
S C H E L L I N G S P H I L O S O P H I E DER B I L D E N D E N KUN S T 
von 

L O R E N Z D I T T M A N N 

i. 
„Denn Metaphysik ist vielleicht mehr, wie irgend 
eine andere Wissenschaft, durch die Natur selbst 
ihren Grundzügen nach in uns gelegt, und kann 
gar nicht als das Produkt einer beliebigen Wahl , 
oder als zufäl l ige Erweiterung beim Fortgange der 
Erfahrungen . . . angesehen werden." 

Kant1 

Zwei Momente führten die Erkenntnisproblematik über die kritische Posi
tion Kants hinaus: der Streit um das „Ding an sich" und die Suche nach dem 
ersten Grundsatz der Philosophie2. 

„Wenn wir nothwendige, dem Erkenntnißvermögen vorausinwohnende Be
griffe annehmen, durch deren Anwendung sich uns der bloße Sinneneindruck 
zu wirklicher Erfahrung, zu objektiver Erkenntniß erhebt, so sind die Dinge, 
welche in der wirklichen Erfahrung vorkommen", nach Kant „aus zwei Ele
menten zusammengesetzt; wir müssen an jedem Ding die Bestimmungen des 
Erkenntnißvermögens unterscheiden: die allgemeinste ist wohl die, daß es 
eben ein Ding, ein Gegenstand, d. h. überhaupt ein Seyendes, ein Wirkliches 
ist; eine nähere ist, daß es im Raum und in der Zeit sey und dann ferner, 
daß der Gegenstand Substanz oder Accidens, Ursache oder Wirkung ist — 
also an jedem von uns erkannten Dinge ist 1. das was zu ihm das Erkenntniß
vermögen beigetragen, 2. das was in ihm unabhängig vom Erkenntnisvermö
gen übrig bleibt. Dieses aber ist das Unbekannte, gleich dem mathematischen x, 
das im Eindruck gegenwärtig ist, von dem wir sogar diesen Eindruck, wol
lend oder nicht herleiten müssen, das wir nicht eliminiren können. Wie könnte 
aber dieses, das wir doch nothwendig in Causalverbindung mit dem Eindruck 
denken, dieses x, ein allen Kategorien Vorausgehendes, durch Kategorien 
Unbestimmbares seyn, da wir es, wollend oder nicht, als Seyendes, Wirkliches, 
und demnach unter einer Kategorie denken müssen, da wir für dasselbe sogar 

1 Prolegomena zu einer jeden künftigen Me
taphysik, die als Wissenschaft wird auf 
treten können, Riga 1783, 168/169. 

2 Vgl . dazu die Darstel lungen von Richard 
Kroner, Von Kant bis Hegel , 2 Bde., Tü 
bingen 1921, 1924 und Nicola i Hartmann, 

Die Philosophie des Deutschen Idealismus, 
2 Teile , Berlin und Leipzjg 1923, 1929 2. 
einbändige Auf lage Berlin 1960. Kroner, 
der alle Linien zu Hegel hin auszieht, 
wird deshalb Schelling verschiedentlich 
nicht gerecht. 

Originalveröffentlichung in: Bauer, Hermann ; Dittmann, Lorenz ; Piel, Friedrich (Hrsgg.): Probleme der 
Kunstwissenschaft, Erster Band: Kunstgeschichte und Kunsttheorie im 19. Jahrhundert, Berlin 1963, 
S. 38-82
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keinen anderen Begriff haben als eben den des Existirenden. Wie könnte es 
aller Bestimmungen ledig seyn, dieses, auf welches wir, wollend oder nicht, 
den Begriff der Ursache anwenden? Hier ist ein offenbarer Widerspruch; denn 
einerseits soll jenes Unbekannte, x, der Anwendung der Kategorien voraus
gehen (es muß dieß, weil es erst deren Anwendung auf den Sinneneindruck 
vermittelt oder veranlaßt), andererseits können wir doch nicht umhin, diesem 
Unbekannten ein Verhältniß zum Erkenntnißvermögen zu geben, es z. B. als 
Ursache des Sinneneindrucks zu bestimmen. Wir müssen die Kategorien des 
Seyenden, der Ursache usw. auf das anwenden, was der Voraussetzung nach 
außer allen Kategorien ist, was Kant selbst das Ding an sich nennt, d. h. als 
das Ding vor und außer dem Erkenntnißvermögen bezeichnet." (Schelling, 
XIII , 4S749)3 

„Was ist aber dasjenige, was zuletzt auch unabhängig von den Bestimmun
gen unseres Erkenntnißvermögens in den Dingen ist? Hierauf hat Kant keine 
Antwort. Der unvermeidlich nächste Schritt war daher die Einsicht, daß, wenn 
es eine Erkenntniß der Dinge a priori überhaupt gebe, auch das Existirende 
selbst sich a priori einsehen lasse, daß Materie und Form der Dinge mitein
ander und von derselben Quelle sich ableiten müssen. Dieser Gedanke kam in 
Fichte zur Wirkung. Fichte fand dieses Eine allgemeine Prius in dem Ich, und 
zwar in dem Ich des menschlichen Bewußtseins." „Aber schon eben dadurch, 
daß Fichte Ein absolutes Prius forderte, war der Weg über Kant hinaus ge
zeigt. Kant hatte ein dreifaches Apriorisches, a) das der sinnlichen Anschauung 
— Raum und Zeit, b) das Apriorische der reinen Verstandesbegriffe, c) das 
Apriorische der Begriffe, die er speciell Vernunftbegriffe oder Ideen nannte. 
Aber über alles dieses verschiedene Apriorische hinaus lag ein Höheres, das 
selbst wieder das gemeinschaftliche Prius der Sinnlichkeit, des Verstandes und 
der Vernunft war; was über allen jenen besonderen Erkenntnißformen stand, 
konnte nur das Erkenntnißvermögen oder die Vernunft selbst seyn in der all
gemeinsten und höchsten Bedeutung." (XIII, 50/51, 55) 
So schildert Schelling rückschauend in der „Einleitung in die Philosophie 

der Offenbarung" die notwendige Bewegung der Reflexion über Kant hinaus. 
Sein Ausgangspunkt ist die mit Leidenschaft ergriffene Grundsatzphilosophie 

der Wissenschaftslehre Fichtes. In Kants Bestimmung der transzendentalen 
Apperzeption — dem „Ich denke, das alle meine Vorstellungen begleiten 
muß" (Kritik der reinen Vernunft, B 131 ff.) — fand Fichte die Möglich

Schcllings Werke werden zitiert nach der 
von seinem Sohn, K. F. A. Schelling ver
anstalteten Ausgabe, Stuttgart und Augs
burg 1856—1861, 1. Abtei lung Bd. I bis 
X, 2. Abtei lung Bd. I—IV . (Die zwei te 
Abtei lung gezählt als Bd. X I—X IV . ) 

Bandeintei lung und Seitenzählung dieser 
Ausgabe werden im Münchner Jubiläums
druck der Werke Schellings, herausgege
ben von Manfred Schröter, München 1927 
bis 1946, 1956—1959 mitgeführt. 
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keit, das Ich zum Prinzip, zum Einheitsgrund aller Philosophie zu erheben. 
Dem schließt Schelling sich an. 

Gesucht wird der oberste Grundsatz als Ermöglichung des Wissens über
haupt, in der Weise aber, daß „die Resultate der kritischen Philosophie in 
ihrer Zurückfuhrung auf die letzten Principien alles Wissens" dargestellt wer
den. (Vom Ich als Princip der Philosophie oder über das Unbedingte im 
menschlichen Wissen; I, 152.) „Wissensckafl überhaupt — ihr Inhalt sey, wel
cher er wolle — ist ein Ganzes, das unter der Form der Einheit steht. Dieß 
ist nur insofern möglich, als alle Theile derselben Einer Bedingung unterge
ordnet sind, jeder Theil aber den anderen nur insofern bestimmt, als er selbst 
durch jene Eine Bedingung bestimmt ist. Die Theile der Wissenschaft heißen 
Sätze, diese Bedingung also Grundsatz. Wissenschaft ist demnach nur durch 
einen Grundsatz möglich." (Über die Möglichkeit einer Form der Philosophie 
überhaupt; I, 90) 

Unbedingter, d. h. von keiner weiteren Bedingung mehr abhängiger Grund
satz ist nur jener, bei dem Form und Inhalt einander wechselseitig begrün
den. Er ist nur im Satze: „Ich ist Ich" gegeben. „Ich ist der Inhalt des Grund
satzes, Ich ist Ich die materiale und formale Form, die einander wechselseitig 
herbeiführen." (Ebd.; I, 97.)4 Anders formuliert: „das Letzte im mensch
lichen Wissen kann seinen Realgrund nicht wieder in etwas anderem suchen 
müssen, es ist nicht nur selbst unabhängig von irgend etwas Höherem, sondern, 
da unser Wissen nur von der Folge zum Grund aufsteigt und umgekehrt vom 
Grund zur Folge fortschreitet, muß auch das, was das Höchste und für uns 
Princip alles Erkennens ist, nicht wieder durch ein anderes Princip erkennbar 
seyn, d. h. das Princip seines Seyns und das Princip seines Erkennens muß zu
sammenfallen, muß Eines seyn, denn nur, weil es selbst, nicht weil irgend 
etwas anderes ist, kann es gedacht werden. Es muß also gedacht werden, nur 
weil es ist, und es muß seyn, nicht weil irgend etwas anderes, sondern weil es 
selbst gedacht wird: es muß sich durch sein Denken selbst hervorbringen." 
(Vom Ich; I, 163) Dies ist das Ich. 

4 Schelling will diesen Ansatz auch bei Leib-
niz und Descartes erkennen: „Alle Philo
sophen (die diesen N a m e n verdienen) 
sprechen von einem obersten Grundsatze 
ihrer Wissenschaft, der evident seyn müs
se, und sie verstanden nichts darunter als 
einen Grundsatz, dessen Inhalt oder des
sen Form wechselseitig durch einander be
gründet werden müßten .— Leibniz wol l te 
mit dem Grundsatz des Widerspruchs als 
Princip der Philosophie nichts anders sa

gen, als daß der oberste Grundsatz (in 
dem die absolute Einheit enthalten sey) 
der Satz Ich = Ich sey. Cartesius wol l te 
durch sein Cogito , ergo sum nichts an
deres sagen, als daß die Urform aller Phi
losophie die des unbedingten Gesetzt
seyns sey." (Über die Möglichkeit einer 
Form der Philosophie überhaupt; I, 101.) 
Es ist der Ansatz der neuzeitlichen Sub
jektivität. 
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In der Selbsterfassung des denkenden Ich liegt der Einheitsgrund alles Wis
sens beschlossen. 

Das Ich ist jedoch Einhei tsgrund nicht nur des Wissens, sondern darüber 
hinaus des theoretischen und praktischen Vermögens überhaupt . Dami t kön
nen Fichte und Schelling der Erwar tung Kants Genüge tun, „es dereinst bis 
zur Einsicht des ganzen reinen Vernunftvermögens bringen und alles (theore
tische und praktische Philosophie) aus Einem Princip ableiten zu können, 
welches das unvermeidliche Bedür fn iß der menschlichen Vernunf t ist, die nur 
in einer vollständigen systematischen Einheit ihrer Erkenntnisse völlige Zufr ie 
denheit findet." (Kri t ik der praktischen Vernunf t , S. 162, vgl. Schelling, Ab
handlungen zur Erläuterung des Idealismus der Wissenschaftslehre; I, 375) 

Voraussetzung des praktischen, das heißt sittlichen Vermögens ist die Frei
heit. Nicht um einen abst rakten ersten Grundsa tz also ist es zu tun, sondern 
um die Erkenntnis , „daß wahre Philosophie nur mit freien Hand lungen be
ginnen könne" (Vom Ich; I, 242), denn das Reich der Ideen hat „nur f ü r die 
moralische Thät igkei t des Menschen Real i tä t" . (Ebd.; I, 243) 

„Der letzte Punkt , an dem unser ganzes Wissen und die ganze Reihe des Be
dingten hängt , muß schlechterdings durch nichts weiter bedingt seyn. Das 
Ganze unsers Wissens hat keine Hal tung , wenn es nicht durch irgend etwas 
gehalten wird, das sich durch eigene Kra f t t rägt , und dieß ist nichts, als das 
durch Freiheit Wirkliche. Der Anfang und das Ende aller Philosophie ist — 
Freiheit." (Ebd.; I, 177) 

„Alles Denken und Schließen setzt bereits eine Wirklichkeit voraus, die wir 
nicht erdacht noch erschlossen haben. Im Anerkennen dieser Wirklichkeit sind 
wir uns keiner Freiheit bewußt ; wir sind genöthigt sie anzuerkennen." (Ab
handlungen; I, 375) Erst in der Aufhebung aller Relat ion auf das Objek t , 
das Endliche, wird der Geist seiner Freiheit inne. „Jene Hand l ung selbst aber, 
wodurch der Geist vom Objek t sich losreißt, läßt sich nicht weiter erklären, 
als aus einer Selbstbestimmung des Geistes. Der Geist best immt sich selbst, 
dieß zu thun, und indem er sich bestimmt, thu t er es auch. Es ist ein Schwung, 
den der Geist sich selbst über alles Endliche hinaus gibt." (Ebd.; I, 394/95) 

In der Selbstbestimmung des freien Ich ist das Unbedingte erreicht. Das 
Unbedingte ist das Undingliche. Denn : „Bedingen heißt die Hand lung , wo
durch etwas zum Ding wird, bedingt, das was zum Ding gemacht ist, woraus 
zugleich erhellt, daß nichts durch sich selbst als Ding gesetzt seyn kann, d. h. 
daß ein unbedingtes Ding ein Widerspruch ist. Unbedingt nämlich ist das, was 
gar nicht zum Ding gemacht ist, gar nicht zum Ding werden kann . " (Vom 
Ich; I, 166) 

Deshalb ist das Ich nicht begrifflich best immbar. „Denn Begriffe sind nur 

4 
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in der Sphäre des Bedingten , nur v o n Objek t en mögl ich . Wäre das Ich ein 
Begr i f f , so müßt ' es e twas Höhe r e s geben, in d em er seine Einhe i t — e twa s 
Niederere s , in dem er seine Vie lhe i t erha l ten hätte , kurz : das Ich wär e durch
gäng i g bedingt . Mi th i n kann das Ich nur in einer Anschauung be s t immt seyn . 
Aber das Ich ist nur dadurch Ich, daß es niemal s Obj ek t werd en kann , mith in 
kann es in ke iner s innl ichen Anschauung , a l so nur in einer solchen, die gar 
ke in Objek t anschaut, gar nicht s innl ich ist, d. h. in einer i n t e l l ek tua l en An 
schauung bes t immbar seyn . — Wo Obj ek t ist, da ist sinnliche Anschauung , 
und umgekehr t . Wo also kein Obj ek t ist, d. i. im abso lu ten Ich, da i s t ke ine 
sinnliche Anschauung , also en twede r gar keine , oder intellektuelle Anschauung . 
Da s Ich also ist für sich selbst als b loßes Ich in in te l l ek tua ler Anschauung be

s t immt ." ( V om Ich; I , 181 ) 

Sdielling bezieht sich mit dem Ausdruck „intellektuale Anschauung" auf Kant. Er schreibt: 
„Ich weiß es recht gut, daß Kant alle intellektuale Anschauung geleugnet hat; aber ich weiß 
auch, wo er dieß gethan hat, in einer Untersuchung, die das absolute Ich überall nur voraus
setzt, und aus vorausgesetzten höhern Principien nur das empirischbedingte Ich, und das 
NichtIch in der Synthesis mit dem Ich, bestimmt." (Vom Ich; I, 181). 
In ähnlicher, wenngleich naiverer Weise wie Schelling nimmt Goethe die intellektuale 

Anschauung für den Menschen in Anspruch. Er zitiert die Stelle aus Kants Kritik der Urteils
kraft (B 349, 350/351): „Wir können uns einen Verstand denken, der, weil er nicht wie der 
unsrige, diskursiv, sondern intuitiv ist, vom synthetisch Allgemeinen, der Anschauung eines 
Ganzen als eines solchen, zum Besondern geht, das ist, von dem Ganzen zu den Teilen. — 
Hierbei ist gar nicht nötig zu beweisen, daß ein solcher intellectus archetypus möglich sei, 
sondern nur, daß wir in der Dagegenhaltung unseres diskursiven, der Bilder bedürftigen Ver
standes (intellectus eetypus) und der Zufälligkeit einer solchen Beschaffenheit auf jene Idee 
eines intellectus archetypus geführt werden, diese auch keinen Widerspruch enthalte." Dann 
stellt er folgende Überlegung an: „Zwar scheint der Verfasser hier auf einen göttlichen Ver
stand zu deuten, allein wenn wir ja im Sittlichen, durch Glauben an Gott, Tugend und Un
sterblichkeit uns in eine obere Region erheben und an das erste Wesen annähern sollen; so 
dürft ' es wohl im Intellektuellen derselbe Fall sein, daß wir uns, durch das Anschauen einer 
immer schaffenden Natur, zur geistigen Teilnahme an ihren Produktionen würdig machten. 
Hatte ich doch erst unbewußt und aus innerem Trieb auf jenes Urbildliche, Typische rastlos 
gedrungen, war es mir sogar geglückt, eine naturgemäße Darstellung aufzubauen, so konnte 
mich nunmehr nichts weiter verhindern das Abenteuer der Vernunft, wie es der Alte vom 
Königsberge selbst nennt, mutig zu bestehen." („Anschauende Urteilskraft", Zur Morphologie 
I, 2, 1820.5) 

Es ist der Ausdruck „abso lutes Ich" ge fa l l en . Er ze ig t an, daß es hier wede r 

um das b l oß e Erkenn tn i sprob l em , noch um das Prob l em der Freihei t al le in , 
sondern le tzt l ich um das Problem des Absoluten, Got t e s also, geht . 

