacht. Die bange Frage nach dem
Sinn in diesem Schauspiel glanzvoller Siege und grauenvoller Unterginge,
das das menschliche Herz bestiirzt, soll damit eine Antwort finden.

Es ist der Vorzug dieser Antwort, dafl mit ihrem humanistischen Ideal
kein bestimmter Inhalt gedacht wird, sondern die formale Idee der groBten
Mannigfaltigkeit zugrunde liegt. Ein solches Ideal ist wahrhaft universal.
Denn es ist durch keine Erfahrung der Geschichte, durch keine noch so
bestiirzende Hinfilligkeit der menschlichen Dinge grundsitzlich mehr zu
erschiittern. Die Geschichte hat einen Sinn in sich selbst. Was gegen diesen
Sinn zu sprechen scheint — die Verginglichkeit alles Irdischen —, ist in
Wahrheit sein eigentlicher Grund. Denn im Vergehen selber liegt das Ge-
heimnis einer unerschépflichen Produktivitit des geschichtlichen Lebens.

Die Frage ist nun, wie sich unter diesem MafBstab und formellen Ideal der
Geschichte die Einheit der Weltgeschichte denken und die Erkenntnis dersel-
ben rechtfertigen liBt. Folgen wir zunichst Ranke. »Jede wahrhaft welthi-
storische Handlung, die niemals einseitig aus bloBer Vernichtung besteht,
vielmehr im fliichtigen Augenblick der Gegenwart ein Kiinftiges zu entwik-
keln weiB, schlieBt ein volles und unmittelbares Gefiihl ithres unzerstérbaren
Wertes in sich ein«*:.

Weder die Vorzugsstellung des klassischen Altertums noch die der Gegen-
wart oder einer Zukunft, auf die sie hinausfiihrt, weder Verfall noch Fort-
schritt, diese traditionellen Grundschemata der Universalgeschichte, sind
mit echtem geschichtlichem Denken vereinbar. Umgekehrt vertrigt sich die
beriihmte Unmittelbarkeit aller Epochen zu Gott sehr wohl mit der Idee des

51 Ranke, Weltgeschichte IX, 270.
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weltgeschichtlichen Zusammenhangs. Denn Zusammenhang — Herder sag-
te dafiir yFolgeordnung— ist die Manifestation der geschichtlichen Wirklich-
keit selbst. Was geschichtlich wirklich ist, kommt heraus »nach strengen
Folgesitzen: was da folgte, stellt Wirkung und Art des eben Vorhergegange-
nen in helles, gemeinschaftliches Licht«%2. DafB es ein ununterbrochener
Zusammenhang des Lebens ist, der sich im Wechsel der menschlichen
Geschicke durchhilt, ist also die erste Aussage iiber die formale Struktur der
Geschichte, Werden im Vergehen zu sein. _

Immerhin wird doch erst von hier aus verstindlich, was nach Ranke eine
»wahrhaft welthistorische Handlung« ist und damit auch, worauf der Zu-
sammenhang der Weltgeschichte eigentlich beruht. Sie hat kein auBer ihr
auffindbares und feststehendes Telos. Insofern herrscht in der Geschichte
keine apriori einsehbare Notwendigkeit. Aber die Struktur des geschichtli-
chen Zusammenhanges ist dennoch eine teleologische. MaBstab ist der
Erfolg. Wir sahen ja, dafl das, was da folgt, iiber die Bedeutung des Vorher-
gegangenen erst entscheidet. Ranke mochte das als eine bloBe Bedingung
historischer Erkenntnis gemeint haben. In Wahrheit beruht darauf auch das
eigentliche Gewicht, das dem Sinn der Geschichte selber zukommt. Daf3
etwas gelingt oder miBlingt, entscheidet ja nicht nur Gber den Sinn dieses
einen Tuns und 14B¢ es eine dauernde Wirkung erzeugen oder wirkungslos
voritbergehen, sondern dies Gelingen oder MiBlingen liBt einen ganzen
Zusammenhang von Taten und Ereignissen sinnvoll sein oder sinnlos wer-
den. Die ontologische Struktur der Geschichte selbst also ist, wenn auch
ohne Telos, teleologisch®. Der Begriff der wahrhaft weltgeschichtlichen
Handlung, den Ranke gebraucht, ist eben dadurch definiert. Sie ist eine
solche, wenn sie Geschichte macht, das heiBt, wenn sie eine Wirkung hat,
die thr dauernde geschichtliche Bedeutung verleiht. Die Elemente des ge-
schichtlichen Zusammenhanges bestimmen sich also in der Tat im Sinne
einer unbewuBten Teleologie, die sie zusammenschlieBt und das Bedeu-
tungslose von diesern Zusammenhang ausschlieBt.

B) Rankes historische Weltanschauung

Eine solche Teleologie ist nicht vom philosophischen Begriff her erweislich.
Sie macht die Weltgeschichte nicht zu einem apriorischen System, in das die
Akteure wie in einen sie bewufltlos steuernden Mechanismus eingestellt
sind. Sie ist vielmehr mit der Freiheit des Handelns wohl vertriglich. Ranke
kann geradezu sagen, dafl die konstruktiven Glieder des geschichtlichen