„Durch die ganz e klassische Zei t des Idea l i smus geht der Kamp f gegen den 

gegens tändl i chen Got t . Go t t ist nicht D i n g noch ha t er zu uns ein Verhä l tn i s 

nach Ar t der Ding e . Er kann nur in der Geis t igke i t und Lebend igke i t g e fun 

5 Goethes Werke, Hamburger Ausgabe, 
1955, Bd. XIII , 30/31. 
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den werden,"0 in uns also, im sittlichen Tun und in der Wahrheitserkenntnis. 
Das Ich muß des Absoluten inne werden, dem empirischen Ich das absolute Ich 
voraussetzen zur Ermöglichung von Freiheit und Wahrheit als Erscheinungs
formen des Absoluten. 
Um des in uns gegenwärtigen Absoluten willen muß die Reflexionsbasis des 

endlichen Bewußtseins verlassen werden. Vom endlichen, gegenstandsbezogenen 
Bewußtsein aus kann das Absolute nicht demonstriert werden. Denn: „Das 
Absolute kann nur durch das Absolute gegeben seyn, ja, wenn es absolut seyn 
soll, muß es selbst allem Denken und Vorstellen vorhergehen." (Vom Ich; 
I, 167) 
Es entzieht sich deshalb, um dies zu wiederholen, der sprachlichen Formu

lierung. 
„Ich wünschte mir Piatons Sprache, oder die seines Geistesverwandten, Ja

cobis, um das absolute, unwandelbare Seyn von jeder bedingten, wandelbaren 
Existenz unterscheiden zu können. Aber ich sehe, daß diese Männer selbst, 
wenn sie vom Unwandelbaren, Ubersinnlichen sprechen wollten, mit ihrer 
Sprache kämpften — und ich denke, daß jenes Absolute in uns durch kein blo
ßes Wort einer menschlichen Sprache gefesselt wird, und daß nur selbster
rungenes Anschauen des Intellektualen in uns dem Stückwerk unserer Sprache 
zu Hülfe kommt." (Vom Ich; I, 216) 
Nur durch Anschauung also kann das Wahrheit und Freiheit gewährende 

Absolute im Ich erfaßt werden. Dies ist, vorausdeutend, die erkenntnistheore
tische Grundlage für Schellings spätere Aufhebung der Reflexionsphilosophie 
in die Erfahrung der Kunst und deren Verankerung im Absoluten. 

Die Zurückführung der kritischen Philosophie auf ihr Prinzip führt zum 
absoluten Ich, das Kant „nirgends unmittelbar, aber überall wenigstens mit
telbar als das letzte Substrat alles Seyns und aller Identität aufstellte". (Vom 

8 Emanuel Hirsch, Die idealistische Philoso
phie und das Christentum, Gütersloh 
1926, 54. 
In der Thesis des absoluten Ich, des 
Göttlichen im Menschen, wirkt sich audi 
der Einfluß der Mystik, vor allem der 
Lehre Meister Eckharts vom Seelenfunken, 
auf die idealistische Philosophie aus. Vgl . 
hierzu: Ernst Benz: Die Mystik in der 
Philosophie des Deutschen Idealismus; in: 
Schelling. Werden und Wirken seines Den
kens. Zürich 1955, 18 ff. Dort auch An
gabe der früheren Literatur. Auch die Na 
turphilosophie des Idealismus ist aufs 
stärkste von der Mystik beeinflußt. Vgl . 

Benz a . a . O . 21 ff. Schelling an Georgii , 
am Osterfeste 1811 (G. L. Pütt : Aus Schel
lings Leben. In Briefen. 3 Bde., Leipzig 
1869/70, II, 249): „In der That , wenn 
diese mystische Verbindung der göttlichen 
und menschlichen Natur der höchste Punct 
im ganzen Christenthum ist, so ist die 
Uberzeugung von einer wirklichen Einheit 
Gottes und der Natur, kraft der sie nidit 
blos als ein Fehlerhaftes oder Hervorge 
brachtes, sondern auf eine eigentlichere 
und persönlichere Weise zu ihm gehört, 
der wahre Vollendungspunct menschlicher 
Wissenschaft. Von diesem aus erscheint 
uns erst Alles in höherem Lichte." 

I 
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Ich; I, 232) Aus der Vereinigung der theoretischen und der praktischen Philo
sophie resultiert eine „höhere Philosophie, die sie beide umfaßt, die eben deß
wegen von einem absoluten Zustand des menschlichen Geistes ausgehen muß, 
in welchem er weder theoretisch noch praktisch ist, aus welchem es aber einen 
gemeinschaftlichen Übergang in das Gebiet des Theoretischen sowohl als des 
Praktischen geben muß" . (Abhandlungen; I, 399) 

Dieser Ubergang wird zum Problem: „Wie kommt das absolute Ich dazu, 
aus sich selbst herauszugehen und sich ein NichtIch schlechthin entgegenzu
setzen?" (Vom Ich; I, 175) 

Die intellektuale Selbstanschauung entrückt das Ich über Zeit und Bewußt 
sein. „Würde ich die intellektuale Anschauung fortsetzen, so würde ich au f 
hören zu leben. Ich ginge ,aus der Zeit in die Ewigkei t ! ' " — „Wir erwachen 
aus der intellektualen Anschauung wie aus dem Zustande des Todes. Wir er
wachen durch Reflexion, d. h. durch abgenöthigte Rückkehr zu uns selbst." 
(Philosophische Briefe über Dogmat ismus und Kriticismus; I, 325) 

Rückkehr zu „uns selbst", das heißt , zum „empirischen Ich" ist uns endlichen 
Wesen nötig, dami t Wissen und Hande ln sei. Aber auch umgekehr t : Wissen 
und Hande ln sind nur im steten Rückbezug des empirischen zum absoluten 
Ich. „Das ganze Geschäft der theoretischen und praktischen Philosophie ist 
nichts als Lösung des Widerstrei ts zwischen dem reinen und empirischbe
dingten Ich." (Vom Ich; I, 176) Wie vollzieht sich die Lösung dieses Wider 
streites? 

Das Rätsel des Bewußtseins ist seine „Dupl ic i t ä t " : seine Gegenstandsbezo
genheit, wobei es doch über jeden einzelnen Gegenstand, das Moment des 
Endlichen, hinwegschreitet — und die gleichzeitige Rückbeziehung der gegen
ständlichen Intent ion auf das identische Ich. Geist ist also nichts anderes als 
diese Bewegung von sich weg mit dem Ziel der Rückkehr zu sich. 

Alle Tendenz des Geistes geht somit auf Selbstanschauung. Anschauung setzt 
Trennung voraus und ist deren Uberwindung . „Geist heiße ich, was nur sein 
eignes Objek t ist. Was Objek t ist, ist etwas Todtes, Ruhendes, das keiner 
Hand l ung selbstfähig, nur Gegenstand des Hande lns ist. Der Geist aber kann 
nur in seinem Handeln au fge f aß t werden, er ist also nur im Werden, oder 
vielmehr er ist selbst nichts anders als ein ewiges Werden. (Daraus begreift man 
zum voraus das Fortschreitende, Progressive unseres Wissens.) Der Geist also 
soll f ü r sich selbst Objek t — nicht seyn, sondern — werden." (Abhandlungen; 
I, 367) 

Geist, das unendliche Werden, ist nur insofern Geist, als er sich selbst objek
t iviert , und dami t endlich wird . Er ist mithin die ursprünglichste Vereinigung 
von Unendlichkeit und Endlichkeit. Er ist die Vereinigung entgegengesetzter 
Handlungsweisen, einer unendlichen und einer endlichen, eingrenzenden. Alle 
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Hand lungen des Geistes gehen darauf , „das Unendliche im Endlichen darzu
stellen. Das Ziel aller dieser Hand lungen ist das Selbstbewußtseyn, und die 
Geschichte dieser Handlungen ist nichts anderes als die Geschichte des Selbst
bewußtseyns." (Ebd.; I, 382) 

Das Werden des Selbstbewußtseins, der Vollzug der Selbstentfal tung und 
Selbstdurchdringung der Intelligenz ist zugleich der Prozeß der t ranszenden 
talen Weltkonst i tu t ion. Die Geschichte des Selbstbewußtseins ist die Empor 
füh rung des empirischen zum absoluten Ich. Das empirische Ich ist bedingt 
nur durch den Bedingungszusammenhang der Welt der Objekte . Mit dem 
empirischen Ich wird auch er in das absolute Ich hinein aufgehoben und die 
Welt der Objek te erweist sich als die dem empirischen Ich verdeckte Produk 
tion des absoluten Ich. 

Diese Konzept ion eines dynamischen Prozesses der Selbstorganisation er
möglicht Schelling eine der Transzendentalphi losophie paral lele Ausbildung 
der Naturphilosophie. 

„Aus dem Idealismus des Bewußtseins und der reinen ,Geisterwelt ' wird 
dabei ein ,Realidealismus', der auch das jenseits des Bewußtseins liegende An
sichsein der Na t u r in seiner Selbstheit anerkennt und dennoch mi tumfaß t . " 7 

Schelling bringt dazu in das von Fichte übernommene t ranszendentalphi lo
sophische Schema Themen der vorkantischen Kosmologie, vor allem Elemente 
der Metaphys ik Spinozas ein. Denn Spinoza war „der erste, der Geist und 
Materie mit vollem Bewußtseyn als Eines, Gedanke und Ausdehnung nur 
als Modif ikat ionen desselben Princips ansah. Sein System war der erste kühne 
Entwur f einer schöpferischen Einbildungskraf t , der in der Idee des Unend
lichen, rein als solchen, unmit te lbar das Endliche begriff und dieses nur in 
jenem erkannte ." (Ideen zu einer Philosophie der Na tu r , Einlei tung; I I , 20). 
Nu r darf das Absolute, Unendliche nicht, wie bei Spinoza, als Objek t und 
Substanz, sondern es muß als Subjekt und Tät igkei t begriffen werden. 

„Da alles, von dem man sagen kann, daß es ist, bedingter Na t u r ist, so kann 
nur das Seyn selbst das Unbedingte seyn. Aber da das einzelne Seyn als ein 
bedingtes sich nur als bestimmte Einschränkung der produkt iven Thät igkei t 
(des einzigen und letzten Substrats aller Real i tä t ) denken läßt , so ist das Seyn 
selbst dieselbe produk t ive Thät igkei t in ihrer Uneingeschränktheit gedacht." 
Für die Naturph i losophie „ist also die Na t u r ursprünglich nur Produk t iv i t ä t , 
und von dieser als ihrem Princip muß die Wissenschaft ausgehen." (Einleitung 
zu dem Entwur f eines Systems der Naturphi losophie ; I I I , 283). 

Die so verstandene Na tu r , Na t u r als Subjekt , als Produk t iv i t ä t ist die na tura 

7 He i n z Hc imsoc t h : Metaphy s i k de r Neu  Berlin 1927, 138. 
zei t . Handb u c h de r Phi losophie . München, 
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naturans. Auf sie allein geht alle Theorie. Natur als Objekt, als Produkt, die 
natura naturata, dagegen ist Gegenstand der Empirie (vgl. ebd.; III, 284). 
„Ist die Natur absolute Thätigkeit, so muß diese Thätigkeit als ins Unend

liche gehemmt erscheinen. Die Natur existiert als Produkt nirgends, alle ein
zelnen Produkte in der Natur sind nur Scheinprodukte, nicht das absolute Pro
dukt, in welchem die absolute Thätigkeit sich erschöpft, und das immer wird 
und nie ist. (Erster Entwurf eines Systems der Naturphilosophie; III, 16) 
Die absolute Tätigkeit der natura naturans geht über jedes einzelne Produkt 

hinaus. Der Natur nämlich „ist das Individuelle zuwider, sie verlangt nach 
dem Absoluten und ist continuirlich bestrebt es darzustellen". (Ebd.; III, 43) 
Dennoch aber muß sie das einzelne Produkt ermöglichen: denn sie ist nur 

als „auf dem Übergang ins Produkt begriffene Produktivität". (Einleitung; 
III, 299) 
So muß in der Natur eine ursprüngliche Dualität vorausgesetzt werden, der 

Widerstreit zwischen einer unendlichen, expansiven und einer endlichen, ein
schränkenden, kontraktiven Kraft. Es wiederholen sich hier die Handlungs
weisen des absoluten Ich, mit dem das schaffende Prinzip der Natur letztlich 
identisch ist. 
Dieser Dualismus bestimmt alle Produkte in der „dynamischen Stufenfolge" 

der Naturobjekte, von der Materie, die Sendling nach dem Vorgang Kants 
(Metaphysische Anfangsgründe der Naturwissenschaft, A 34 ff.) aus zwei Kräf
ten, der Anziehungs und der Zurückstoßungskraft konstruiert, über den Or
ganismus bis zur Aufspaltung der Lebewesen in die beiden Geschlechter. 
Gleichwohl strebt die Natur beständig, „die Dualität aufzuheben und in ihre 

ursprüngliche Identität zurückzukehren. Die Natur hat nicht die Trennung 
beabsichtigt." (Ebd.; III, 50) Dies Streben ist der Grund der Metamorphose, 
der Steigerung, Potenzierung zu immer höheren Formen der Naturprodukte8. 
Der Organismus ist die „höhere Potenz" der anorganischen Natur. Er schlingt 
die beiden Kräfte der Materie zur Wechselwirkung in sich selbst zurück zu 
einem „geschlossenen System", und ist insofern die „concentrirte Natur selbst" 
(ebd.; III, 219), also deren erste Rückkehr zu sich selbst. Denn die Natur 
selbst ist „Eine Organisation" (ebd.; III, 206), sie ist ursprünglich organisch; 
die anorganische Natur, die bloße Masse, entsteht nur im Widerstreit, als das 

8 Wie für Schölling sind für Goethe Polari
tät und Steigerung Grundprinzipien der 
Naturentfa l tung. Sendlings Naturphi loso
phie steht in engster Verwandtschaft mit 
Goethes Naturauffassung. Vgl . hierzu 
Carl Siegel: Geschichte der deutschen Na 
turphilosophie, Leipzig 1913, 182 ff. 
Die gesamte Erkcnntnislchre Schöllings 

„bezieht sich letzten Endes auf das Ur
phänomen, das ihm hier unmittelbar vor 
Augen stand: auf das Phänomen der Goe
theschen Naturanschauung. Wie Kant zu 
Newton , so steht Schölling zu Goethe." 
Ernst Cassirer: Das Erkcnntnisproblem in 
der Philosophie und Wissenschaft der neu
eren Zeit. 3. Bd. Berlin 1920, 268/269. 
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Äußere des Organismus. Das Individuelle besteht „nur durch Andrang einer 
äußeren Natur". Denn „Inneres und Äußeres scheidet sich nur im Akt der Ent
gegensetzung, es muß also zwischen dem Individuellen und seiner äußeren 
Natur eine wechselseitige Entgegensetzung seyn, d. h. wenn jenes in Bezug auf 
diese organisch ist, muß diese in Bezug auf jenes anorgisch seyn. Also: keine 
organische Natur, keine anorgische. Keine anorgische, keine organische." (Ebd.; 
III, 91) 
Erst im Erkennen, in der Vernunft aber kommt die Natur wahrhaft zu 

sich selbst, und so ist die Aufgabe des Menschen „die Vollendung der Welt, die 
vor ihm sich aufthut, und Gesetzen gehorcht, denen er überall begegnet, er 
mag in sich selbst (philosophirend) zurückkehren oder (beobachtend) die Natur 
erforschen." (Abhandlungen; I, 360) 
Das vollendende Mitwissen der Natur, des Inbegriffs des Seienden, läßt aber 

audi den Menschen erst wirklich einheimisch werden in der Welt . 

„Die Natur soll der sichtbare Geist, der Geist die unsichtbare Natur seyn. 
Hier also, in der absoluten Identität des Geistes in uns und der Natur außer 
uns, muß sidi das Problem, wie eine Natur außer uns möglich sey, auflösen." 
(Ideen, Einleitung; II, 56) 
Im „System des transzendentalen Idealismus" (1801) stellt Schelling, alle 

Motive seiner früheren Arbeiten kunstvoll zusammenfassend, das Ineinander
greifen und Sichdurchdringen von Transzendentalphilosophie und Naturphi
losophie abschließend dar. 
Wiederum hebt die Untersuchung an bei der Gewißheit des „Ich bin", in 

dem alles Wissen und alle Freiheit gegründet sind. 
Hier, im Selbstbewußtsein wird sich das Ich selbst Objekt und begrenzt 

sich dadurch. Denn: „Zum Bewußtseyn kommen und begrenzt seyn ist eins 
und dasselbe. Bloß das, was an mir begrenzt ist, so zu sagen, kommt zum 
Bewußtseyn." (III, 390) 
Begrenzen ist aber nur in Hinsicht auf ein Unbegrenztes. Aus dem Streit der 

entgegengesetzten Handlungen des Ich, der unbegrenzten, unendlich sich pro
duzierenden, zentrifugalen und der eingrenzenden, zentripetalen, reflektieren
den resultiert die transzendentale Konstitution der Materie, die „bloßer Aus
druck eines Gleichgewichts entgegengesetzter Thätigkeiten" ist (III, 400). Aus 

Vgl . hierzu: Wilhe lm Szilasi: Schellings 
Anfänge und die Andeutung seines An
liegens; und Helmuth Plessner: Das Iden
titätssystem. Beide in: Verhandlungen der 
Schell ingTagung in Bad Ragaz. Studia 
philosophica. Vol . X IV . Basel 1954, 51 
bis 67, 68—84. Plessner beschließt seine 

Ausführungen mit dem Wort aus Goethes 
„Wahlverwandtschaften": „Mit den Bäu
men, die um uns blühen, mit jeder Staude, 
an der wir vorbeigehen, mit jedem Gras
halm, über den wir hinwandcln , haben 
wir ein wahres Verhältnis, sie sind unsere 
echten Kompatrioten." 
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der Ent fa l tung und Durchdringung der beiden Tät igkei ten in äußeren und in
neren Sinn, Raum und Zeit konsti tuiert sich die organische, nach innen und 
außen gewendete und in sich selbst zurückkehrende Na t u r . Das Insichselbst
zurückkehren, Aufsichselbststehen des organischen Lebens macht es fähig, Au
tonomie in der Erscheinung darzustellen, Schema der Freiheit zu sein. 

Im freien Willensakt der Selbstbestimmung löst sich das Ich von der Welt 
der Objekte , die es unbewußt produzier te . Uber das Erkennen stellt sich das 
sittliche Hande ln , das Intersubjekt ivi tä t , Staat und Geschichte voraussetzt . 
Hie r eröffnet sich das höchste Problem der Transzendentalphi losophie, der Zu
sammenhang zwischen Freiheit und Notwendigke i t . Der Einzelne glaubt frei 
zu handeln, aber er wird getragen von einer verborgenen Notwendigke i t , dem 
Schicksal, der Vorsehung. Dem Begriff der Vorsehung jedoch liegt ein Höheres 
zugrunde, das Absolute, die absolute Ident i tä t . 

Die in der absoluten Iden t i t ä t gegründete Übereins t immung des Subjektiven 
und Objekt iven ist jedoch weder im Erkennen noch im Hande ln gänzlich 
durchsichtig geworden. Das Erkennen glaubt sich vom Gegenstand bestimmt, 
das Hande ln bestimmt ihn. Offenba r wird die Harmon i e des Subjektiven und 
Objekt iven, des Bewußten und Unbewußten , Bewußtlosen, der Freiheit und 
der Notwendigke i t erst im Kunstwerk. 

Denn im Kuns twerk muß sich das Ideale des Bewußtseins, des Geistes, mit 
dem Realen der Na t u r gänzlich durchdringen. So kommt hier alle Tätigkei t 
zur Ruhe. „Aller Trieb zu produciren steht mit der Vollendung des Produk t s 
stille, alle Widersprüche sind aufgehoben, alle Räthsel gelöst. Da die Produk 
tion ausgegangen war von Freiheit, d. h. von einer unendlichen Entgegenset
zung der beiden Thätigkei ten, so wird die Intell igenz jene absolute Vereini
gung beider, in welcher die Produkt ion endet, nicht der Freiheit zuschreiben 
können, denn gleichzeitig mit der Vollendung des Produk t s ist alle Erscheinung 
der Freiheit hinweggenommen; sie wird sich durch jene Vereinigung selbst 
überrascht und beglückt fühlen, d . h . sie gleichsam als freiwill ige Gunst einer 
höheren Na t u r ansehen, die das Unmögliche durch sie möglich gemacht hat . 
Dieses Unbekann te aber, was hier die objekt ive und die bewußte Thät igkei t 
in unerwar te te Harmon i e setzt, ist nichts anderes als jenes Absolute, das Ur
selbst, welches den allgemeinen Grund der prästabil i r ten Harmon i e zwischen 
dem Bewußten und dem Bewußtlosen enthäl t ." ( I I I , 615) „Es ist gleichsam, als 
ob in den seltenen Menschen, welche vor andern Künstler sind im höchsten 
Sinne des Worts, jenes unveränderlich Identische, auf welches alles Daseyn auf 
getragen ist, seine Hülle , mit der es sich in andern umgibt, abgelegt habe." 
( I I I , 616) Kunst ist Offenbarung des Göttlichen, „das Wunder , das, wenn es 
auch nur Einmal existirt hätte, uns von der absoluten Real i tä t jenes Höchsten 
überzeugen müßte . " ( I I I , 618) 
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„Ein System ist vollendet, wenn es in seinen Anfangspunk t zurückgeführ t 
ist. Aber eben dieß ist der Fall mit unserem System. Denn eben jener ursprüng
liche Grund aller Harmon ie des Subjektiven und Objekt iven, welcher in sei
ner ursprünglichen Ident i tä t nur durch die intellektuelle Anschauung darge
stellt werden konnte, ist es, welcher durch das Kuns twerk aus dem Subjektiven 
völlig herausgebracht und ganz objekt iv geworden ist." ( I I I , 628—629) 

Dem empirischen Ich muß das absolute Ich vorausgesetzt werden, das Abso
lute muß Subjekt sein, sollen Wahrhei t und Freiheit möglich sein. Notwend ige 
Folge daraus ist die t ranszendentale Verankerung der Gesamtheit der Objek te 
im absoluten Subjekt . Die Identif izierung des Subjektiven und Objek t iven 
durchläuft mehrere Stufen. Ihre Vollendung im Objekt iven erreicht sie im 
Kuns twerk . Im Kuns twerk durchbricht die ursprüngliche Ident i tä t , das Ab
solute, die Welt der Objekte , der Bedingtheit und der Trennung. 

I I . 

„Diese hohen Kunstwerke sind zugleich als die höch
sten Naturwerke von Menschen nach wahren und 
natürlichen Gesetzen hervorgebracht worden. Alles 
Willkürliche, Eingebildete fä l l t zusammen, da ist 
die Notwendigke i t , da ist Gott." 

Goethe10 

Die Naturph i losophie hat te den Realprozeß der Entstehung des Bewußt
seins aus den Stufen des bewußtlosen Geistes dargestellt . Der t ranszendentale 
Idealismus ha t te die ideelle Ents tehung der besonderen Gebilde des Bewußt 
seins, der Na t u r als Anschauungsprodukt , aus den teils bewußten, teils unbe
wußten Funkt ionen des Geistes zum Thema. Ein Zusammenhang beider Ent 
wicklungen ist nur möglich, wenn beider Urgrund identisch ist. Die Darste l 
lung dieses Einen identischen Prinzips ist Aufgabe des Identitätssystems. 

Das Identische über Subjekt und Objek t , über Bewußtsein und Na tu r , ist 
absolute Vernunf t . Sie ist nichts anderes als die totale Indi f ferenz des Subjek
tiven und Objekt iven . Sie zu erfassen, muß sich Philosophie in den „ Ind i f 
f e r enzpunk t " zwischen den Polen des Subjektiven und Objekt iven , der Tr an 
szendental und der Naturphi losophie stellen. Vernunf t hör t auf , etwas Sub
jektives zu sein, dann nämlich, wenn man in ihr vom Denkenden abstrahier t . 
Sie ist aber auch nichts Objekt ives, da das Gedachte (Objekt ) nur in bezug 
auf ein Denkendes ist. 

Es ist nur die Eine, absolute, identische Vernunf t . Alles Endliche ist in ihr 
aufgehoben. In allem Endlichen jedoch wiederhol t sich dieselbe Einigung, Iden
tifizierung von Subjekt und Objek t , und endlich ist es nur durd i die „quan

Italienisdic Reise. Zweiter römischer Auf  Ausgabe, Bd. XI , 1950, 395. 
enthalt. 6. September 1787. Hamburger 
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titative Differenz" des Subjektiven und Objektiven, d. h. durch ein je grö
ßeres Gewicht des einen der beiden Elemente. Das Endliche ist nur um der ab
soluten Vernunft willen, denn so sie absolut ist, ist sie auch unendlich und be
darf für ihr unendliches Erkennen einer unendlichen Anzahl einzelner in ihrer 
Weise unendlicher Inhalte, deren graduelle Verschiebungen des Subjektiven 
und Objektiven eine unendliche Reihe von Abstufungen ermöglichen11. So ent
steht ein System vollkommenen Gleichgewichts, gänzlicher Ruhe: Darstellung 
des Kosmos des Seienden, wie er im Absoluten beschlossen liegt. 
„Die erste Voraussetzung alles Wissens ist, daß es ein und dasselbe ist, das 

da weiß, und das da gewußt wird." (System der gesammten Philosophie und 
der Naturphilosophie insbesondere; VI, 137) „Ich weiß nichts, oder mein 
Wissen, insofern es wirklich meines ist, ist kein wahres Wissen. Nicht ich weiß, 
sondern nur das All weiß in mir, wenn das Wissen, das ich das meinige nenne, 
ein wirkliches, ein wahres Wissen ist. Dieses Eine aber, das weiß, ist auch allein, 
das wahrhaft gewußt wird, und es ist hier weder eine Differenz noch eine Über
einstimmung, denn das Wissende und das, was gewußt wird, sind nicht ver
schiedene, sondern ein und dasselbe." (Ebd., S. 140) Die absolute Vernunft 
ist das ewige Selbsterkennen Gottes und „die Dinge sind, weil sie Gott erkennt, 
d. h. weil sie unmittelbar mit der Erkenntniß, die er von sich selbst hat, oder 
weil sie mit der absoluten Affirmation von sich selbst zugleich affirmiert sind." 
(Ebd., S. 169/170) Der Mensch hat teil am Selbsterkennen Gottes: „Jene Form 
der absoluten Affirmation seiner selbst durch sich selbst, die das Wesen des 
Absoluten selbst ist, wiederholt sich in der Vernunft, und sie ist das Licht, in 
dem wir das Absolute begreifen, der wahre und eigentliche Mittler zwischen 
ihm und der Erkenntniß. Jenes absolute Licht, die Idee Gottes, schlägt gleich
sam ein in die Vernunft, und leuchtet in ihr fort als eine ewige Affirmation von 
Erkenntniß." (Ebd., S. 155) — Ist alles Endliche, Einzelne im Absoluten be
schlossen, das Absolute als absolute Vernunft ewiges Selbsterkennen Gottes, 
dann gilt: „Gott ist nicht die Ursache des All, sondern das All selbst." (Ebd., 
S. 177) Das Identitätssystem ist Pantheismus. 
Im Hauptwerk dieser Periode, der „Darstellung meines Systems der Philo

sophie" kleiden sich die Aussagen in die Form kategorisch behauptender Lehr
sätze. Die endliche Form der Reflexion und der Demonstration ist verlassen, 
intellektuelle Anschauung ist das einzige Wahrheitskriterium der Philosophie 
geworden. 
Für das „System des transzendentalen Idealismus" war die ästhetische An

schauung die objektiv gewordene intellektuelle. „Das Kunstwerk nur reflek
tiert mir, was sonst durch nichts reflektiert wird, jenes absolut Identische, was 

11 Zur weiterführenden Darstel lung des Iden- bis 140. Ich fo lgte seiner Charaktcrisic-
titätssystems vgl. Hartmann, a . a . O . 132 rung. 
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selbst im Ich schon sich getrennt hat; was also der Philosoph schon im ersten 
Akt des Bewußtseyns sich trennen läßt, wird, sonst für jede Anschauung un
zugänglich, durch das Wunder der Kunst aus ihren Produkten zurückgestrahlt." 
(III, 625). Im Kunstprodukt schloß sich das System. Es war ausgegangen von 
einem Prinzip, „das als das absolut Identische schlechthin nichtobjektiv ist. 
Wie soll nun aber dieses absolut Nichtobjektive doch zum Bewußtseyn hervor
gerufen und verstanden werden, was nothwendig ist, wenn es Bedingung des 
Verstehens der ganzen Philosophie ist?" (III, 624/625). Das absolut Iden
tische läßt sich erfassen in der intellektuellen Anschauung, aber in dieser un
mittelbaren Schau ist es nicht objektiv. Erst und allein im Kunstwerk voll
zieht sich das Objektivwerden der Einheit. 
Jetzt soll das Denken dasselbe leisten, soll selbst ständig das Identische in 

intellektueller Anschauung erfassen, freilich um den Preis, das endliche Be
wußtsein nicht mehr zu seinen Erkenntnissen hinführen zu können. „Das Sy
stem beansprucht und wahrt die Geschlossenheit, die Ruhe, die Absolutheit, 
die vordem nur dem Kunstwerke zugestanden wurde; es scheint selbst jenes 
,ursprünglichste' Kunstwerk sein zu wollen, von dem das System des tran
szendentalen Idealismus geredet hat: Die Differenz zwischen Philosophie und 
Kunst scheint jetzt völlig überwunden12." 
In dieser Phase des Schellingschen Denkens mußte die „Philosophie der 

Kunst" entstehen. Sie ist sein System der Philosophie in der „höchsten Potenz" 
(Philosophie der Kunst, 1802/03; V, 363). Sie ist die eigentliche Aufhebung 
der Natur und Transzendentalphilosophie ineinander13. Die 1802, in der 
Epoche der Identitätsphilosophie vorgetragenen „Vorlesungen über die Me
thode des akademischen Studiums" gipfeln in der Vorlesung „Uber Wissen
schaft der Kunst". 
Philosophie hat sich ganz in ihren höchsten Gegenstand verloren. Es ist das 

erste und einzige Mal in der Geschichte der Philosophie, daß nicht „über" 
Kunst philosophiert wird, daß Philosophie sich nicht über die Kunst erhebt. 
Schon bei Hegel wird das Denken wieder die Kunst überholen und sie als 
Vergangenes setzen. 

Das Identitätssystem ist radikale Durchführung der Einheitsthematik. Darin 
ist ihre innere Affinität zum Wesen der Kunst begründet. 
„Einheit" ist Zentralbegriff der Metaphysik der Kunst. Wie in der theore

tischen und praktischen Philosophie vollendet Sendling auch in der Durchfüh
rung dieses Gedankenganges die Systemintentionen Kants. 
In der „Kritik der Urteilskraft", die „den Ausgangspunkt für das wahre 

u Kroner, a. a. O., Bd. 2, 113. XI . 1800, Kroner a. a. O., Bd. 2, 133. 
u Vgl. Sendlings Brief an Fichte vom 19. 
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Begreifen des Kunstschönen" darstell t (Hegel14), f and Kan t das Mittelglied 
und einheitsstiflende Moment zwischen theoretischer und praktischer Philo
sophie, Verstand und Vernunft , Erkenntnis und Begehrungsvermögen15 . Die 
ästhetische reflexive Urtei lskraf t ist im Gefüh l der Lust begründet , die ihrer
seits dem Einklang im freien Spiel von Einbildungskraf t , dem anschauenden, 
sdiematisierenden Vermögen und Verstand, dem begrifflichen Vermögen, ent
springt. (K. d. U. S. 27 ff.) Nu r in der Einstimmung der Erkenntnisvermögen 
zeigt sich gemäß Kants t ranszendentalem Ausgang von der Organisat ion des 
erkennenden Subjekts, das Schöne, nur insofern es diese einigende Funkt ion 
ausübt, ist es. 

Der Bedeutung des Einheitsbegriffes fü r das Beurteilungsvermögen entspricht 
seine Bedeutung f ü r das kunstschaffende Vermögen. Die produk t ive Einbil
dungskraf t ist das künstlerisches Schaffen ermöglichende Vermögen. Einbil
dungskraf t ist das Synthesisvollziehende Vermögen überhaupt . Im theore
tischen Bereich ist sie die vermit te lnde Synthese zwischen Sinnlichkeit und Ver
stand, die beide schon Einigungen vollziehen, ist also Synthese der Synthesen. 
Produkt ive Einbi ldungskraf t vollzieht die Synthesis zwischen Sinnlichkeit, 
Verstand und Vernunf t . Sie ist das Vermögen der Darstel lung der ästhetischen 
Ideen (K. d. U. S. 55), dichtende Einbi ldungskraf t . Als solche entdeckt sie die 
Verwandtschaften im Erscheinenden, ist ursprünglich Verwandtschafts t i f tend 
und verweist dami t immer schon auf das Ganze. „Dieses Ganze zu denken, ist 
aber Sache der Vernunft . Deshalb weist die Einbi ldungskraf t in ihrem Uber
schwang auf die Vernunft , und der Verstand vermag diese Einheit als Einheit 
nicht zu erfassen, da die sinnliche Voraussetzung ihm da fü r fehlt1"." 

Sowohl im beurteilenden wie im schöpferischen Vermögen ist nur die Ein
s t immung aller geistigen Kräf te dem Schönen angemessen. Auf das Schöne 
selbst, das Kuns twerk also, kommt Kan t nur indirekt zu sprechen, wenn er als 
Bedingung künstlerischen Darstellens das „Gefühl der Einheit in der Darstel
lung" aufweis t (K. d. U. S. 201). 

Eben das Kuns twerk selbst in seiner Einstimmigkeit , seinem Einheitsstiften 
zu erkennen, ist die neue Aufgabe Schellings17. Und nur weil das Kunstwerk 

14 Vorlesungen über die Ästhetik, Jubiläums
ausgabe, Bd. XI I , 96. 

15 Kritik der Urteilskraft, 2. Auf l . Berlin 
1793, X X ff . : Von der Kritik der Ur
teilskraft, als einem Verbindungsmittel der 
zwei Tei le der Philosophie zu einem Gan
zen. — Im Folgenden schließe ich mich 
der Darstel lung Walter Biemels an: Die 
Bedeutung von Kants Begründung der 
Ästhetik für die Philosophie der Kunst. 
Köln 1959. Kantstudien. Erg.hefte 77. 