52 Ranke, Lutherfragm. 1.
53 Vgl. Gerhard Masur, Rankes Begriff der Weltgeschichte, 1926.
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Zusammenhanges, »Szenen der Freiheitc sind>. Diese Wendung meint,
daB es im unendlichen Geflecht der Ereignisse bestimmte herausgehobe-
ne Auftritte gibt, in denen sich die geschichtlichen Entscheidungen
gleichsam konzentrieren. Entschieden wird zwar Giberall, wo aus Freiheit
gehandelt wird, aber daB mit solcher Entscheidung wirklich etwas ent-
schieden wird, das heiBt, daB8 eine Entscheidung Geschichte macht und
in ihrer Wirkung erst ihre volle und dauerhafte Bedeutung offenbart, ist
die Auszeichnung wahrhaft geschichtlicher Augenblicke. Sie geben dem
geschichtlichen Zuammenhang seine Artikulation. Wir nennen solche
Augenblicke, in denen ein freies Handeln geschichtlich entscheidend
wird, epochemachende Augenblicke oder auch Krisen, und die Individu-
en, deren Handeln so entscheidend wird, kann man mit Hegel rweltge-
schichtliche Individuen< nennen. Ranke sagt dafiir »originale Geister, die
in den Kampf der Ideen und Weltmichte selbstindig eingreifen, die
michtigsten derselben, auf denen die Zukunft beruht, zusammenfassen«.
Das ist Geist vom Geiste Hegels.

Wir besitzen eine hdchst lehrreiche Reflexion Rankes iiber die Frage,
wie sich aus solchen Entscheidungen der Freiheit der geschichtliche Zu-
sammenhang ergibt: »Gestehen wir ein, daB die Geschichte nie die Ein-
heit eines philosophischen Systems haben kann; aber ohne inneren Zu-
sammenhang ist sie nicht. Vor uns sehen wir eine Reihe von aufeinan-
derfolgenden einander bedingenden Ereignissen. Wenn ich sage: bedin-
gen, so heiBt das freilich nicht durch absolute Notwendigkeit. Das
GroBe ist vielmehr, daB die menschliche Freiheit iiberall in Anspruch ge-
nommen wird: die Historie verfolgt die Szenen der Freiheit; das macht
ihren groBiten Reiz aus. Zur Freiheit aber gesellt sich die Kraft, und zwar
urspriingliche Kraft; ohne diese hért jene in den Weltereignisssen so-
wohl, wie auf dem Gebiete der Ideen auf. Jeden Augenblick kann wieder
etwas Neues beginnen, das nur auf die erste und gemeinschafiliche
Quelle alles menschlichen Tuns und Lassens zuriickzufiihren ist; nichts
ist ganz um des anderen willen da; keines geht ganz in der Realitit des
anderen auf. Aber dabei waltet doch auch ein tiefer inniger Zusammen-
hang ob, von dem niemand ganz unabhingig ist, der iiberall eindringt.
Der Freiheit zur Seite besteht die Notwendigkeit. Sie liegt in dem bereits
Gebildeten, nicht wieder UmzustoBenden, welches die Grundlage aller
neu emporkommenen Titigkeit ist. Das Gewordene konstituiert den Zu-
sammenhang mit dem Werdenden. Aber auch dieser Zusammenhang
selbst ist nichts willkiirlich Anzunehmendes, sondern er war auf eine be-
stimmte Weise, so und so, nicht anders. Er ist ebenfalls ein Objekt der
Erkenntnis. Eine lingere Reihe von Ereignissen ~ nacheinander und ne-

54 Ranke, Weltgeschichte IX, S. XIV.
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beneinander — auf solche Weise miteinander verbunden, bildet ein Jahrhun-
dert, eine Epoche. . .«%.

An dieser Darlegung ist bedeutsam, wie sich neben den Begriff der
Freiheit hier der Begriff der Kraft stellt. Kraft ist offenbar die zentrale
Kategorie der historischen Weltansicht. Als solche hat sie bereits Herder in
Anspruch genommen, als es darum ging, von dem Fortschrittsschema der
Aufklirung freizukommen und insbesondere den Vernunftbegriff, der ihm
zugrundeliegt, zu iberwinden®. Der Begriff der Kraft hat deswegen eine so
zentrale Stellung innerhalb der historischen Weltansicht, weil in ihm Inner-
lichkeit und AuBerlichkeit in einer eigentiimlichen Spannungseinheit gesetzt
sind. Jede Kraft ist nur in ihrer AuBerung. Die AuBerung ist nicht nur die
Erscheinung der Kraft, sondern ihre Wirklichkeit. Hegel hatte vollkom-
men recht, wenn er die innere Zugehorigkeit von Kraft und AuBerung
dialektisch entfaltete. In eben dieser Dialektik aber liegt auf der anderen
Seite, daB die Kraft mehr ist als ihre AuBerung. Ihr gehdrt Wirkungsmég-
lichkeit schlechthin zu, das heiBt, sie ist nicht nur Ursache fiir eine bestimm-
te Wirkung, sondern das Vermogen, immer wo sie ausgeldst wird, solche
Wirkung zu tun. Thre Seinsweise ist also gerade von der der Wirkung
unterschieden. Sie hat den Modus des »Anstehens< — ein Wort, das sich
cinstellt, weil es offenbar gerade das Fiirsichsein der Kraft gegen die Unbe-
stimmtheit dessen, worin sie sich duern mag, zum Ausdruck bringt. Dar-
aus folgt nun, daB Kraft nicht von den AuBerungen her erkennbar oder
meBbar ist, sondern nur in der Weise eines Inneseins erfahren werden kann.
Beobachtung einer Wirkung 148t immer nur die Ursache, nicht die Kraft
zuginglich werden, wenn anders Kraft ein innerer UberschuB iiber die zur
Wirkung gehérende Ursache ist. Dieser UberschuB, dessen man in dem
Verursachenden inne ist, kann gewiB auch von der Wirkung her, im Wider-
stand erfahren werden, sofern das Widerstandleisten selbst eine AuBerung
von Kraft ist. Aber auch dann ist es eben ein Innesein, worin Kraft erfahren
wird. Innesein ist die Erfahrungsweise der Kraft, weil Kraft ihrem eigenen
Wesen nach sich auf'sich selbst bezieht. Hegel hat in seiner »Phinomenologie
des Geistes« die dialektische Authebung des Gedankens der Kraft in die
Unendlichkeit des Lebens, das sich auf sich selbst bezieht und seiner inne 1st,
liberzeugend demonstriert®”.