10 Biemel, a. a. O., 76. Vgl . hierzu Exkurs I, 
S. 80. 

17 Dies ist die metaphysische Begründung 
der Strukturanalyse. Hans Scdlmayr führ
te diese Methode ein in dem Aufsatz „Ge
staltetes Sehen" (Belvedere 40, 1925) und 
dem Buch „Die Architektur Borrominis" 
(1930). In der Einleitung dieses Buches 
werden Sätze Wilhelm von Humboldt s 
variiert. (Hans Scdlmayr: Kunst und 
Wahrheit. Zur Theorie und Methode der 
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Einigung und Einheit des Subjektiven und Objekt iven , des Bewußten und 
Unbewußten , des Geistes und der Na tu r , der Freiheit und der Notwendigke i t 
ist, vermag es das Absolute, mit sich selbst Identische, das ewige Eine Wesen, 
widerzuspiegeln. Nu r insofern das Kuns twerk Einigung aller Widersprüche, 
vollendete Synthesis ist, kann sich in ihm das Absolute offenbaren. 
Das Absolute ist das Unendliche. Das Unendliche, Absolute kann aber 

„weder in der Wirklichkeit sich anders darstellen noch im Erkennen anders 
e r f aß t werden als in der Dialektik, das heißt der sich selbst aufhebenden End
lichkeit endlicher Formen und Bestimmungen18 ." Allgemeinstes Schema der 
Schellingschen Kunstphi losophie ist die Relation von Unendlichkeit und End
lichkeit: „Das Unendliche in der ganzen Begreiflichkeit des Endlichen in diesem 
zu schauen, ist der Geist der Kunst . " (Aphorismen zur Einleitung in die Na t u r 
philosophie; VI I , 142) Diese metaphysischen Bestimmungen begründen den 
Charak t e r des Kunstwerks als Kuns twerk und sind mithin die Kategorien f ü r 
seine adäqua te Erfassung. 
Das Unendliche ist das Eine, das Insichgeschlossene: „Nicht Formlosigkeit 

ist das wahre Unendliche, sondern, was in sich selbst begrenzt, von sich abge
schlossen und vollendet ist." (VII , 143)19 Es wird faßlich jedoch nur in der 
Aufhebung der endlichen Momente als ihr übergreifendes Ganzes, das sich erst 
durch solche Aufhebung konsti tuiert . Und dieses Ganze ist zwar in unmit te l 
barer Evidenz gegeben, ist aber nicht unmit te lbar aussprechbar, sondern nur 
aufweisbar durd i dialektische Entwicklung der Teile zur Synthesis. Dami t ist 
eine prinzipielle Einsicht f ü r die angemessene In te rpre ta t ion von Kuns t ge
wonnen. 
Einheit ist also nicht das bloße Eine, sie ist Einheit nur als das Ganze der 

Mannigfa l t igkei t der in ihr beschlossenen Momente . Das Eine ist das All. Das 
All ist System. 
Wie in der theoretischpraktischen Philosophie der Rückgang auf das eine, 

erste, absolute Pr inz ip zugleich mit der konsequenten Ausbildung der Philo
sophie als System sich vollzog, so verbindet sich notwendig die Erkenntnis des 
Kunstwerkes als Einheit mit der Erkenntnis seines Charak te r s als System und 
mit seiner Bezugnahme auf das Weltsystem und das System der Künste, das 
je tzt erstmalig als notwendiger Zusammenhang zur Aufstel lung kommt . 

Kunstgeschichte. Hamburg 1958, rdc, 197.) 
Humboldts Sprachphilosophie ist ohne 
Sendl ing undenkbar. (Vgl . Eduard Spran
ger: Wilhelm von Humboldt s Rede „Uber 
die Aufgabe des Geschichtsschreibers" und 
die Schcllingsche Philosophie. Historische 
Zeitschrift. Bd. 100. München und Berlin 
1908. 562.) 
Helmut Kuhn: Die Vollendung der klas

sischen deutschen Ästhetik durch Hegel . 
Berlin 1931. 66. 

19 Vgl . Hegel , Wissenschaft der Logik I: „Als 
wahrhafte Unendlichkeit , in sich zurück
gebogen, wird deren Bild der Kreis, die 
sich erreicht habende Linie, die geschlos
sen und ganz gegenwärtig ist, ohne An
fangspunkt und Ende." (Ausgabe Lasson. 
Meiner, Leipzig 1951. 138/139.) 
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Das Kuns twerk ist nur deshalb Einheit und Ganzhei t , System, weil die Welt 
selbst System ist, das allerdings nie an sich, sondern allein durch das Kuns t 
werk in die Erscheinung t reten kann . Die alte Idee des Kuns twerks als eines 
„Mikrokosmos" kommt erst dami t in das Stadium begrifflicher Durchdringung. 
Das Weltsystem ist ein gegliedertes Ganzes, seine Stufung und Gliederung be
st immt den Aufbau des Systems der Künste . 

Kunst ist nur Kunst , insofern sie über sich hinausreicht und die Einigung 
des außerhalb ihrer Sphäre liegenden Mannigfa l t igen und Widersprüchlichen 
vollzieht. Kuns t ist nichts anderes als diese Einigung, ist die höchste reale Syn
thesis von ideeller und erscheinender Welt und somit ständig verwiesen auf die 
Gesetze dieser beiden Welten, die ihrerseits erst in der Kunst ihr Gemeinsames, 
Identisches sinnlich darstellen können. Dies ist die Einsicht einer Metaphysik 
der Kuns t als Vollendung einer Philosophie, die ihr Pr inz ip f and im radikalen 
Durchdenken des Erkenntnis und des Freiheitsproblems und des beiden zu
grunde liegenden Problems des Absoluten. 

Dies ist auch die Rechtfer t igung einer Philosophie der Kunst . Sie geht aus. 
von der Forderung, das Kuns twerk nicht als bloß Objekt ives zu nehmen, son
dern es in die lebendige Bewegung des Geistes zurückzuverwandeln , den „ganz 
passiven und insofern unedlen Genuß in den weit höheren der thät igen Be
schauung und der Reconstruct ion des Kuns twerks durch den Verstand zu ver
wandeln ." (Philosophie der Kuns t ; V, 358). Anders kann das Kuns twerk gar 
nicht wahrha f t begriffen werden. Denn „in dem wahren Kuns twerk gibt es 
keine einzelne Schönheit, nur das Ganze ist schön. Wer sich also nicht zur Idee 
des Ganzen erhebt, ist gänzlich unfäh ig ein Werk zu beurtei len". Die Fähigkeit 
auszubilden, „die Idee oder das Ganze so wie die wechselseitigen Beziehungen 
der Theile aufe inander und auf das Ganze und hinwiederum die des Ganzen 
auf die Theile aufzufassen" ist aber „nicht möglich anders als durch Wissen
schaft und insbesondere durch Philosophie". (Ebd.; V, 359). Denn Philosophie 
erhebt sich im ideellen Bereich zur Idee des Ganzen und des in ihm aufbe
wahr t en Mannigfa l t igen. Somit gilt: „Nu r durch Philosophie können wir 
hoffen, eine wahre Wissenschaft der Kuns t zu erlangen, nicht als ob die Philo
sophie den Sinn geben könnte , den nur ein Got t geben kann, . . . sondern daß 
sie auf eine unveränderliche Weise in Ideen ausspricht, was der wahre Kuns t 
sinn im Concreten anschaut, und wodurch das ächte Urthei l best immt wird ." 
(V, 361)20. Dazu ist aber erforderlich, daß die Philosophie der Kuns t als ein 

20 Die Rechtfertigung der philosophischen 
Befassung mit Kunst ist mithin bei Send 
l ing eine andere als bei Hegel . Philosophie 
der Kunst ist bei Hegel möglich, weil 
Kunst „nach der Seite ihrer höchsten Be
stimmung ein Vergangenes ist", weil an
dererseits Philosophie erst jetzt dieser 

höchsten Bestimmung vol lauf Genüge tun 
kann, die einzig angemessene Offenbarung 
der göttlichen Idee geworden ist. Schölling 
fordert die philosophische Erkenntnis der 
Kunst, weil Kunst nur durch Philosophie 
begriffen werden kann, und begriffen muß 
sie werden, weil sie umgekehrt der Phi 
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„wissenschaftliches Ganzes", „allgemein gültig und in strenger Form" aufge
stellt und auf absolute Prinzipien gegründet sei. (V, 362). — 

Philosophie der Kunst hat zum Ziel, die metaphysische, ontologische Tiefe 
der Kunst zu erfassen, Kunst in ihrer Bezogenheit auf die Existenz und den 
Logos des Seienden zu erkennen. Deshalb ist ihre Aufgabe „zunächst nicht, 
die Kunst als Kunst", sondern „das Universum in der Gestalt der Kunst" zu 
„construiren". (V, 368) „Die Kunst construiren heißt, ihre Stellung im Uni
versum bestimmen." (V, 373) 
Die Tiefe der Kunst ist es, den Logos, das Essentielle, Ideelle des Realen 

darzustellen durch Teilhabe an den realitätsbegründenden Kräften der natura 
naturans, so zwar, daß sie diese mit dem Geiste identifiziert. 
Gleichsetzung des Idealen und Realen, des Geistes und der Natur, der Essenz 

und der Existenz macht Kunst fähig zur Offenbarung des Göttlichen, der abso
luten Identität. Und umgekehrt, diese Gleichsetzung, diese Offenbarungsfähig
keit haben ihren Grund im göttlichen Ursprung der Kunst. „Die unmittelbare 
Ursache aller Kunst ist Gott. — Denn Gott ist durch seine absolute Identität 
der Quell aller Ineinsbildung des Realen und Idealen, worauf alle Kunst be
ruht." „Durch die Kunst wird die göttliche Schöpfung objektiv dargestellt, 
denn diese beruht auf derselben Einbildung der unendlichen Idealität ins Reale, 
auf welcher auch jene beruht. Das treffliche deutsche Wort Einbildungskraft 
bedeutet eigentlich die Kraft der Ineinsbildung, auf welcher in der That alle 
Schöpfung beruht. Sie ist die Kraft, wodurch ein Ideales zugleich ein Reales, 
die Seele Leib ist, die Kraft der Individuation, welche die eigentlich schöpfe
rische ist." (V, 386) 
Gott ist Schöpfer. Schöpfung ist Realitätssetzung. Gott allein ist Ursprung 

seiner Realität. „Das Absolute oder Gott ist dasjenige, in Ansehung dessen das 
Seyn oder die Realität unmittelbar, d. h. kraft des bloßen Gesetzes der Iden
tität aus der Idee folgt, oder: Gott ist die unmittelbare Affirmation von sich 
selbst." So lautet, als Wiederaufnahme des ontologischen Gottesbeweises, der 
erste, prinzipiellste Paragraph der Philosophie der Kunst. (V, 373) Das „Real
seyn" Gottes ist die ewige Natur: „Das unendliche Affirmirtseyn Gottes im 
All, oder die Einbildung seiner unendlichen Idealität in die Realität als solche, 
ist die ewige Natur." (V, 377) 
Die Natur in Gott ist Bürge für die Göttlichkeit der Natur, für den innigen 

Zusammenhang von Schöpfung und Sdiöpfer, für die Möglichkeit der Identi
fizierung von Geist und Natur, dem Zentralthema Schellings. Deshalb ist ihm 

losophie den Wahrheitsbeweis erbringt. 
Bei Hegel wird die Wahrheit der Kunst 
durch die höhere der Philosophie geret

tet, bei Schelling sind Philosophie und 
Kunst wechselseitig aufeinander bezogen, 
Wahrheit ist das beiden Gemeinsame. 
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„die Überzeugung von einer wirklichen Einheit Gottes und der Na tu r , kraf t 
der sie nicht blos als ein Fehlerhaftes oder Hervorgebrachtes, sondern auf eine 
eigentlichere und persönliche Weise zu ihm gehört, der wahre Vollendungs
punc t menschlicher Wissenschaft." (Pü t t . I I , 249) 
„Got t als die unendliche Aff i rmat ion von sich selbst begreift sich selbst als 

unendlich Affirmirendes, als unendlich Affirmir tes und als Indif ferenz davon ." 
(V, 374) Dies Verhältnis wiederhol t sich in allen Bereichen des Universums: 
in der ewigen Na tu r , in der erscheinenden Na tu r . „Auch in der erscheinenden 
Na t u r sind jene Folgen der unendlichen Aff i rmat ion ins Unendliche nachzu
weisen; nur sind sie hier nicht ineinander, wie im absoluten All, sondern geson
dert und außereinander ." (V, 378) In solchem Außere inander erscheinen diese 
Einheiten als Potenzen. Hie r stoßen wir auf jene Kräf te , die, als naturkons t i tu
tive, auch die ontologische Dimension der Kunst begründen. Sendling erläutert 
sie im folgenden: „Wir bezeichnen die Einheiten oder die besonderen Folgen 
der Aff i rmat ion Gottes, sofern sie im realen oder idealen All wiederkehren, 
durch Potenzen. Die erste Potenz der Na t u r ist die Materie, sofern sie mit dem 
Übergewicht des Affi rmir tseyns oder unter der Form der Einbi ldung der Idea
li tät in die Real i tä t gesetzt ist. Die andere Potenz ist das Licht als die alle 
Real i tä t in sich auflösende Ideal i tä t . Das Wesen der Na t u r als Na t u r kann 
aber einzig durch die dri t te Potenz dargestellt werden, welche das gleicher
weise Aff i rmirende des Realen oder der Materie und des Idealen oder des 
Lichts ist, und eben dadurch beide gleichsetzt. Das Wesen der Materie = Seyn, 
des Lichts ~ Thät igkei t . In der dri t ten Potenz müssen also Thät igkei t und 
Seyn verbunden und indifferent seyn. Die Materie, nicht an sich, sondern der 
körperlichen Erscheinung nach betrachtet, ist nicht Substanz, sondern bloß 
Accidens (Form), dem das Wesen oder das Allgemeine im Licht gegenübersteht. 
In der dri t ten Potenz integriren sich beide, es entsteht ein Indifferentes, in dem 
Wesen und Form ein und dasselbe, das Wesen von der Form, die Form von 
dem Wesen unzertrennlich ist. Ein solches ist Organismus, weil sein Wesen als 
Organismus von dem Bestehen der Form unzertrennlich ist, weil in ihm ferner 
das Seyn unmit te lbar auch Thätigkei t , das Aff i rmir te dem Aff i rmirenden abso
lut gleich ist. Keine dieser Formen insbesondere, noch eben deßhalb auch die 
Na t u r in den Geschiedenheiten dieser Formen ist eine vol lkommene Offenba
rung des Göttlichen. Denn nicht der besonderen Folge seiner Aff i rmat ion ist 
Got t gleich, sondern der Allheit dieser Folgen, sofern sie reine Position, als 
Allheit zugleich absolute Ident i tä t ist. Nu r also inwiefern die Na t u r sich selbst 
wieder in Tota l i tä t und absolute Einheit der Formen verklär te — nur insofern 
wäre sie ein Spiegel der göttlichen. Jenes aber ist nur in der Vernunf t der Fall ." 
(V, 379) 
Vermählung von Vernunf t und Na t u r ist Kunst . Nu r insofern Na t u r in Ver

nunf t aufgehoben werden kann, ist sie Quel lgrund der Kunst , der sinnlichen 
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Darstel lung des Absoluten. Nu r insofern Kunst auf Na t u r bezogen ist, teilhat 
an deren Real i tät und organischer Geschlossenheit, ist sie Kunst : 

„Der ist noch sehr weit zurück, dem die Kunst nicht als ein geschlossenes, 
organisches und ebenso in allen seinen Theilen nothwendiges Ganzes erschienen 
ist, als es die Na t u r ist. Fühlen wir uns unaufha l t sam gedrungen, das innere 
Wesen der Na t u r zu schauen, und jenen f ruchtbaren Quell zu ergründen, der 
so viele große Erscheinungen mit ewiger Gleichförmigkeit und Gesetzmäßigkei t 
aus sich herausschüttet, wie viel mehr muß es uns interessiren, den Organismus 
der Kuns t zu durchdringen, in der aus der absoluten Freiheit sich die höchste 
Einheit und Gesetzmäßigkeit herstellt, die uns die Wunder unseres eigenen 
Geistes weit unmit te lbarer als die Na t u r erkennen läßt . Interessirt es uns, den 
Bau, die innere Anlage, die Beziehungen und Verwickelungen eines Gewächses 
oder eines organischen Wesens überhaupt so weit wie möglich zu verfolgen, wie 
viel mehr müßte es uns reizen, dieselben Verwickelungen und Beziehungen in 
den noch viel höher organisirten und in sich selbst verschlungeneren Gewächsen 
zu erkennen, die man Kunstwerke nennt . " (V, 357/358) 
Der Organismus der Kunst , das System der Künste wird in Verbindung ge

bracht mit dem Ganzen der Na tu r , das Kuns twerk mit dem organischen, leben
digen Na tu r p r oduk t . Dadurch allein wird der notwendige Zusammenhang der 
Künste und das Kuns twerk als geschlossenes Ganzes er faßbar , so zwar , daß es 
ein Pr inz ip ist, das beides begründet . Dies Zugrundeliegende sind die ontischen 
Konstitutionsprinzipien der Natur. 