Rankes Formulierung gewinnt damit selber ein weltgeschichtliches Pro-
fil, ein Profil innerhalb der Weltgeschichte des Gedankens und der Philo-
sophie. Schon Plato hat in diesem Zusammenhang die reflexive Struktur der

%5 Ranke, Weltgeschichte IX, XIIIf.

% In meiner Schrift »Volk und Geschichte im Denken Herders« (1942) [KL. Schr. III,
S.101=117; jetzt in Bd. 4 der Ges. Werke] habe ich gezeigt, daB Herdcr die Ubertragung
des Letbnizschen Kraftbegriffs auf die geschichtliche Welt vollzogen hat.

%7 Hegel, Phinomenologie des Geistes, S. 120fF. (Hoffmeister).
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dynamis erstmals gesichtet und damit ihre Ubertragung auf das Wesen der
Seele, die Aristoteles mit der Lehre von den dynameis, den Vermogen der
Seele vorgenommen hat, ermoglicht®. Kraft ist threm ontologischen Wesen
nach Innerlichkeitc. Es ist insofern ganz genau richtig, wenn Ranke schreibt:
»zur Freiheit gesellt sich die Kraft«. Denn Kraft, die mehr ist als ihre
AuBerung, ist immer schon Freiheit. Das ist fiir den Historiker von entschei-
dender Bedeutung. Er weifl: Alles hitte auch anders kommen konnen. Jedes
handelnde Individuum  hiitte auch anders handeln kénnen. Die Kraft, die
Geschichte macht, ist nicht ein mechanisches Moment. Um das auszuschlie-
Ben, sagt Ranke ausdriicklich »und zwar urspriingliche Kraft« und redet von
der »ersten und gemeinschaftlichen Quelle alles menschlichen Tuns und
Lassens« — und das ist nach Ranke die Freiheit.

Es widerspricht nicht der Freiheit, daB sie beschrinkt und begrenzt ist.
Das gerade wird am Wesen der Kraft, die sich durchzusetzen weiB}, anschau-
lich. Daher kann Ranke sagen, »der Freiheit zur Seite besteht die Notwen-
digkeit«. Denn Notwendigkeit meint hier nicht eine die Freiheit ausschlie-
Bende Verursachung, sondern den Widerstand, den die freie Kraft findet.
Hier nun zeigt sich die Wahrheit der von Hegel aufgedeckten Dialektik der
Kraft>®. Der Widerstand, den die freie Kraft findet, ist selbst aus Freiheit. Die
Notwendigkeit, um die es hier geht, ist die Macht des Uberkommenen und
der gegenhandelnden anderen, die jedem Einsatz freier Titigkeit vorgege-
ben ist. Indem sie vieles als unmoglich ausschlieBt, beschrinkt sie das
Handeln auf das Mogliche, das offen ist. Die Notwendigkeit ist selbst aus
Freiheit und ist selbst bedingt durch die Fretheit, die mit ihr rechnet. Logisch
gesehen handelt es sich um hypothetische Notwendigkeit (das ex hypotheseos
anagkaion), inhaltlich um eine Seinsweise nicht der Natur, sondern des
geschichtlichen Seins. Was geworden ist, ist nicht einfach umzustoBen.
Insofern ist es »die Grundlage aller neu emporkommenden Titigkeit«, wie
Ranke sagt, und ist doch selbst durch Tatigkeit Gewordenes. Indem das
Gewordene als Grundlage beharrt, formt es die neue Titigkeit in die Einheit
eines Zusammenhangs ein. Ranke sagt: »Das Gewordene konstituiert den
Zusammenhang mit dem Werdenden«. Dieser sehr unklare Satz will offen-
bar ausdriicken, was die geschichtliche Wirklichkeit ausmacht: da8 das
Werdende zwar frei ist, aber die Freiheit, aus der es wird, jeweils durch das
Gewordene, d.h. die Umstinde, in die sie hineinwirkt, ihre Begrenzung
findet. Die von den Historikern gebrauchten Begriffe wie Kraft, Macht,
bestimmende Tendenz usw. wollen alle das Wesen des geschichtlichen Seins
sichtbar machen, indem sie implizieren, daB8 die Idee in der Geschichte

58 Plato, Charm. 169a. [Vgl. auch »Vorgestalten der Reflexion, Kl. Schr. III, S. 1-13;
Bd. 6 der Ges. Werke, S. 116-128.)

5 Hegel, Enzyklopidie § 136f., ebenso Phinomenologie (Hoffmeister) S. 105ff.; Lo-
gik (Lasson) S. 144ff.
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immer nur eine unvollstindige Reprisentation findet. Nicht die Pline und
Ansichten der Handelnden stellen den Sinn des Geschehens dar, sondern die
geschichtlichen Wirkungen, die die geschichtlichen Krifte erkennbar ma-
chen. Die geschichtlichen Krifte, die die eigentlichen Triger der geschichtli-
chen Entwicklung bilden, sind nicht wie die monadische Subjekivitit des
Individuums. Alle Individuation ist vielmehr selbst schon durch die entge-
genstehende Realitit mitgeprigt, und eben deshalb ist Individualitit nicht
Subjektivitit, sondern lebendige Kraft. Auch die Staaten sind fiir Ranke
solche lebendigen Krifte. Er sagte von ihnen ausdriicklich, sie seien nicht
»Abteilungen des Aligemeinen¢, sondern Individualititen, >reale geistige
Wesen®. Ranke nennt sie >Gedanken Gottes¢, um damit anzuzeigen, daB es
die eigene Lebenskraft dieser Gebilde ist, die sie wirklich sein liBit, und niche
irgendein menschliches Setzen und Wollen oder ein von Menschen einsehba-
rer Plan.

Der Gebrauch der Kategorie der Kraft erméglicht nun, den Zusammen-
hang in der Geschichte als eine primire Gegebenheit zu denken. Kraft ist
immer nur wirklich als ein Spiel der Krifte, und Geschichte ist ein solches
Spiel von Kriften, das Kontinuitit erwirkt. Ranke wie Droysen sprechen in
diesem Zusammenhang davon, daB Geschichte eine »werdende Summecist,
um damit allen Anspruch auf apriorische Konstruktion der Weltgeschichte
abzuweisen, und sie meinen damit ganz auf dem Boden der Erfahrung zu
stehenS!. Es fragt sich aber, ob damit nicht doch mehr vorausgesetzt ist, als
sie selber wissen. DaB die Universalgeschichte eine werdende Summe ist,
heiBt doch, daB sie ein — wenn auch unfertiges — Ganzes sei. Das aber ist
keineswegs selbstverstindlich. Qualitativ ungleiche Posten summieren sich
nicht. Summierung setzt vielmehr voraus, dafl die Einheit, unter der sie
zusammengefa8t werden, ihre Zusammenfassung schon vorgingig leitet.
Diese ‘Voraussetzung ist aber eine Behauptung. Die Idee der Einheit der
Geschichte ist in Wahrheit nicht so formal und so unabhingig von einem
inhaltlichen Verstindnis »der< Geschichte, wie es scheint®.

Die Welt der Geschichte hat man durchaus nicht immer unter dem Aspekt
der weltgeschichtlichen Einheit gedacht. Sie kann z.B. auch — wie bei
Herodot — als ein moralisches Phinomen betrachtet werden. Als solches
bietet sie eine Fiille von Exempla, aber keine Einheit. Was legitimiert die
Rede von einer Einheit der Weltgeschichte? Diese Frage war ehedem leicht
beantwortet, als man die Einheit eines Zieles und damit eines Planes in der
Geschichte voraussetzte. Aber was ist der Generalnenner, der eih Zusam-

—_—

% Ranke, Das politische Gesprich (ed. Rothacker), S. 19, 22, 25.

61 Ranke, ebd., 163; Droysen, Historik (ed. Rothacker), S. 72.

62 Dafl Ranke — und nicht als einziger — subsumieren als summieren denkt und schreibt
(z.B. 2.2.0., S. 63), ist fiir die geheime Gesinnung der historischen Schule héchst
bezeichnend.
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menzihlen erlaubt, wenn ein solches Ziel und ein solcher Plan in der Ge-
schichte nicht angenommen wird?

Wenn die Wirklichkeit der Geschichte als Spiel der Krifte gedacht ist, so
geniigt dieser Gedanke offenkundig nicht, ihre Einheit notwendig zu ma-
chen. Auch was Herder und Humboldt leitete, das Ideal des Reichtums an
Erscheinungen des Menschlichen, begriindet als solches keine wahre Ein-
heit. Es muB etwas sein, was sich in der Kontinuitit des Geschehens als ein
richtunggebendes Ziel herausstellt. In der Tat, die Stelle, die in den ge-
schichtsphilosophischen Eschatologien religiésen Ursprungs und in ihren
sakularisierten Abwandlungen besetzt ist, ist hier zunichst leer®®. Keine
Vormeinung iiber den Sinn der Geschichte soll ja die Erforschung derselben
voreinnehmen. Gleichwohl ist die selbstverstindliche Voraussetzung ihrer
Erforschung, daB sie eine Einheit bildet. So kann Droysen ausdriicklich den
Gedanken der weltgeschichtlichen Einheit selber - wenn auch gerade keine
inhaltliche Vorstellung von dem Plan der Vorsehung — als eine regulative
Idee anerkennen.

Indessen liegt in diesem Postulat cine weitere Voraussetzung eingeschlos-
sen, die es inhaltlich bestimmt. Die Idee der Einheit der Weltgeschichte
schlieBt die ununterbrochene Kontinuitit der weltgeschichtlichen Entwick-
lung ein. Auch diese Idee der Kontinuitit ist zunichst formaler Natur und
impliziert keinen konkreten Inhalt. Auch sie ist wie ein Apriori der For-
schung, das zu immer tieferem Eindringen in die Verflechtung des weltge-
schichtlichen Zusammenhanges einlidt. Insofern ist es nur als eine metho-
dologische Naivitit Rankes zu beurteilen, wenn er von der sbewunderns-
werten Stetigkeitc der geschichtlichen Entwicklung spricht®*. Was er in
Wahrheit damit meint, ist gar nicht diese Struktur der Stetigkeit selbst,
sondern das inhaltliche, was sich in dieser stetigen Entwicklung herausbil-
det. DaB es etwas und ein einziges ist, was sich schlieBlich aus dem uniiber-
schbar vielfiltigen Ganzen der weltgeschichtlichen Entwicklung herausbil-
det, nimlich die Einheit der abendlindischen Kulturwelt, die durch die ger-
manisch-romanischen Vélker heraufgefiihrt sich iiber die ganze Erde aus-
breitet, das ist es, was seine Bewunderung erweckt.