Philosophie der Kunst ist „Kons t ruk t ion" des Kuns twerks und des Zusam
menhangs der Künste auf dem Boden einer zugleich t ranszendentalen und onto
logischen Metaphysik . Die wechselseitige Bestimmung von Geist und Na t u r ist 
das Auszeichnende der Metaphysik Schellings. Sie macht es in einzigartiger 
Weise möglich, Kunst zugleich als freies geistiges Werk und als Nachahmung 
der Na t u r und Teilhabe an ihren schöpferischen Kräf ten zu erfassen21. 
Schellings „Realidealismus" findet seine Erfü l lung im Begreifen der Kunst . 

Innerha lb des Systems der Künste ist es nun aber die bildende Kunst, die in 
besonders entschiedener Weise die Gleichsetzung des Idealen und Realen voll
zieht. In der geistigen Welt ist Philosophie das Ideale, Kuns t das Reale. In der 
Kunst wiederholt sich diese Aufspa l tung : Die ideale Domäne n immt die Lite

In seinem Aufsatz „Fragen kunstgeschicht
licher Interpretation" wies Herbert von 
Einem hin auf die Bedeutung des Wech
selverhältnisses von Nachbildungstrieb 
und Selbstbewußtsein für die Kunst und 
ihre Geschichte. (Studium generale. 5. Jg. 
Heft 2. März 1952. 100, 101, 105.) Schel
lings Philosophie zeigt den unauflöslichen 
Zusammenhang von Nachahmung, d. h. 

Gegenstandsbezogenheit des Geistes und 
Selbstbewußtsein. Selbstbewußtsein ist 
nichts anderes als das Zusichselbstkom
men des Geistes aus der Welt und des
halb immer an sie verwiesen. Schellings 
Philosophie zielt also schon im Bereich der 
Bewußtseinskonstitution ab auf die Er
kenntnis der Kunst. 

5 
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ratur ein, die reale die bildende Kunst. Als die ideellere Erscheinungsform ist 
Literatur die höhere Potenz der bildenden Kunst, näher der Vernunft und dem 
Absoluten. Aber nur in der bildenden Kunst ist Reales als Reales in das Ideale 
gesetzt und mit ihm identifiziert, in ihr nur wird Natur als Natur mit dem 
Geiste versöhnt. „Die bildende Kunst steht als ein thätiges Band zwischen der 
Seele und der Natur, und kann nur in der lebendigen Mitte zwischen beiden 
erfaßt werden. Ja, da sie das Verhältniß zu der Seele mit jeder andern Kunst 
und namentlich der Poesie gemein hat, so bleibt die, wodurch sie mit der Natur 
verbunden und eine dieser ähnliche hervorbringende Kraft seyn soll, als die 
ihr allein eigentümliche zurück." (Über das Verhältniß der bildenden Künste 
zu der Natur; VII, 292) Nur in der Philosophie der bildenden Kunst kann sich 
Schellings Bemühen um eine Vereinigung von Natur und Geistmetaphysik 
erfüllen. Sie ist das Herzstück seiner Kunstphilosophie. 

„Die Schönheit, kann man sagen, ist überall gesetzt, wo Licht und Materie, 
Ideales und Reales sich berühren. Die Schönheit ist weder bloß das Allgemeine 
oder Ideale noch das bloß Reale, also ist sie nur die vollkommene Durchdrin
gung oder Ineinsbildung beider. Schönheit ist da gesetzt, wo das Besondere 
(Reale) seinem Begriff so angemessen ist, daß dieser selbst, als Unendliches, ein
tritt in das Endliche und in concreto angeschaut wird. Hierdurch wird das 
Reale, in dem er (der Begriff) erscheint, dem Urbild, der Idee wahrhaft ähnlich 
und gleich, wo eben dieses Allgemeine und Besondere in absoluter Identität 
ist. Das Rationale wird als Rationales zugleich ein Erscheinendes, Sinnliches." 
(V, 382) 
Mit dieser Definition der Schönheit sind zugleich die Kategorien zur philo

sophischen Konstruktion der bildenden Kunst benannt: Licht und Materie als 
die ontischen Konstituentien der Natur, Ineinssetzung von Endlichem und Un
endlichem als Vermählung von Materie und Geist. 
Die Reihe der bildenden Künste beginnt mit der Musik. Sie ist die Kunst

form, „in welcher die reale Einheit rein als solche zur Potenz wird". (V, 491) 
Die erste Potenz der Natur ist die Materie. Materie ist Schöpfung des göttlichen 
Geistes und deshalb selbst geisthaft, das heißt dynamisch. Diese Dynamik des 
Realen, das Eigentliche, Ursprüngliche also, ist der Seinsgrund der Musik. 
Musik stellt die ursprüngliche Bewegung der natura naturans dar, die der des 
absoluten Ich analog ist. So wird sie zum Fundament aller anderen Künste. 
Ihre bestimmende Gestaltungsform, die „Musik in der Musik", ist der Rhyth
mus. Er wird maßgebend für die zeitliche Struktur aller Künste, denn er ist 
die „Verwandlung des Zufälligen der Succession in Nothwendigkeit, wodurch 
das Ganze nicht mehr der Zeit unterworfen ist, sondern sie in sich selbst hat". 
(V, 493) 
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„Die Formen der Musik sind Formen der ewigen Dinge, inwiefern sie von 
der realen Seite betrachtet werden." (V, 501) Erst mit dem Licht ist die ideale 
Dimension der Natur erreicht. Es ist „das in die Natur scheinende Ideale. Die 
Idee selbst ist das Licht, aber absolutes Licht. In dem erscheinenden Licht er
scheint sie als Ideales, als Licht, aber nur als relatives Licht. Das absolute Licht, 
das Licht als wahrhaft absolute Auflösung der Differenz in die Identität, würde 
selbst gar nicht als Erscheinung in die Sphäre der Objektivität fallen. Nur als 
relativIdeales und demnach in seiner Entgegensetzung zugleich und relativer 
Einheit mit dem Körper kann es als Licht erscheinen". (507, 509) 
Das Licht bedarf also des Körpers, der „NichtLicht" ist. Denn Licht als 

Licht ist unsichtbar, erscheint selbst nur als Offenbarung des anderen, Körper
haften22. Die ideale Einheit in ihrer Relativität erscheint innerhalb der Natur 
durch den Gegensatz des Lichts und NichtLichts. Aber eben desselben bedient 
sich die Malerei zum Mittel ihrer Darstellung. Denn „Licht mit NichtLicht 
verbunden ist Farbe". (509) 
„Malerei stellt das Besondere" — die Körper — „im Allgemeinen oder in 

der Identität dar" — das heißt in ihrer Verbundenheit durch das Licht und die 
Farben. „Nun kann sich aber das Besondere vom Allgemeinen überhaupt nur 
durch Begrenzung oder Negation unterscheiden. Aber eben Begrenzung der 
Identität ist, was wir Umriß, Gestalt nennen", und so ist die Malerei „die erste 
Kunstform, welche Gestalten darstellt". (518) Dasselbe Verhältnis des Beson
deren zum Allgemeinen, das den Körper zum Licht durch die Farbe vermittelt, 
setzt die einzelne Gestalt durch den Umriß zum Raum in Bezug. Gleichwohl 
sind diese besonderen Formen der Einheit: Zeichnung, Helldunkel und Kolorit 
von verschiedener Wertigkeit. 
„Die Zeichnung ist innerhalb der Malerei als der idealen Kunst die reale 

Form", die erste Einfassung der Identität in die Besonderheit. Diese Besonder
heit wieder in die Identität zu verschmelzen und als Differenz aufzuheben, ist 
die eigentliche Kunst des Helldunkels, welches demnach die „Malerei in der 
Malerei" ist. Helldunkel ist ja nichts anderes als das allgemeine Verhältnis des 
Lichts zum NichtLicht, des Idealen zum Realen der Natur, welches das on
tische Fundament der Malerei ist. 
»Allein da alle Kunstformen als solche nur besondere sind, und ihr Bestreben 

seyn muß, in der besonderen Form absolute Kunst zu seyn, so ist leicht einzu

Hierzu und zum gesamten ontologischcn 
Aufbau vgl . die Realontologie von Hed 
w ig ConradMartius, die in entscheiden
den Punkten mit der Konzept ion Schel
lings übereinstimmt. (Hedwig Conrad
Martius: Realontologie . Jahrbuch für Phi
losophie und phänomenologische For

schung VI, Hal l e 1923, 159—333. — Far
ben. Festschrift für Edmund Husserl. Er
gänzungsband zum Jahrbuch für Philoso
phie und phänomenologische Forschung. 
Hal l e 1929, 339—370. — Das Sein. Mün
chen 1957.) 
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sehen, daß die Malerei, wenn sie auch als besondere Form alle Forderungen 
erfüll te , ohne denen der allgemeinen Kuns t zu genügen, durchaus mangelhaf t 
seyn würde . Die bildende Kuns t überhaupt ist im Ganzen der realen Einheit 
untergeordnet ; die reale Form ist also die erste Forderung an bildende Kuns t ; 
wie z. B. der Rhy thmus an die Musik. Die Zeichnung ist der Rhy thmus der 
Malerei ." (520) Dami t ist zugleich der realitäts, weil grenzsetzende wie der 
zeitliche Charak te r der Zeichnung23 und der Formkomposi t ion im Großen aus
gesprochen. Real i tä t kann nur durch die Gestal t dargestellt werden. Diese Ge
stalt hat immer schon einen Bezug zur Zeit und nur insofern die Zeichnung als 
rhythmische ein in sich selbst geschlossenes Ganzes fügt , kann sie die Zeit in das 
Bild selbst versammeln und gegen den Fluß der empirisch verfließenden Zeit 
abschirmen. 

„Die ganz ideale Form der Malerei ist das Helldunkel. Dami t ergreift die 
Kunst den ganzen Schein des Körperlichen, und stellt ihn, abgehoben von dem 
Stoffe, als Schein und f ü r sich dar . " (531) Das Hel ldunke l ha t zwa r plastisie
rende Wirkung : es „macht den Körper als Körper erscheinen, weil Licht und 
Schatten uns von der Dichtigkeit belehrt" . (531) Doch geht es weit über diese 
Wirkung hinaus. Es ist vielmehr „der eigentlich magische Theil der Malerei, 
indem es den Schein aufs höchste t re ibt" . „Die Dinge, als besondere, können im 
Gegensatz der absoluten Ideal i tä t nur als Negat ionen erscheinen. Der Zauber 
der Malerei besteht aber darin, die Negat ion als Real i tä t , Dunkel als hell, und 
dagegen die Real i tä t in der Negat ion , das Helle als dunkel erscheinen und 
durch die Unendlichkeit der Abstufungen das eine so in das andere übergehen 
zu lassen, daß sie in der Wirkung unterscheidbar bleiben, ohne in sich selbst 
unterschieden zu seyn." (533) Die Ideal i tä t , das Identische, Ganze, der Grund 
muß dunkel bleiben, dami t die Einzeldinge hell erscheinen können. „Diese 
identische und nur in sich selbst sich abs tufende Masse verleiht dem Ganzen den 
Ausdruck t iefer Ruhe, und setzt das Auge, wie den inneren Sinn, welchen weder 
das Licht allein noch das Dunkel allein befriedigt , in jenen Zustand der aus der 
Differenz hergestellten Indifferenz, welcher die eigentlichste und wahrs te Wir
kung aller Kuns t seyn muß . " (534) 

„Das Licht ist in dem Hel ldunkel noch immer das bloß Beleuchtende des Kör
pers, und macht bloß die Wirkung des Körpers , ohne er selbst wahrha f t zu 
seyn. Die dr i t te Form ist also", wie immer, so auch hier diejenige, welche die 
Synthesis schafft, „das Licht verkörper t , Licht und Körpe r also als wahrhaf t 
eins darstell t . Diese Form ist das Colorit". (539) In der Farbigkei t vermähl t 
sich das Licht mit dem Körper . Hie r erst, im organismischen Wesen der Farbe, 
erfü l l t die Malerei ihre höchste Aufgabe der Ident if izierung des Idealen und 
Realen. 

2 3 Vgl . hierzu Biemel, a. a. O. 54, 88. 
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„Das Licht ist der positive Pol der Schönheit und ein Ausfluß der ewigen 
Schönheit in der Na tu r . Aber es wird offenbar und erscheint nur im Kampf 
gegen die Nacht , welche, als der ewige Grund alles Daseyns, selbst nicht ist, 
obgleich sie durch ihre beständige Gegenwirkung sich als Macht beweist. Die 
Dinge, sofern sie der Nacht oder Schwere eignen, haben ein dreifaches Verhäl t 
niß zum Lidit . Das erste, daß sie sich rein als Negat ionen von dem Lidit ab
schneiden und als solche sich in ihm darstellen. Dieses ist der allgemeine Umriß. 
Das andere, daß aus der Wirkung und Gegenwirkung von Licht und Schatten 
selbst der höhere Schein der Körperlichkeit produci r t werde. Das dri t te Ver
hä l tn iß ist das der absoluten Indifferent i ierung der Materie und des Lichts, wo 
aber deßwegen in dem Stoff sich die höchste Schönheit entzündet , und das Un 
sterbliche sich ganz in das Sterbliche faß t . Diesen drei Verhältnissen entsprechen 
die drei nothwendigen Formen der Kunst , welche die Dinge nur im Licht und 
durch das Licht darstellt , die Zeichnung, welche nur die Negat ion , den Umr iß 
bezeichnet, wodurch das Ding sich als Besonderes abhebt, das Hel ldunkel , wel
ches den Körper als solchen dennoch im Licht und demnach in der Iden t i t ä t 
zeigt, und endlich das Colori t , welches in seiner höchsten Vollendung die Mate
rie nicht nur oberflächlich, sondern ganz bis ins Innerste, in Licht, und das 
Lidit in Materie verwandel t . " (541/542). 
Tiefer und klarer kann das Verhältnis der Gestal tungsmittel der Malerei 

nicht definiert werden. 
Die Philosophie der Kunst fundie r t die Gestaltungsmittel auf die ontischen 

Konst i tut ionsprinzipien. Auf dieselben Seinsprinzipien bezieht sie auch die 
dargestellten Gegenstände und weist dami t hin auf die Aufgabe, Inha l t und 
Form des Kunstwerks aus einer Quelle zu erfassen. 
„Die Malerei ist die erste Kunst , welche Gestalten und demnach auch wahre 

Gegenstände hat . Die Musik in ihrer höchsten Bedeutung drückt nur das Wer
den der Dinge, die ewige Einbildung der Einheit in die Vielheit aus. Die Male
rei stellt schon gewordene Dinge dar. Eben deßhalb muß bei ihr vorzüglich von 
den Gegenständen die Rede seyn, denn der Gegenstand bezeidinet hier auch 
zugleich die Stufe der Kunst selbst." 
„Alle Stufen lassen sich nach dem verschiedenen Verhäl tn iß des Lichts zu 

den körperlichen Dingen bestimmen. Es gibt drei entgegengesetzte Kategorien 
oder Bestimmungen des Lidits in bezug auf die Dinge. Es ist äußerlich, unbe
weglich, unorganisdi , oder es ist innerlich, beweglich, organisch. Zwischen diesen 
beiden Extremen liegen alle möglichen Verhältnisse des Lichts." (542) 
Alle Darstellungsbereiche aber verweisen symbolisch auf ein Höheres, die 

menschliche Gestalt , die „der letzte und vol lkommenste Gegenstand der male
rischen Darstel lung ist". (546) 
Den Menschen als „Inbegriff der Welt" , als „Wahrhe i t der Na t u r " zu er

kennen, die Welt „sowohl in ihrer Bedingung für als in ihrer Bedingtheit durch 
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den Menschen"21 zur Darstel lung zu bringen ist die Aufgabe der Metaphysik 
Schellings. Dem dient ihre Vereinigung des t ranszendentalen und ontologischen 
Aspekts. Die Welthaft igkei t des Menschen ist Bedingung der Kunst und zu 
gleich Bedingung f ü r den allegorischen und symbolischen Charak t e r ihrer 
Werke. Kunst ist deshalb allegorisch, weil Na t u r selbst allegorisch ist und in 
allen Erscheinungsformen hinweist auf ihre eigentliche Erfü l lung im Men
schen25. Der Sinn der Kuns t ist es, diese Verbundenhei t von Mensch und Welt, 
die kosmische Weite des Menschen und die menschliche Bedeutsamkeit der Welt, 
diesen übergreifenden Zusammenhang der göttlichen Schöpfung zur Darstel
lung zu bringen. 
Im Vergleich zur Malerei ist der Plastik „eine größere Gewal t der Wirklich

kei t" eigen. (558) Sie stellt ihre Ideen durch reale körperliche Gegenstände dar, 
sie gibt „in der realen Form zugleich das Wesen und das Ideale der Dinge, 
demnach überhaupt die höchste Indi f ferenz des Wesens und der Form" . (570) 
Malerei stellt nur das Ideale, das Eidos, das wesenhafte Aussehen der Gegen
stände dar, Musik ihre reine innere Bewegungsform. Musik ist die anorgische 
Kunst , Malerei die organische, „denn sie drückt in der höchsten Stufe die Iden
t i tä t der Materie und des Lichts aus". (570) Plast ik aber stellt das Ideale und 
Reale in solcher Indi f ferenz dar, „daß weder das Reale das Ideale noch das 
Ideale das Reale bedeutet, sondern beide absolut eins sind". Deshalb ist sie 
„ihrem Wesen nach symbolisch, Ausdruck der Vernunf t " . (571) Es ist also 
gerade die Realitätsbezogenheit der Vernunf t , der unt rennbare Zusammenhang 
des Geistes und der Materie, Gottes und der Na t u r — das Grund thema der 
Schellingschen Metaphysik in ihrer Abwehrste l lung gegen einen spiritualisti
schen Geist und Gottesbegriff — die zu dieser Bewertung der Plast ik führ t , 
keineswegs nur die klassizistische Blickrichtung. Es ist die Konsequenz einer 
Metaphysik , die Kunst als wirklichkeitsbeladen erkennt und ihren „Schein" 
als das Aufleuchten der Idee in der realen, materiellen Wirklichkeit . 
„Die Plast ik f ü r sich allein f aß t alle andern Kuns t fo rmen als besondere in 

sich, oder: sie ist in sich selbst wieder und in abgesonderten Formen Musik, 
Malerei und Plast ik ." (571) Nach der Schellingschen Konzept ion eines not
wendigen, ineinandergreifenden Zusammenhangs der Künste f aß t jede Kunst 
die anderen in sich, Musik und Malerei aber nur als besondere Momente in 
der einen Kuns t fo rm: in der Musik „ist der Rhy thmus die Musik, die Ha rmo 
nie die Malerei, die Melodie der plastische Anthei l" , in der Malerei ist die 
Zeichnung musikalisch, rhythmisch, das Hel ldunke l malerisch, das Kolori t , als 
Ident if izierung von Licht und Materie plastisch. Plast ik aber stellt diese Ein
heiten als getrennte Kuns t fo rmen vor und auch dies ist begründet in ihrer ein

21 Rudolf Hablütze l : Dialekt ik und Einbil
dungskraft. F. W. J. Schellings Lehre von 
der menschlichen Erkenntnis. Basel 1954, 1. 

25 Vgl. Hans Sedlmayr: Idee einer kritischen 
Symbolik. Umanes imo c Simbolismo. Pa
dova 1958. 75—82. 
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dringlichen Wirklichkeitsverbundenheit . Erst die Plast ik hat es mit der realen, 
substanziellen Materie zu tun. Erst hier können demnach die Potenzen der 
Na tu r , Schwere (Realität) , Licht (Ideal i tät) und deren Indif ferenz und Ver
söhnung auseinandertreten und zum Fundament besonderer Künste werden. 

„Die anorgische Kuns t fo rm oder die Musik in der Plast ik ist die Architek
tur." (572) So findet die alte, t iefe Einsicht in den Zusammenhang von Musik 
und Architektur in der Logik des Systems seinen Pla tz . Das Mathematische, 
Quan t i t a t ive ist beiden Grundlage harmonischer Propor t ion . Aber dies ist 
eine Folge ihrer Gründung auf der anorganischen Materie. Da in der Plast ik 
jedoch schon das Organische erreicht, ja schon in die Vernunf t emporgehoben 
ist, ist Architektur als ein „Zurückstreben zum Anorgischen" aufzufassen. Dies 
Zurückstreben geschieht nach demselben Gesetz, nach dem im Naturre ich der 
Organismus wieder Anorganisches produzier t , nämlich durch den Bildungstrieb 
der Tiere, der überall auf die Ident i tä t des Produk t s und des Produzierenden 
hindrängt . Wie die Na t u r als ursprünglich organische die anorganische nur 
als ihr Äußeres aus sich herausstellt, so gilt auch im Bereich der Kunst , „daß 
das Organische das Anorgische überall nur in der Iden t i t ä t oder in der Be
ziehung auf sich selbst produci r t " , daß also „Plast ik, inwiefern sie im Anor 
gischen produci r t , e twa Äußeres in der Beziehung auf den Menschen und sein 
Bedür fn iß stehendes, und doch sowohl von ihm Unabhängiges als an sich 
Schönes produciren muß," (574) womit zugleich das Nutzha f t e und das Sym
bolische der Architektur deduziert ist. 
Die Zahl ist der „ursprünglichste Schematismus, wo das Geformte , Besondere 

durch die Form oder das Allgemeine selbst symbolisiert wi rd" . Aber nur „in 
den t ieferen Sphären der Kuns t wie der Na t u r herrschen arithmetische und 
geometrische Verhältnisse. Auf den höheren Stufen der Na tu r , sowie der Kunst , 
wo sie wahrha f t symbolisch wird, wirf t sie jene Schranken einer bloß endlichen 
Gesetzmäßigkei t ab; es t r i t t die höhere ein, die fü r den Verstand i r ra t ional ist, 
und nur von der Vernunf t gefaßt und begriffen wi rd" . (576) Architektur als 
freie und schöne Kunst muß über der Abhängigkei t von geometrischem Regel
maß stehen. „Als freie und schöne Kuns t kann Architektur nur erscheinen, 
inwiefern sie Ausdruck von Ideen, Bild des Universums und des Absoluten 
wird. Aber reales Bild des Absoluten und demnach unmit te lbarer Ausdruck der 
Ideen ist überall nur die organische Gestal t in ihrer Vollkommenhei t . " (577) 
Musik stellt das Universum „in den Formen der ersten und reinsten Bewegung, 
abgesondert von dem Stoffe" dar . Aber Architektur , eingeformt in die sub
stanzielle, anorganische Mater ie und somit „concrete Musik" muß ebendes
halb als Kunst die anorganische Sphäre in die organische t ranszendieren. Denn 
>,die organische Gestal t ha t ein unmit telbares Verhäl tn iß zur Vernunft , sie ist 
ihre nächste Erscheinung und selbst nur die realangeschaute Vernunf t . Zum 
Anorgischen ha t die Vernunf t nur ein mittelbares Verhäl tn iß , nämlich durch 
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den Organismus, der ihr unmittelbarer Leib ist". (577) Aufgabe der Architek
tur also ist das Organischwerden und dies gelingt ihr durch Rückbeziehung auf 
sich selbst. 
„Nämlich, solang Architektur dem bloßen Bedürfniß fröhnt und nur nütz

lich ist, ist sie auch nur dieses und kann nicht zugleich schön seyn. Dieß wird sie 
nur, wenn sie davon unabhängig wird, und weil sie dieß doch nicht absolut 
seyn kann, indem sie durch ihre letzte Beziehung immer wieder an das Be
dürfniß grenzt, so wird sie schön nur, indem sie zugleich von sich selbst unab
hängig, gleichsam die Potenz und die freie Nachahmung von sich selbst wird. 
Alsdann, indem sie mit dem Schein zugleich die Realität und den Nutzen er
reicht, ohne sie doch als Nutzen und als Realität zu beabsichtigen, wird sie 
freie und unabhängige Kunst, und indem sie das schon mit dem Zweckbegriff 
verbundene Objekt, also den Zweckbegriff selbst mit dem Objekt zugleich 
zum Gegenstand macht, ist dieses für sie als höhere Kunst eine objektive Iden
tität des Subjektiven und Objektiven, des Begriffs und des Dings, und demnach 
etwas, das an sich Realität hat." (578/579) Architektur als schöne Kunst muß 
also „von sich selbst als Kunst des Bedürfnisses die Potenz seyn, oder sich 
selbst als solche zur Form, zum Leib nehmen, um eine unabhängige Kunst zu 
seyn". (579)26 Durch solche Selbstnachahmung wird das Zweckhafte distanziert 
und objektiviert und eine darstellungsmäßige Identität von Zweck und Ge
genstand erreicht. Solche Identität aber ist die des Organismus, der seinen Be
griff als telos, Selbstzweck in sich selbst trägt. Indem Architektur als Kunst 
„die Zweckmäßigkeit, die in ihr ist, als eine objektive Zweckmäßigkeit, d. h. 
als eine objektive Identität des Begriffs und des Dings, des Subjektiven und 
Objektiven" durch Objektivierung in der Selbstnachahmung darstellt, wird 
sie „Allegorie" des Organischen, dessen also, das Identität von Zweck (Be
griff) und Ding, Subjektivem und Objektivem ist. Und so kann und muß Ar
chitektur „den Organismus als das Wesen des Anorgischen, die organischen 
Formen als präformirt im Anorgischen, das Anorgische als Allegorie des 
Organischen" darstellen. (581) Damit ergibt sich als weitere Bestimmung: „Die 
Architektur hat vorzugsweise den Pflanzenorganismus zum Vorbild" (583), 
denn die Pflanze ist, als nicht der freien Bewegung fähige, erst die „Allegorie" 
zum selbstmächtigen Organismus und hat andererseits die größte Ähnlichkeit 
zum menschlichen Organismus. (583) „Die Allegorie des höheren Organischen 
findet sich theils in der Symmetrie des Ganzen, theils in der Vollendung des 
Einzelnen und des Ganzen nach oben und unten, wodurch es eine in sich be
schlossene Welt wird." (587) Die Symmetrie der Architektur aber wird „zur 
vollkommensten Coincidenz mit dem Bau des menschlichen Leibs so gefordert, 
daß die Linie, welche die beiden symmetrischen Hälften scheidet, nicht hori

Vgl . hierzu weiterführend Hermann 
Bauer: Architektur als Kunst. 
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zontal, sondern perpendikular von oben nach unten gehe." (588) So verläuft 
sie zwar auch im tierischen Organismus, aber sie kommt im menschlichen Leib 
durch dessen Aufragen viel betonter zur Geltung. Dieses Aufragen verbindet 
den menschlichen Leib stärker mit der Pflanze als mit dem Tier, sodaß im 
Architekturorganismus das Pflanzenhafte als Allegorie für den menschlichen 
Leib steht. 
Als Musik der Plastik hat Architektur wieder einen rhythmischen, harmoni

schen und melodischen Teil, die sich in den drei Säulenordnungen darstellen. 
Sendling nimmt hierzu Vitruvianische Bestimmungen auf27. 
Das Relief ist die Malerei in der Plastik und damit die ideale Kunst

form: „denn das Basrelief stellt seine Gegenstände einerseits zwar auf körper
liche Weise, andererseits doch nach dem Schein vor, und bedarf wie die Male
rei des Grundes oder der Zugabe des Raums". (599) Plastik im wahren Sinne 
ist nur „die Sculptur, sofern sie ihre Ideen durch organische und von allen Sei
ten unabhängige, also absolute Gegenstände darstellt". (602) Als die unmittel
bare Erscheinung der Vernunft drückt sie ihre Ideen vorzugsweise durch die 
menschliche Gestalt aus28. Denn das „Wesen der Materie" ist Vernunft, „und 
als ihr unmittelbarstes reales Abbild der vollkommenste Organismus, und 
weil dieser nur in der menschlichen Gestalt existirt, menschliche Gestalt". (602) 
Im menschlichen Organismus erst ist das Individuelle erreicht. „Reelle" Nach
ahmung, das heißt solche in der substanziellen Materie, hat nur dann Sinn, 
wenn damit das Allgemeine des Anorganischen in die echte Individualität 
erhoben wird, ansonsten sich die Nachahmung nur die unnütze Mühe geben 
würde, „das, was sie ohne Kunst durch die Natur ebenso vollkommen besitzt, 
durch Kunst in einem zweiten Abdruck zu besitzen". (602) Die Skulptur ist 
die höchste der bildenden Künste, weil sie die menschliche Gestalt real nach
bilden kann. Die menschliche Gestalt ist der höchste Gegenstand der bilden
den Kunst. Sie allein ist der angemessene Ausdruck der Vernunft. Sie ist in
dividuell und universell zugleich. Sie ist symbolisch. Der Mensch als Inbegriff 
der Welt steht in universeller Sympathie zur ganzen Wirklichkeit. Die mensch
liche Gestalt ist Ausdruck dieser kosmischen Bezüge, sie ist Mikrokosmos. Mit 
Entschiedenheit greift Schelling diese alte Erkenntnis auf. (604—609) Erst in 
seiner Metaphysik aber wird sie gerechtfertigt: eben durch die oft benannte 
Verschmelzung transzendentaler und ontologischer Bestimmungen, mittels de

t 
27 Die Charakterisierung der Säulenordnun

gen, etwa der ionischen, die „den wah
ren Indiffcrcnzpunkt zwischen der noch 
strengen Art der dorischen Ordnung und 
der überfließenden Üppigkei t der korin
thischen" bildet (V, 595), entspricht der 
tatsächlichen Verwendung in der neuzeit
lichen Architektur. Die ionische Ordnung 

ist die „mittlere", die „ausgleichende", die 
den „Eindruck stiller Harmonie" hervor
ruft. Vgl . Erik Forssman: Dorisch, Ionisch, 
Korinthisch. Stockholm 1961. 74 ff. 
Dieser Gedanke in seinem historischen Zu
sammenhang dargestellt von Bernhard 
Rupprecht, s. S. 195 ff. 
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rer die Entsprechung und Ergänzung des welthaf ten Menschen und der auf den 
Menschen weisenden Welt zum Bewußtsein gebracht wird . 

In den „Allgemeinen Anmerkungen über die bildende Kunst überhaupt" diskutiert Schölling 
eine andere mögliche Abfolge der Künste: „Man könnte der von uns statuirten Aufeinander
folge der drei Grundkünste folgende andere entgegensetzen. Zugegeben, könnte man sagen, 
und vorausgesetzt, daß die bildende Kunst der realen Einheit entspricht und in ihren Formen 
gemäß den Formen der letztern construirt werden muß, so wird die Plastik in dem System 
der Kunst nothwendig der Materie in der Natur entsprechen und die erste Potenz der bil
denden Künste bezeichnen. Das Ansich der Kunst kleidet sich hier, wie das Ansich der Natur 
ganz in Materie und Körper. Durch die zweite Potenz wird die Materie ideal, in der Natur 
durch das Licht, in der Kunst durch die Malerei. Endlich in der dritten wird die reale und 
ideale eins: das dem Realen oder der Materie Verbundene oder Eingebildete wird zum Klang 
oder Laut, in der Kunst zur Musik und zum Gesang. Hier wird also der absolute Erkenntniß
akt mehr oder weniger von den Fesseln der Materie befreit, und sie selbst bloß als Accidens 
setzend, objektiv und als Akt der Einbildung der ewigen Subjektivität in die Objektivität er
kennbar. — Hier ist also die umgekehrte Ordnung der von uns angenommenen. Diese andere 
Ordnung schiene sich noch dadurch zu empfehlen, daß sie den Ubergang von der bildenden 
Kunst zur redenden unmittelbarer und stetiger machen läßt. Die Materie löst sich allmählich 
ins Ideale auf: — in der Malerei schon ins relativIdeale, in dem Licht; in der Musik und dann 
noch mehr in Rede und Poesie in das wahrhaft Ideale, in die vollkommenste Erscheinung des 
absoluten Erkcnntnißaktes." (V, 628/629). Diese Abfolge, von Sendling abgelehnt, wird Hegel 
in seiner Ästhetik aufgreifen. Sein System der Künste steigt von der Architektur zur Skulptur, 
von der Skulptur zur Malerei, von der Malerei zur Musik, von der Musik zur Poesie auf. Die 
Begründung dieser Abfolge ist genau die von Schelling vorgreifend benannte immer voll
kommenere Erscheinung des absoluten Erkenntnisaktes. Folgerichtig wird bei Hegel29 die Kunst 
an Kraft der Wahrheitsenthüllung von der Philosophie übertroffen: „Doch gerade auf dieser 
höchsten Stufe (der Poesie) steigt nun die Kunst auch über sich selbst hinaus, indem sie das 
Element versöhnter Versinnlichung des Geistes verläßt und aus der Poesie der Vorstellung in 
die Prosa des Denkens hinübertritt." Sendlings Kunstphilosophie ist ontologisch fundiert, ihr 
ist Kunst nicht spirituelles „Scheinen der Idee", sondern Versöhnung des Geistes mit der realen 
Natur, der substanziellen, dinghaften Materie. Sein Zentralproblcm ist es, eben diese Materie 
als solche in ihrer Geistähnlichkeit zu erkennen und in der Kunst dies Identischwerden von 
Geist und Materie geoffenbart zu finden. Er wird damit dem Wesen der Kunst, zumal der 
bildenden, in höhcrem Maße gerecht als Hegel. Er wahrt die der Kunst eigene Würde, die an 
Wahrheitsgehalt nicht unterhalb der Philosophie, sondern ebenbürtig neben ihr steht. Für 
Schelling ist Kunst „das einzige wahre und ewige Organon zugleich und Document der Philo
sophie, welches immer und fortwährend aufs neue beurkundet, was die Philosophie äußerlich 
nicht darstellen kann, nämlich das Bewußtlose im Handeln und Produciren, und seine ur
sprüngliche Identität mit dem Bewußten", (III, 627/628) die Identität von Natur und Geist. — 
Die Befassung mit Schöllings Kunstphilosophic läßt sich nicht beirren durch Versicherungen, 

die idealistische Ästhetik sei .überwunden'. Sic ist getragen von der Überzeugung, daß die hier 
angesprochenen Probleme, die ontologischen nämlich, niemals sachgerecht weitergeführt worden 
sind. 

Noch einmal, und diesmal auf das ihm vornehmlich wichtige Thema kon
zentr ier t , kommt Schelling auf die bildende Kuns t zu sprechen, in seiner Ab
hand lung „Über das Verhältniß der bildenden Künste zu der Natur". Auf 
diese Problemat ik verdichtet sich die Philosophie der Kunst , sie ist die allein 

29 Vorlesungen über die Ästhetik. Jubiläums
ausgabe. Bd. XII . 131. 
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zentrale: die Frage nach der ontologischen, metaphysischen Dimension der 
Kunst . 