Freilich, auch wenn man diesen inhaltlichen Sinn von Rankes Bewunde-
rung der »Stetigkeit< anerkennt, zeigt sich noch immer Rankes Naivitit. Da83
die Weltgeschichte in kontinuierlicher Entwicklung diese abendlindische
Kulturwelt heraufgefiihrt hat, ist abermals keine bloBe Erfahrungstatsache,
die das historische BewuBtsein feststellt, sondern eine Bedingung des histo-
rischen BewuBtseins selber, also nichts, das auch hitte ausbleiben kénnen

6 Vgl. K. Léwith, Weltgeschichte und Heilsgeschehen (Stuttgart 1953), und meinen
Artikel »Geschichtsphilosophie«in RGG>.
6 Ranke, Weltgeschichte IX, 2 XIIL
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oder durch neue Erfahrung durchgestrichen werden kénnte. Vielmehr nur,
weil die Weltgeschichte diesen Gang gegangen ist, kann tiberhaupt die Frage
nach dem Sinn der Geschichte von einem weltgeschichtlichen BewuBtsein
gestellt werden und die Einheit ihrer Stetigkeit meinen.

Man kann sich hierfiir auf Ranke selbst berufen. Ranke erkennt es als den
vornehmsten Unterschied des orientalischen und okzidentalen Systems, da88
im Abendland die geschichtliche Kontinuitit die Daseinsform der Kultur
bildet. Insofern ist es nicht beliebig, daB die Einheit der Weltgeschichte auf
der Einheit der abendlindischen Kulturwelt beruht, zu der die abendlindi-
sche Wissenschaft im ganzen und die Geschichte als Wissenschaft im beson-
deren gehdren. Und es ist auch nicht beliebig, daB diese abendlindische
Kultur durch das Christentum geprigt ist, das in der Einmaligkeit des
Erlésungsgeschehens seinen absoluten Zeitpunkt hat. Ranke hat etwas da-
von anerkannt, wenn er in der christlichen Religion die Wiedereinsetzung
des Menschen in die »Unmittelbarkeit zu Gott« sah, die er in romantischer
Weise an den urzeitlichen Anfang aller Geschichte setzte®. Aber wir werden
noch sehen, daf3 die grundsitzliche Bedeutung dieses Tatbestandes in der
philosophischen Reflexion der historischen Weltansicht nicht voll zur Gel-
tung gekommen ist.

Auch die empirische Gesinnung der historischen Schule ist also nicht ohne
philosophische Voraussetzungen. Es bleibt das Verdienst des scharfsinnigen
Methodologen Droysen, daB er sie aus ihrer empirischen Verkleidung her-
ausgelost und in ihrer grundsitzlichen Bedeutung erkennt. Sein grundlegen-
der Gesichtspunkt ist: Kontinuitit ist das Wesen der Geschichte, weil Ge-
schichte im Unterschied zur Natur das Moment der Zeit einschliefit. Droy-
sen zitiert daflir immer wieder die aristotelische Aussage von der Seele, da3
sie eine Zunahme in sich selbst (epidosis eis hauto) sei. Im Gegensatz zu der
bloBen Wiederholungsform der Natur ist die Geschichte durch solche Stei-
gerung in sich selbst charakterisiert. Das heiBt aber: durch ein Bewahrenund
Hinausgehen iiber das Bewahrte. Beides aber schlieBt Sichwissen ein. Die
Geschichte selbst ist also nicht nur ein Wissensgegenstand, sondern ist in
ihrem Sein bestimmt durch das Sich-wissen. »Das Wissen von ihr ist sie
selbst« (Historik § 15). Die bewundernswerte Stetigkeit der weltgeschichtli-
chen Entwicklung, von der Ranke sprach, ist in dem BewuBtsein der Konti-
nuitit gegriindet, einem BewuBtsein, das erst Geschichte zu Geschichte
macht (Historik § 48).

Es wiire ganz falsch, darin nur eine idealistische Voreingenommenheit zu
schen. Vielmehr ist dies Apriori des geschichtlichen Denkens selber eine
geschichtliche Wirklichkeit. Jacob Burckhardt hat ganz recht, wenn erinder

%5 Ranke, Weltgeschichte IX, 1, 270f.
% Vgl. Hinrichs, Ranke und die Geschichtstheologie der Goethezeit, S. 239f.
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Kontinuitit der abendlindischen Kulturiiberlieferung die Existenzbedin~
gung der abendlindischen Kultur selber sicht®’. Der Zusammenbruch dieser
Uberlieferung, der Einbruch einer neuen Barbarei, von dem gerade Jacob
Burckhardt manche diistere Prophezeiung ausgesprochen hat, wire fiir die
historische Weltansicht nicht eine Katastrophe innerhalb der Weltgeschichte,
sondern das Ende dieser Geschichte selbst — wenigstens sofern sie sich als
weltgeschichtliche Einheit zu verstehen sucht. Es ist wichtig, sich diese
inhaltliche Voraussetzung der universalgeschichtlichen Fragestellung der
historischen Schule klarzumachen, gerade weil sie selber eine solche prinzi-
piell ableugnet.