Die Phase der Identi tätsphilosophie ist jetzt, 1807, überschritten und dami t 
verliert die Methode der genau ineinandergreifenden „Cons t ruc t ion" an Be
deutung. Sie war f ü r die Philosophie der Kunst das Mittel , „den Zusammen
hang des ganzen Gebäudes der Kunst in dem Licht einer höheren No thwen 
digkeit erscheinen zu lassen". (VII , 293) Dieser Zusammenhang bleibt beste
hen. Je tz t aber t r i t t in neuer Weise das Phänomen der Lebendigkeit der Na t u r 
und der Kunst in den Vordergrund der Betrachtung: „Diese ganze Abhand lung 
weist die Basis der Kunst und also auch der Schönheit in der Lebendigkeit 
der Na t u r nach." (VII , 321) 

„Was ist die Vollkommenhei t jedes Dings? Nichts anders denn das schaf
fende Leben in ihm, seine Kraf t dazuseyn." (294) Diese Lebendigkeit ist das 
Mittelglied zwischen der „Schönheit, die im Begriff ist und aus der Seele fl ießt" 
und der „Schönheit der Formen" . (296) „Denn es soll die bildende Kuns t eine 
s tumme Dichtkunst seyn; sie soll gleich jener geistige Gedanken, Begriffe, 
deren Ursprung die Seele ist, aber nicht durch die Sprache, sondern wie die 
schweigende Na t u r durch Gestalt , durch Form, durch sinnliche, von ihr unab
hängige Werke ausdrücken." (292) 

Es ist also die Aufgabe , über die Form hinauszugehen. „Wir müssen über die 
Form hinausgehen, um sie selbst verständlich, lebendig und als wahrha f t emp
fundene wiederzugewinnen." (299) „Wie können wir jene scheinbar har te 
Form geistig gleichsam schmelzen, daß die lautere Kra f t der Dinge mit der 
Kra f t unseres Geistes zusammenfließt , und aus beiden nur Ein Guß wird?" 
(292) Das zugrundeliegende Problem ist also immer das gleiche: die Relat ion 
des Geistes zur dinglichen, substanziellen Materie. Verstanden, empfunden 
werden aber kann Materie nur als lebendige, als Organismus, das Anorganische 
ist unbegreiflich und f r emd. Im Organismus — immer wieder kommt Schelling 
darauf zu sprechen, sind Geist und Materie in eins gesetzt, Begriff und Ding 
miteinander versöhnt und deshalb muß das Kuns twerk , das solche Versöh
nung im Reich der Freiheit wiederholt , organisch sein, Leben in sich t ragen. 

Dies Leben, das schaffende, werktä t ige Pr inz ip der Na tu r , das als bewußt 
lose Kra f t in das schöpferische Vermögen des Künstlers hineinreicht und dem 
Kuns twerk erst „jene unergründliche Real i tä t ertheilt , durch die es einem 
Na tu rwe rk ähnlich erscheint," (301) dies wirkende Pr inz ip muß im Kuns t 
werk aufge funden werden, soll es unserem Geiste, der des „Lebens Leben" ist, 
wahrha f t eigen werden. 

Das Leben ist die schaffende Kra f t der Na t u r a naturans . Der Künstler , will 
er dieser Kra f t anhangen, muß sich also vom Produk t oder vom Geschöpf 
entfernen. Dann erhebt er sich zu der schaffenden Kraf t — und gerade hier
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durch schwingt er sich in das Reich reiner Begriffe. Indem der Künstler wie 
die Natur schafft, schafft er auch geistig, denn das schaffende Prinzip der Natura 
naturans ist, nach den Bestimmungen des „Systems des transzendentalen Idea
limus" nichts anderes als das bewußtlose Analogon des Geistes. 
Wie wirkt sich das Leben im Kunstwerk aus? Physisches Leben muß ja 

dem Werke mangeln. Aber mit solchem Mangel wird nur das in der Tat Nidit
seiende beseitigt. Denn das gegenwärtige physische Leben ist unbeständig, dem 
Tod verfallen. Das Kunstwerk aber ist berufen, die unvergängliche Wahrheit, 
das über Tod und Verfall Stehende darzustellen. „Wie sollte aber irgend 
etwas außer dem Wahren wirklich seyn können, und was ist Schönheit, wenn 
sie nicht das volle mangellose Seyn ist? Welche höhere Absicht könnte dem
nach auch die Kunst haben, als das in der Natur in der That Seyende darzu
stellen? oder wie sich vornehmen, die sogenannte wirkliche Natur zu über
treffen, da sie doch stets unter dieser zurückbleiben müßte? Denn gibt sie etwa 
ihren Werken das sinnlichwirkliche Leben? Diese Bildsäule athmet nicht, 
wird von keinem Pulsschlag bewegt, von keinem Blute erwärmt. Beides aber, 
jenes angebliche Übertreffen und dieses scheinbare Zurückbleiben, zeigt sich 
als Folge eines und desselben Princips, sobald wir nur die Absicht der Kunst 
in die Darstellung des wahrhaft Seyenden setzen. Nur auf der Oberfläche sind 
ihre Werke scheinbar belebt: in der Natur scheint das Leben tiefer zu dringen 
und sich ganz mit dem Stoff zu vermählen. Belehrt uns aber nicht von der 
Unwesentlichkeit dieser Verbindung, und daß sie keine innige Versdimelzung 
sey, der beständige Wechsel der Materie und das allgemeine Loos endlicher 
Auflösung? Die Kunst stellt also in der bloß oberflächlichen Belebung ihrer 
Werke in der That nur das Nichtseyende als niditseyend dar." (302) Nur durch 
solche Übertragung des physischen Lebens in das Phänomenale kann auch die 
faktische Vergänglichkeit, der physisdie Tod in der Erscheinung überwunden 
werden. Was tut Kunst anderes, „als daß sie aufhebt, was unwesentlich ist, 
die Zeit? Hat ein jedes Gewächs der Natur nur einen Augenblick der wahren 
vollendeten Schönheit, so dürfen wir sagen, daß es auch nur Einen Augenblick 
des vollen Daseyns habe. In diesem Augenblick ist es, was es in der ganzen 
Ewigkeit ist: außer diesem kommt ihm nur ein Werden und Vergehen zu. Die 
Kunst, indem sie das Wesen in jenem Augenblick darstellt, hebt es aus der 
Zeit heraus: sie läßt es in seinem reinen Seyn, in der Ewigkeit seines Lebens 
erscheinen". (402/403) 
Gewiß wird mit solchen Sätzen das wirkliche Leben, die faktische, reale 

Existenz zu gering veranschlagt, — und eben dieser Mangel kommt in Sdiel
lings Spätphilosophie zum Bewußtsein. Aber das Problem als soldies bleibt 
bestehen: Kunst deutet hin auf ein Leben, das Tod und Vergänglichkeit über
wunden hat. Die Lebensphilosophie wird diese These später bestreiten, um den 
Preis, daß sie Wahrheit und Wesen auf das faktische Leben, die faktische Ge
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schichte relativiert und sich damit in die unauflöslichen Schwierigkeiten des 
Historismus verwickelt. — 

Das allein unzerstörbar Lebendige in den Dingen ist der Begriff, das Wesen 
aus der schaffenden Kraft der Natura naturans. Diese ist das Unendliche, Un
ausschöpfbare, gestaltlos, formlos, Ursprung aller Gestalten und zugleich über 
alle Gestalt hinausgehend. Die in der Naturphilosophie entwickelte Dialektik 
zwischen einer unendlichen, expansiven und einer begrenzenden, kontraktiven 
Kraft kehrt hier wieder. Nur durch sie erscheint das Kunstwerk als ein Le
bendiges30. 

Die Gestalt, die Bestimmtheit der Form, ist das Maß, das das Wesen sich 
selbst auferlegt. „Denn überall wird das Vermögen eigener Maßgebung als 
eine Trefflichkeit, ja als eine der höchsten angesehen." Sie ist Selbsteinschrän
kung des Wesens, das im unendlichen Leben entspringt, Konzentration, Be
schließung in die Einzelheit und damit Grund alles Charakteristischen in Natur 
und Kunst. Nicht ohne Härte und Strenge vollzieht sich diese Absonderung 
vom allgemeinen Leben. „Die Natur, welche in ihrer Vollendung als die höch
ste Milde erscheint, sehen wir in allem Einzelnen auf Bestimmtheit, ja zuerst 
und vor allem andern auf Härte, auf Verschlossenheit des Lebens hinwirken. 
Das Leben der Pflanze bestehet in stiller Empfänglichkeit; aber in welchen 
genauen und strengen Umriß ist dieß duldende Leben eingeschlossen?" (304) 
Die verschlossene Einzelheit der individuellen Form, das Charakteristische, ist 
das Fundament, der Träger des Lebens wie der Schönheit. „Charakteristische 
Schönheit ist daher die Schönheit in ihrer Wurzel, aus welcher dann erst die 
Schönheit als Frucht sich erheben kann; das Wesen überwächst wohl die Form, 
aber auch dann bleibt das Charakteristische die noch immer wirksame Grund
lage des Schönen." (307) Es ist das Feste, Bestimmte, das „Skelett", das Mo
ment der Endlichkeit am Kunstwerk, auch das Gefäß der einzelnen individu
ellen Leidenschaft, die in der Kunst nidit fehlen darf, vielmehr der Maßstab 
der Kraft der Schönheit ist: „Denn wie die Tugend nicht in der Abwesenheit 
der Leidenschaften, sondern in der Gewalt des Geistes über sie besteht: so wird 
Schönheit nicht bewährt durdi Entfernung oder Verminderung derselben, son
dern durch die Gewalt der Sdiönheit über sie." (310) 

Wladimir Weidle hat die Verwandtschaft 
des Kunstwerks mit der lebendigen Na 
tur wiederentdeckt: „Es besteht eine aus
gesprochene Strukturahnlichkeit zwisdien 
dem Kunstwerk einerseits und dem leben
digen Organismus andererseits." Deshalb 
fordert auch er, über den Form und Ge
staltbegriff hinauszugehen. „Das Kunst
werk ist, wie der lebendige Organismus, 
Gestalt, aber wie er ist es auch etwas 

mehr." Seine Lebendigkeit zeigt das 
Kunstwerk nicht als „Gestalt", sondern 
durch die in ihm wirkenden, in Spannung 
gesetzten und zur Versöhnung gebrachten 
Kontrastmomente, „die uns als gleichzei
tig antagonistisch und komplementär er
scheinen, wie Systole und Diastole". (Pro
lcgomcna zu einer Biologie der Kunst. 
Diogenes. Bd. 4. KölnBerl in 1957. 449 
bis 466.) 
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Das Wesen, Träger des unendlichen Lebens, strebt in Natur und Kunst 
„zuerst nach der Verwirklichung oder Darstellung seiner selbst im Einzelnen". 
(310) Aber es geht über alle solche Vereinzelung im Partikularen hinaus. Es 
fordert Unendlichkeit. Einzelheit ist nur Bedingung seines Erscheinens. Das 
Verhältnis von Wesen und Form wiederholt die Dialektik zwischen unend
licher Produktivität der Natura naturans und endlichem Produkt, zwischen 
absolutem und empirischem Ich. „Ohne Begrenzung könnte das Grenzenlose 
nicht erscheinen; wäre nicht Härte, so könnte die Milde nicht seyn, und soll 
die Einheit fühlbar werden, so kann dieß nur durch Eigenheit, Absonderung 
und Widerstreit geschehen." (310) 
Aber das Wesen will innere Unendlichkeit gewinnen und so öffnet es sich 

der Seele: „Die Seele ist im Menschen nicht das Princip der Individualität, 
sondern das, wodurch er sich über alle Selbstheit erhebt, wodurch er der Auf
opferung seiner selbst, uneigennütziger Liebe, und der Betrachtung und Er
kenntniiß des Wesens der Dinge, eben damit der Kunst, fähig wird. Sie ist 
nicht mehr mit der Materie beschäftigt, noch verkehrt sie unmittelbar mit ihr, 
sondern nur mit dem Geist, als dem Leben der Dinge. Sie ist keine Eigenschaft, 
kein Vermögen, oder irgend etwas der Art insbesondere; sie weiß nicht, son
dern sie ist die Wissenschaft, sie ist nicht gut, sondern sie ist die Güte, sie ist 
nicht schön, wie es auch der Körper seyn kann, sondern sie ist die Schönheit 
selber." (312) Sie ist es, die im Tod, im tragischen Geschick die Endlichkeit 
besiegt: „Jede äußere Gewalt kann auch nur äußere Güter rauben, die Seele 
nicht erreichen; ein zeitliches Band zerreißen, das ewige einer wahrhaft gött
lichen Liebe nicht auflösen. Nicht hart und empfindungslos, oder die Liebe 
selbst aufgebend, zeigt sie vielmehr diese allein im Schmerz als die das sinn
liche Daseyn überdauernde Empfindung, und erhebt sich so über den Trüm
mern des äußern Lebens oder Glücks in göttlicher Glorie." (314) 
Der Seele also will das in der unendlichen Lebendigkeit der Natur gegrün

dete Wesen des Kunstwerks sich erschließen. Denn das schaffende Prinzip der 
Natur ist der Seele nicht fremd: „Jedermann bekennt, daß Größe, Güte und 
Reinheit der Seele auch ihren sinnlichen Ausdruck haben. Wie ließe sich dieses 
gedenken, wäre nicht auch das in der Materie thätige Princip schon ein seelen
verwandtes und seelenähnliches Wesen?" (315) Offenbarung der Einheit von 
Materie und Geist, Natur und Seele, Hinweisung auf das diese Einheit begrün
dende Identische, Absolute: auf Gott, ist Sinn und Ziel der Kunst. Ergrei
fender als in der begrifflichen Sprache seiner früheren Werke bringt Schelling 
hier dies noch einmal ins Wort: „Diese Schönheit, welche aus der vollkomme
nen Durchdringung sittlicher Güte mit sinnlicher Anmuth hervorgeht, ergreift 
und entzückt uns, wo wir sie finden, mit der Macht eines Wunders. Denn weil 
sich der Naturgeist sonst überall als von der Seele unabhängig, ja gewisser
maßen ihr widerstrebend zeigt, so scheint er hier wie durch eine freiwillige 
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Übereinstimmung und wie durch das innere Feuer göttlicher Liebe mit der 
Seele zu verschmelzen; den Beschauenden überfällt mit plötzlicher Klarheit die 
Erinnerung von der ursprünglichen Einheit des Wesens der Natur mit dem 
Wesen der Seele: die Gewißheit, daß aller Gegensatz nur scheinbar, die Liebe 
das Band aller Wesen, und reine Güte Grund und Inhalt der ganzen Schöp
fung ist." (315/316) 

III. 
„Jedes Kunstwerk steht um so höher, je mehr es 
zugleich den Eindruck einer gewissen Nothwend ig 
keit seiner Existenz erweckt, aber nur der ewige 
und nothwendige Inhalt hebt auch gewissermaßen 
die Zufäll igkeit des Kunstwerks auf." 

Schelling-11 

Der Stoff der Kunst ist die Mythologie. Im zweiten Abschnitt der Philoso
phie der Kunst wird dieser Stoff aus dem Zusammenhang des Einen und 
Vielen im Absoluten konstruiert. „Im Absoluten sind alle besonderen Dinge 
nur dadurch wahrhaft geschieden und wahrhaft eins, daß jedes für sich das 
Universum, jedes das absolute Ganze ist." (V, 389) „Die besonderen Dinge, 
sofern sie in ihrer Besonderheit absolut, sofern sie also als Besondere zugleich 
Universa sind, heißen Ideen. Dieselben Ineinsbildungen des Allgemeinen und 
Besonderen, die an sich selbst betrachtet Ideen, d. h. Bilder des Göttlichen sind, 
sind real betrachtet Götter." (V, 390) Dieser Schematismus vermag jedoch den 
Göttern keine wahre Lebendigkeit, keine Existenz und Wirkfähigkeit zu ver
leihen. 
Die Identifizierung des Allgemeinen und Besonderen im Absoluten ermög

licht sich aus der Konzeption des Absoluten als „All", als systematisches Gan
zes. „Die Götter bilden nothwendig unter sich wieder eine Totalität, eine 
Welt." (V, 399). Eben diese Idee einer in ihren besonderen Momenten sich 
jeweils ins Allgemeine einbildenden, weil systematischen Totalität wird im 
Fortgang des Schellingschen Denkens der Frage unterzogen, und zwar vom 
Problem der Freiheit her. 
In der Frühzeit wurde vom Innesein der Freiheit der Absolutheitsanspruch 

der Einen Wahrheit in Frage gestellt. Das Identitätssystem hatte die Eine ab
solute Vernunft in ihrer unantastbaren, notwendigen Gültigkeit befestigt. Eben 
dadurch wird die Freiheit erneut zum Problem. Sie sprengt das harmonisch in 
sich ruhende, ausgewogene System der Identität32. 