Im Gedanken der Universalgeschichte findet auf diese Weise die herme-
neutische Selbstauffassung der historischen Schule, wie wir sie bei Ranke
und bei Droysen nachweisen konnten, selber ihre letzte Begriindung. Dage-
gen vermochte die historische Schule Hegels Begriindung der Einheit der
Weltgeschichte durch den Begriff des Geistes nicht zu akzeptieren. Daf sich
im vollendeten SelbstbewuBtsein der geschichtlichen Gegenwart der Weg
des Geistes zu sich selber vollendet, welcher den Sinn der Geschichte aus-
macht — das ist eine eschatologische Selbstdeutung, die im Grunde die
Geschichte im spekulativen Begriff authebt. Die historische Schule sah sich
statt dessen in ein theologisches Verstindnis ihrer selbst gedringt. Wenn sie
ihr eigenes Wesen, sich als fortschreitende Forschung zu denken, nicht
autheben wollte, muBte sie die eigene endliche und begrenzte Erkenntnis auf
einen gottlichen Geist beziehen, dem die Dinge in ihrer Vollendung bekannt
sind. Es ist das alte Ideal des unendlichen Verstehens, das hier selbst noch auf
die Erkenntnis der Geschichte angewandt wird. So schreibt Ranke: »Die
Gottheit— wenn ich diese Bemerkung wagen darf—denke ich mir so, daB sie,
da ja keine Zeit vor ihr liegt, die ganze historische Menschheit in ihrer
Gesamtheit iiberschaut und iiberall gleich wert findet. «%8

Hier ist die Idee des unendlichen Verstandes (intellectus infinitus), fiir den
alles zugleich ist (ommnia simul), zum Urbild historischer Gerechtigkeit umge-
formt. [hm kommt der Historiker nahe, der alle Epochen und alle geschicht-
lichen Erscheinungen vor Gott gleichberechtigt weiB. So stellt das BewuBt-
sein des Historikers die Vollendung des menschlichen SelbstbewuBtseins
dar. Je mehr es ihm gelingt, den eigenen unzerstorbaren Wert einer jeden
Erscheinung zu erkennen, und das heiBt: historisch zu denken, desto gott-
dhnlicher denkt er®®. Ranke hat eben deshalb das Amt des Historikers mit
dem priesterlichen verglichen. »Unmittelbarkeit zu Gott« ist fiir den Lu-
theraner Ranke der eigentliche Inhalt der christlichen Botschaft. Die Wie-

67 Vgl. etwa Lowith, Weltgeschichte und Heilsgeschehen, Kap. L.

68 Ranke, Weltgeschichte IX, 2, S. 5, S. 7.

6 »Denn das ist gleichsam ein Teil des gottlichen Wissens« (Ranke, ed. Rothacker
S. 43, ihnlich S. 52.)
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derherstellung dieser dem Siindenfall vorausliegenden Unmittelbarkeit ge-
schieht nicht durch die Gnadenmittel der Kirche allein — an ihr hat auch der
Historiker teil, sofern er die in die Geschichte gefallene Menschheit zum
Gegenstand seiner Forschung macht und in ihrer nie ganz verlorenen Un-
mittelbarkeit zu Gott erkennt.

Universalgeschichte, Weltgeschichte — das sind in Wabrheit nicht Inbe-
griffe formaler Art, in denen das Ganze des Geschehens gemeint ist. Im
geschichtlichen Denken ist das Universum als die g6ttliche Schépfung zum
BewuBtsein ihrer selbst erhoben. Freilich ist das nicht ein. begreifendes
BewuBtsein. Das letzte Resultat der historischen Wissenschaft ist »Mitge-
fithl, Mitwisserschaft des Alls«™. Auf diesem pantheistischen Hintergrund
versteht sich Rankes beriihmte Wendung, wonach er sich selbst ausléschen
mdchte. Natiirlich ist solche Selbstausldschung in Wahrheit, wie Dilthey”™
dagegen eingewandt hat, die Ausweitung des Selbst zu einem inneren Uni-
versum. Aber es ist doch nicht zufillig, dafl Ranke eine solche Reflexion, die
Dilthey auf seine psychologische Grundlage der Geisteswissenschaften
fihrt, nicht vollzieht. Fiir Ranke ist Selbstausléschung noch eine Form
wirklicher Teilhabe. Man darf den Begriff der Teilhabe nicht psychologisch-
subjektiv verstehen, sondern muB8 ihn von dem Begriff des Lebens her
denken, der zugrunde liegt. Weil alle geschichtlichen Erscheinungen Mani-
festationen des All-Lebens sind, ist die Teilhabe an ithnen Teilhabe am Leben.

Von da gewinnt der Ausdruck des Verstehens seinen fast religiosen Klang.
Das Verstehen ist unmittelbare Teilhabe am Leben, ohne die gedankliche
Vermittlung durch den Begriff. Darauf gerade kommt es dem Historiker an,
nicht Wirklichkeit auf Begriffe zu beziehen, sondern iiberall an den Punkt zu
gelangen, wo »Leben denkt und Gedanke lebt«. Die Erscheinungen des
geschichtlichen Lebens werden im Verstehen als die Manifestationen des
All-Lebens, der Gottheit, erfaBit. Solche verstehende Durchdringung dersel~
ben bedeutet in der Tat mehr als eine menschliche Erkenntnisleistung eines
inneren Universums, wie Dilthey das Ideal des Historikers gegen Ranke
umformulierte. Es ist eine metaphysische Aussage, die Ranke in die groBte
Nihe zu Fichte und Hegel riickt, wenn er sagt: »Die klare, volle, gelebte
Einsicht, das ist das Mark des Seyns durchsichtig geworden und sich selbst
durchschauend«™. In einer solchen Wendung ist ganz uniiberhorbar, wie
nahe Ranke im Grunde dem deutschen Idealismus bleibt. Die volle Selbst-
durchsichtigkeit des Seins, die Hegel im absoluten Wissen der Philosophie
dachte, legitimiert auch noch Rankes SelbstbewuBtsein als Historiker, so
sehr er auch den Anspruch der spekulativen Philosophie zuriickweist. Eben

\__
7 Ranke (ed. Rothacker). S. 52.
' Ges. Schriften V, 281.
72 Lutherfragment 13.
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deshalb liegt ihm das Vorbild des Dichters so nahe, und er verspiirt kein
Bediirfnis, sich als Historiker gegen den Dichter abzugrenzen. Denn was
der Historiker mit dem Dichten gemeinsam hat, ist eben dies, daB er
wie der Dichter das Element, in dem alle leben, »als etwas, das auBer
ihm liegt» zur Darstellung bringt™. Die reine Hingegebenheit an die An-
schauung der Dinge, die epische Haltung dessen, der die Mir der Welt-
geschichte sucht™, darf in der Tat dichterisch heilen, sofern fiir den Hi-
storiker Gott nicht in der Gestalt des Begriffs, sondern in der Gestalt der
viuBeren Vorstellung« in allem gegenwirtig ist. Man kann Rankes Selbst-
verstindnis in der Tat nicht besser als durch diese Begriffe Hegels um-
schreiben. Der Historiker, wie thn Ranke versteht, gehdrt der Gestalt
des absoluten Geistes zu, die Hegel als die der Kunstreligion beschrieben
hat.

y) Verhdltnis von Historik und Hermeneutik bei J. G. Droysen

Fiir einen schirfer denkenden Historiker muBite die Problematik solcher
Selbstauffassung sichtbar werden. Die philosophische Bedeutung von
Droysens Historik liegt eben darin, daB er den Begriff des Verstehens aus
der Unbestimmtheit isthetisch-pantheistischer Kommunion, die er bei
Ranke hat, zu 15sen sucht und seine begrifflichen Voraussetzungen for-
muliert. Die erste dieser Voraussetzungen ist der Begriff des Aus-
drucks™. Verstehen ist Verstehen von Ausdruck. Im Ausdruck ist ein In-
neres unmittelbar gegenwirtig. Das Innere aber, »das innerliche Wesens,
ist die erste und eigentliche Realitit. Droysen steht hier ganz auf carte-
sianischem Boden und in der Nachfolge Kants und Wilhelms von Hum-
boldt. Das einzelne Ich ist wie ein einsamer Punkt in der Welt der Er-
scheinungen. Aber in seinen AuBerungen, vor allem in der Sprache,
grundsitzlich in allen Formen, in denen es sich Ausdruck zu geben ver-
mag, ist es kein einsamer Punkt mehr. Es gehort der Welt des Verstind-
lichen an. Historisches Verstehen ist mithin nicht von grundsitzlich an-
derer Art als sprachliches Verstehen. Wie die Sprache hat auch die Welt
der Geschichte nicht den Charakter eines reingeistigen Seins. »Die ethi-
sche, die geschichtliche Welt verstehen wollen, heiBt vor allem erkennen,
daB sie weder nur doketisch noch nur Stoffwechsel ist«”. Das ist gegen
den platten Empirismus Buckles gesagt, aber es gilt auch-umgekehrt ge-
genitber dem geschichtsphilosophischen Spiritualismus etwa Hegels.
Droysen sieht die Doppelnatur der Geschichte begriindet in dem »eigen-

73 Lutherfragment 1.

74 An Heinrich Ranke, Nov. 1828 (Zur eigenen Lebensgeschichte 162).

75 [Vgl. auch unten S.341{., 471f. und Bd. 2 der Ges. Werke, Exkurs VI, S.384{f.]
76 Droysen (ed. Rothacker). S. 65.



{200/201] I,1 Fragwiirdigkeit der romantischen Hermeneutik 217

tiimlichen Charisma der so gliicklich unvollkommenen Menschennatur,
daB sie geistig und leiblich zugleich sich ethisch verhalten muB«”".

Mit diesen, Wilhelm von Humboldt entlehnten Begriffen sucht Droysen
gewiB nichts anderes zu sagen, als was Ranke mit der Betonung der Kraftim
Auge hatte. Auch er sicht die Wirklichkeit der Geschichte nicht als reinen
Geist. Sich ethisch verhalten schliet vielmehr ein, daB8 die Welt der Ge-
schichte keine reine Ausprigung des Wollens in einem widerstandslos bild-
samen Stoff kennt. thre Wirklichkeit besteht in einer immer neu vom Geist
zu leistenden Erfassung und Gestaltung der srastlos wechselnden Endlich-
keitent, denen jeder Handelnde angehort. Droysen gelingt es nun in ganz
anderem Grade, aus dieser Doppelnatur der Geschichte Folgerungen fiir das
historische Verhalten zu zichen.

Die Anlehnung an das Verhalten des Dichters, die Ranke genugte, karm
ihm nicht mehr ausreichen. Die SelbstentauBerung im Schauen oder Erzih-
len flihrt nicht an die geschichtliche Wirklichkeit heran. Denn die Dichter
»dichten zu den Ereignissen eine psychologische Interpretation derselben. In
den Wirklichkeiten aber wirken noch andere Momente als die Personlichkei-
ten« {Historik § 41). Die Dichter behandeln die geschichtliche Wirklichkeit
so, als wire sie von handelnden Personen so gewollt und geplant. Das ist
aber gar nicht die Wirklichkeit der Geschichte, derart »gemeint« zu sein.
Daher ist das wirkliche Wollen und Planen der handelnden Menschen gar
nicht der eigentliche Gegenstand des historischen Verstehens. Die psycholo-
gische Interpretation der einzelnen Individuen kann die Sinndeutung der
geschichtlichen Ereignisse selbst nicht erreichen. » Weder geht der Wollende
ganz in diesem einen Sachverhalt auf, noch ist das, was wurde, nur durch
dessen Willensstirke, dessen Intelligenz geworden; es ist weder der reine
noch der ganze Ausdruck dieser Personlichkeit.« (§ 41). Psychologische
Interpretation ist daher nur ein untergeordnetes Moment im historischen
Verstehen, und das nicht nur deshalb, weil sie ihr Ziel nicht wirklich er-
reicht. Es ist nicht nur so, daB hier eine Schranke erfahren wird. Die
Innerlichkeit der Person, das Heiligtum des Gewissens ist fiir den Historiker
nicht nur unerreichbar. Das, wohin nur Sympathie und Liebe dringen, ist
vielmehr gar nicht das Ziel und der Gegenstand seiner Forschung. Er hat
nicht in die Geheimnisse der individuellen Personen einzudringen. Was er
erforscht, sind nicht die einzelnen als solche, sondern was sie als Momente in
der Bewegung der sittlichen Michte bedeuten.

Der Begriff der sittlichen Michte hat bei Droysen eine zentrale Stellung
(§55fF.). Er begriindet sowohl die Seinsweise der Geschichte wie die Mog-
lichkeit ihrer historischen Erkenntnis. Rankes unbestimmte Reflexionen
tiber Freiheit, Kraft und Notwendigkeit erhalten jetzt eine sachliche Auswei-

———
77 Ebda, S. 65.
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sung. Ebenso findet Rankes Gebrauch des Begriffs der historischen Tatsache
bet Droysen eine Berichtigung. Das einzelne Individuum in der Zufilligkeit
seiner partikularen Regungen und Zwecke ist kein Moment der Geschichte,
sondern nur sofern es sich zu den sittlichen Gemeinsamkeiten erhebt und an
ihnen teilhat. In der Bewegung dieser sittlichen Michte, die durch die
gemeinsame Arbeit der Menschen bewirkt wird, besteht der Gang der
Dinge. Es ist vollig wahr, daf3 das, was moglich ist, dadurch eingeschrinkt
wird. Aber es hiee, sich aus der eigenen geschichtlichen Endlichkeit heraus-
reflektieren, wenn man deshalb von einem Antagonismus der Freiheit und
der Notwendigkeit redete. Der handelnde Mensch steht stindig unter dem
Postulat der Freiheit. Der Gang der Dinge ist nicht eine von auBen kommen-
de Schranke seiner Freiheit, denn er beruht nicht auf starrer Notwenigkeit,
sondern auf der Bewegung der sittlichen Michte, zu denen man sich immer
schon verhilt. Er stellt die Aufgabe, an der sich die sittliche Energie des
Handelnden bewihrt”™. Droysen bestimmt daher das Verhiltnis von Not-
wendigkeit und Freiheit, das in der Geschichte waltet, weit angemessener,
indem er es ganz vom geschichtlich handelnden Menschen aus bestimmt. Er
ordnet der Notwendigkeit das unbedingte Sollen, der Freiheit das unbeding-
te Wollen zu, beides AuBerungen der sittlichen Kraft, mit der der einzelne
der sittlichen Sphire zugehort (§ 76).

Auch nach Droysen ist es, wie man sieht, der Begriff der Kraft, an dem die
Grenze aller spekulativen Geschichtsmetaphysik sichtbar wird. Er kritisiert
in diesem Sinne Hegels Begriff der Entwicklung — ganz wie Ranke —, sofern
nicht eine keimhafte Anlage sich im Geschichtsgang nur auswickle. Aber er
bestimmt schirfer, was Kraft hier heit: »Mit der Arbeit wachsen die
Krifte«. Die sittliche Kraft des einzelnen wird dadurch zur geschichtlichen
Macht, daB sie in der Arbeit an den groBen gemeinsamen Zwecken titig ist.
Sie wird zur geschichtlichen Macht, sofern die sittliche Sphire das Bleibende
und Michtige im Gang der Dinge ist. Kraft ist also nicht mehr wie bei Ranke
eine urspriingliche und unmittelbare Manifestation des All-Lebens, sondern
ist nur in solcher Vermittlung und gelangt nur durch solche Vermitttung zu
geschichtlicher Wirklichkeit.

Die vermittelnde sittliche Welt bewegt sich derart, daB jeder an ihr teilhat,
aber doch in verschiedener Weise. Die einen, indem sie die bestehenden
Zustinde durch Fortiibung des Gewohnten tragen, die anderen, indem sie
neue Gedanken ahnen und aussprechen. In solcher stindigen Uberwindung
dessen, was ist, durch die Kritik von dem her, wie es sein sollte, besteht die
Kontinuitit des geschichdichen Prozesses (§77f.). Droysen wiitrde also nicht
von bloBen >Szenen der Freiheit« reden. Freiheit ist der Grundpuls des
geschichtlichen Lebens, und nicht nur im Ausnahmefall wirklich. Die

78 Vgl. Droysens Auseinandersetzung mit Buckle (Rothackers Neudruck S. 61).
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groBen Personlichkeiten der Gesc