31 Philosophie der Mythologie . (XI , 241/ 

, 2 4 2 ' ) 
3 2 Vgl . hierzu die Einführung von Horst 

Fuhrmans zur Einzelausgabe der „Philo
sophischen Untersuchungen über das We
sen der menschlichen Freiheit". Düssel
dorf 1950; ferner: Hermann Krings: Das 

Prinzip der Existenz in Schöllings „Wclt 
altcrn". Symposion. Bd. IV. Freiburg
München 1955, bes. 337: „Das System der 
Notwendigke i t ist ein System der Ver
nunft; es ist im Grunde Logik, Scins
logik.« 
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Die „Philosophischen Untersuchungen über das Wesen der menschlichen Frei
heit und die damit zusammenhängenden Gegenstände" (1809) unterscheiden 
zwischen dem „Wesen, sofern es existirt, und dem Wesen, sofern es bloß Grund 
von Existenz ist". (VII, 357) Auch in Gott ist ein Grund der Existenz. „Er ist 
die Natur — in Gott; ein von ihm zwar unabtrennliches, aber doch unter
schiedenes Wesen. Analogisch kann dieses Verhältniß durch das der Schwer
kraft und des Lichtes in der Natur erläutert werden. Die Schwerkraft geht vor 
dem Licht her als dessen ewig dunkler Grund, der selbst nicht actu ist, und 
entflieht in die Nacht, indem das Licht (das Existirende) aufgeht." (358) In 
allen Wesen ist dieser dunkle Kern, durch den sie von Gott geschieden sind, das 
anfänglich Regellose, die Schwerkraft, das Prinzip der Kontraktion, „die un
ergreifliche Basis der Realität, der nie aufgehende Rest, das, was sich mit der 
größten Anstrengung nicht in Verstand auflösen läßt, sondern ewig im Grunde 
bleibt". (360) In allen Wesen ist dieser Grund Prinzip des Eigenwillens. Der 
Mensch allein aber hat die Fähigkeit und die Freiheit, diesen Grund zu erhe
ben. „Diese Erhebung des allertiefsten Centri in Licht geschieht in keiner der 
uns sichtbaren Creaturen außer im Menschen." (363) Diese Erhebung des 
Eigenwillens aber ist das Böse. Das nämlich ist der „allein richtige Begriff des 
Bösen, nach welchem es auf einer positiven Verkehrtheit oder Umkehrung der 
Principien beruht." (366) Auch die Natur jedoch legt Zeugnis ab von der 
Erregung des Eigenwillens und gibt damit „unverkennbare Vorzeichen des 
Bösen". (376) „Denn das Böse ist ja nichts anderes als der Urgrund zur Exi
stenz, inwiefern er im erschaffenen Wesen zur Aktualisirung strebt, und also 
in der That nur die höhere Potenz des in der Natur wirkenden Grundes." (378) 
Von hier aus bedürfen die Überlegungen über das Verhältnis der Kunst 

zur Natur der Ergänzung. Sendling geht auf dieses Thema nicht mehr ein. 
Bringt man seine Kunstphilosophie vor das in der Freiheitsschrift neu aufge
worfene Problem, so läßt sich dies festhalten: Kunst, geboren aus der Kraft 
der Natur und des Geistes, hat teil am dunklen Grund der Existenz und muß 
ihn überwinden. Damit erhält die ontologische Relation von Licht und Schwere 
eine neue sittliche Bestimmung. Ebenso wird das Prinzip der Einheit und Ganz
heit aus seiner ehemals vornehmlich auf die Erkenntnis bezogenen Ordnung 
herausgelöst und mit dem Bereich der sittlichen Freiheit in Zusammenhang ge
bracht. Denn „das Positive ist immer das Ganze oder die Einheit; das ihm 
Entgegenstehende ist Zertrennung des Ganzen, Disharmonie, Ataxie, der 
Kräfte. In dem zertrennten Ganzen sind die nämlichen Elemente, die in dem 
einigen Ganzen waren; das Materiale in beiden ist dasselbe (von dieser Seite 
ist das Böse nicht limitirter oder schlechter als das Gute), aber das Formale in 
beiden ist ganz verschieden, dieses Formale aber kommt eben von dem We
sen oder Positiven selber her". (370) Damit wird Kunst zum Hinweis auf 
den Verklärungsprozeß der Schöpfung. „Da der Proceß der Schöpfung nur 
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auf eine innere Transmutation oder Verklärung des anfänglich dunkeln Prin
cips in das Licht geht (weil der Verstand oder das in die Natur gesetzte Licht 
in dem Grunde eigentlich nur das ihm verwandte, nach innen gekehrte Licht 
sucht): so ist das seiner Natur nach dunkle Princip eben dasjenige, welches 
zugleich in Licht verklärt wird, und beide sind, obwohl nur in bestimmtem 
Grade, eins in jedem Naturwesen." (362/363) Diese Identifizierung des Dunk
len mit dem Licht im Licht, im Geiste, darzustellen ist Aufgabe der Kunst. 
Das Dunkle aber ist Voraussetzung des Lichts wie des Guten, und alles Rich
tigwerden, in der Natur, in der Menschenwelt, in der Kunst, ist nur möglich 
durch Uberwindung der Egoität, durch den aktiven Prozeß der Entselbstung. 
„Die aktivirte Selbstheit ist nothwendig zur Schärfe des Lebens; ohne sie 
wäre völliger Tod, ein Einschlummern des Guten; denn wo nicht Kampf ist, 
da ist nicht Leben. Nur die Erweckung des Lebens also ist der Wille des Grun
des, nicht das Böse unmittelbar und an sich. Dasselbe, was durch den Willen 
der Creatur böse wird (wenn es sich ganz losreißt, um für sich zu seyn), ist 
an sich selbst das Gute, solang es nämlich im Guten verschlungen und im 
Grunde bleibt. Nur die überwundene, also aus der Aktivität zur Potentialität 
zurückgebrachte Selbstheit ist das Gute, und der Potenz nach, als überwältigt 
durch dasselbe, bleibt es im Guten auch immerfort bestehen." (400) Dialektisch 
in diesem Sinne muß jedes Begreifen von Kunst sein, das sich bemüht, sie — 
auf dem Grund ontologischer Kategorien — als ein Werk der sittlichen Frei
heit zu verstehen, der Freiheit, deren „realer und lebendiger Begriff ist, daß 
sie ein Vermögen des Guten und des Bösen sey". (352) 

Die Frage nach der Freiheit des Menschen war gegründet in der Frage nach 
Gott, denn „der Mensch ist in Gott, und eben durch dieses inGottSeyn der 
Freiheit fähig". (VII, 411) Schellings Spätwerk, die „Philosophie der Mytho
logie" und die „Philosophie der Offenbarung" hat zum Grundthema die Frage 
nach Gott, nach der Freiheit Gottes. Nicht der Gott der notwendigen Bewußt
seinsbestimmungen, der Gott in der Idee, der „Gott am Ende der Philoso
phie", den Hegel als absoluten Geist zu haben sich rühmte (Philosophie der 
Offenbarung, XIII , 91) wird mehr gesucht, sondern der Gott, der anfängt, 
der wahrhaft bandelt, der freie Gott, der freie Urheber der Schöpfung. Die 
idealistische Philosophie „war vom Anfang bis zu Ende immanente, d. h. im 
bloßen Denken fortschreitende, auf keine Weise transzendente Philosophie. 
Wenn sie daher am Ende Anspruch auf eine Erkenntniß Gottes machte, wäh
rend sie Gott nur als nothwendige Vernunftidee nachgewiesen hatte, so war 
die nothwendige Folge davon, daß Gott aller Transzendenz beraubt, in dieses 
logische Denken hereingezogen, zum bloß logischen Begriff, zur Idee selbst 
wurde". (XIII, 73) Der wirklich existierende Gott, der „überseyende", über 
der Idee stehende, transzendente, ist zu erreichen nur durch eine „Krisis der 
6 
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Vernunftwissenschaft" (Philosophie der Mythologie; XI, 565), durch eine 
„Ekstasis der Vernunft", durch den freien Willen. Dies erkennt die durch den 
Idealismus hindurchgegangene Vernunft. Denn sie erkennt, daß das Wissen, 
„auch und gerade als absoluter Geist oder unbedingte Vernunft, seines Seins 
nicht mächtig ist"33. Die Vernunft weiß sich in ihr Daß, ihre Faktizität im
mer schon eingesetzt. Die sich in ihre Existenz eingesetzt wissende Vernunft 
will den existierenden Gott. 

Dieser existierende, wirkliche Gott ist unerfaßbar auch für die Kunst. Auch 
sie verbleibt beim Gott der Idee. Sie ist die letzte Stufe innerhalb der Er
kenntnisbewegung, die Gott als Finalursache, als das Ziel und Ende alles 
Seienden erfährt. Nur so, indirekt also, hinweisend, ist Gott dem Menschen 
durch Vernunft und Kunst gegeben. In dieser Weise aber ist er ihm auch gege
ben, dann nämlich, wenn er aus der Äußerlichkeit des tätigen Lebens zurück
tritt in die Kontemplation, wenn er so das eigensüchtige Wollen aufgegeben 
hat. (Hier der Zusammenhang mit der Freiheitsschrift.) „Mit diesem Schritt aus 
dem thätigen ins contemplative Leben, tritt das Ich aber zugleich auf Gottes 
Seite hinüber: ohne von Gott zu wissen, sucht es ein göttliches Leben in dieser 
ungöttlichen Welt, und weil dieses Suchen im Aufgeben der Selbstheit geschieht, 
durch die es sich von Gott geschieden hat, gelangt es dazu, mit dem Göttlichen 
selbst sich wieder zu berühren. Der Geist nämlich, der sich in sich selbst zurück
zieht, gibt der Seele Raum, die Seele aber ist ihrer Natur nach das was Gott 
berühren kann. Es ist das eigentliche •fMov in seiner Natur." (XI, 556) Eine 
der Stufen des Wiederfindens Gottes ist die Kunst, „durch welche sich das 
Ich dem Göttlichen ähnlich macht, göttliche Persönlichkeit hervorzubringen, 
und so zu dieser selbst durchzudringen sucht, die Kunst, die das Entzückende 
schafft, wenn der Geist Seele wird (in völlig selbstloser Production), — was 
nur den Künstlern höchster Art geschieht, nicht daß sie es wüßten oder ver
ständen, sondern durch wahre Bestimmung ihrer Natur. Dieses also ist es, 
was das Ich, das der Unseligkeit zu entkommen und sich in seiner Welt selig 
zu machen sucht, erreichen kann. Allein nur ein ideelles Verhältniß hat es zu 
diesem Gott; es kann auch kein anderes zu ihm haben. Denn die contempla

Walter Schulz: Das Verhältnis des späten 
Schölling zu Hegel . Zeitschrift für phi
losophische Forschung. Bd. VIII . 1954. 
345. Dabei gilt: „Der frühe Sendling 
wußte , daß das Absolute undenkbar sei, 
aber weil er seiner unmittelbar gewiß zu 
sein vermeinte, glaubte er doch, aus der 
innigen Einheit mit ihm zum Sein herab
steigen zu können. Daß dies nicht angeht, 
weiß aber der späte Schölling. Er steht 
also vor der Aufgabe , der Frühzeit ge

genüber die Tatsache des Nichtwei terkom
mens von der intellektuellen Anschauung 
zu betonen und Hegel gegenüber doch an 
der Undenkbarkeit des Absoluten fest
zuhalten." (Walter Schulz, Die Vollen
dung des deutschen Idealismus in der 
Spätphilosophie Schellings. Stuttgart 1955. 
In diesem grundlegenden Werk ist der 
Prozeß der Selbstaufhebung der Vernunft 
ausführlich dargestellt.) 
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tive Wissenschaft führt nur zu dem Gott, der Ende, daher nicht der wirkliche 
ist, nur zu dem, was seinem Wesen nach Gott ist, nicht zu dem actuellen. Bei 
diesem bloß ideellen Gott vermöchte das Ich sich etwa dann zu beruhigen, 
wenn es beim beschaulichen Leben bleiben könnte. Aber eben dieß ist unmög
lich. Das Aufgeben des Handelns läßt sich nicht durchsetzen; es muß gehandelt 
werden. Sobald aber das thätige Leben wieder eintritt, die Wirklichkeit ihr 
Recht wieder geltend macht, reicht auch der ideelle (passive) Gott nicht mehr 
zu, und die vorige Verzweiflung kehrt zurück. Denn der Zwiespalt ist nicht 
aufgehoben." (556—560) Denn nun, nachdem die Erkenntnis Gottes mit dem 
tätigen Leben konfrontiert worden ist, erkennt das Ich erst „die Kluft, welche 
zwischen ihm und Gott, erkennt, wie allem sittlichen Handeln der Abfall von 
Gott, das außerGottSeyn zu Grunde liegt und es zweifelhaft macht, so daß 
keine Ruhe und kein Friede, ehe dieser Bruch versöhnt ist, und ihm mit keiner 
Seligkeit geholfen, als mit der, welche ihn zugleich erlöst. Darum verlangt es 
nun nach Gott selbst. Ihn, Ihn will es haben, den Gott, der handelt, bei dem 
eine Vorsehung ist, der als ein selbst thatsächlicher dem Thatsächlichen des Ab
falls entgegentreten kann, kurz der der Herr des Seyns ist. In diesem sieht 
es allein das wirklich höchste Gut. Schon der Sinn des contemplativen Lebens 
war kein andrer, als über das Allgemeine zur Persönlichkeit durchzudringen. 
Denn Person sucht Person. Mittelst der Contemplation jedoch konnte das Ich 
im besten Falle nur die Idee wieder finden, und also auch nur den Gott, der 
in der Idee, der in die Vernunft eingeschlossen, in welcher er sich nicht bewe
gen kann, nicht aber den, der außer und über der Vernunft ist." (566/567) 
Hiermit wird die Vorläufigkeit des durch Vernunft, Kontemplation, Kunst er
faßbaren Göttlichen klar ausgesprochen. War es das Bemühen des Idealismus, 
Gott aus seiner Gegenständlichkeit, seiner dinglichen Objektivität zu befreien 
und als absolutes Ich, wirkendes Leben, tätigen Geist zu erfahren, so sieht 
Schelling nun, daß dies absolute Ich nicht zum göttlichen Du finden kann. Eben 
dies göttliche Du aber ist, worauf es ankommt. „Person sucht Person." Damit 
ist aber nicht nur eine Schranke des idealistischen Gottesbegriffes aufgezeigt, 
sondern — insofern der Idealismus tatsächlich das Zusichselbstkommen des 
Geistes ist, die notwendige Schranke des in Philosophie und Kunst erfahrbaren 
Göttlichen. Das göttliche Du entzieht sich beiden34. 

Nur dieser überwirkliche, aktuelle Gott kann die aktuelle, wirkliche Wirk
lichkeit erschaffen. Nur der von der Welt freie Gott kann Urheber einer freien 
Welt sein. Mit Hilfe der Potenzenlehre sucht Schelling das schwierige Pro
blem der Schöpfungstheorie zu lösen: Wie ist eine von Gott unabhängige Welt 

34 Diese Feststellung ist ein Beitrag zur Klä- Darstellbarkeit Gottes. Vgl . dazu Exkurs 
rung der Frage nach der angemessenen II, S. 81. 
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möglich, die gleichwohl sein Werk ist, in ihm bleibt, von ihm Zeugnis ablegt? 
Wie ist der göttliche Ursprung der außergöttlichen Welt zu denken35? 
Die Potenzen sind in Gott gegründet. Zunächst gilt es zu verstehen, „daß 

die Modalitäten des göttlichen Seyns die Modalitäten alles Seyns seyn müs
sen". (XII, 60) Diese Modalitäten, die Potenzen, sind nur in Gott zu ihrer 
Einheit zusammengefaßt. „Dieselben Potenzen, in deren Einheit Gott Ist und 
sich offenbart — eben diese in ihrer Disjunction und im Proceß sind außer
göttliche, bloß natürliche Mächte, in denen Gott zwar nicht überall nicht, aber 
doch nicht nach seiner Gottheit, also nicht nach seiner Wahrheit ist." (XI, 249) 
„Die Potenzen in ihrer gegenseitigen Ausschließung sind das Äußere, Exote
rische, das Innere, Esoterische aber ist Gott." (XII, 94). 
Was für den Zusammenhang von Schöpfer und Schöpfung durch die Poten

zen gilt, dasselbe gilt für die Mythologie. Hier ist die These, „es sey ein und 
dasselbe, nämlich ein und derselbe Gott, der dem mythologischen Bewußtseyn 
in der Trennung, in der gegenseitigen Spannung seiner Potenzen erscheine, 
und der dem durch Offenbarung erleuchteten Bewußtseyn in seiner ursprüng
lichen Einheit sich darstelle." (XIII, 187) 
Dieser Zusammenhang zwischen der Natur als Schöpfungswirklichkeit und 

dem mythologischen Prozeß ist für das Begreifen der Kunst von großer Wich
tigkeit. Mythologie ist der Inhalt der Kunst. Sie ist die „aller bildenden und 
dichtenden Kunst vorausgehende, ursprünglich, nämlich auch den Stoff erfin
dende und erzeugende Poesie". (XI, 241). „Die Gewalt, die das menschliche 
Bewußtseyn in den mythologischen Vorstellungen über die Schranken der 
Wirklichkeit erhob, war auch die erste Lehrmeisterin des Großen, Bedeutungs
vollen in der Kunst." (XI, 240) Natur ist das ontische Fundament der Kunst. 
„Da sich in dem mythologischen Proceß der Proceß der Schöpfung wieder
holt, so kann es uns zum voraus nicht wundern, daß die Mythologie so viele 
Beziehungen auf die Natur darbietet, wie denn auch zum voraus erhellt, daß 
indem wir den Mythologie erzeugenden Proceß darstellen werden, eben damit 
eine Naturphilosophie nur gleichsam in einem höheren Reflex gegeben seyn 
werde." (XII, 127) Der mythologische Prozeß geht „nach demselben Gesetz 
durch dieselben Stufen hindurch, durch welche ursprünglich die Natur hin
durchgegangen ist". (XI, 216) Aber durchaus werden in der Mythologie nicht 
Gegenstände der wirklichen Natur personifiziert. Denn „die Ideen der My
thologie gehen über die Natur und über den gegenwärtigen Zustand der Na
tur hinaus. Die mythologischen Vorstellungen entstehen gerade dadurch, daß 
die in der äußern Natur schon besiegte Vergangenheit im Bewußtseyn wieder 
hervortritt. Weit entfernt, in der Erzeugung der mythologischen Vorstellun

3 5 Vgl . Hermann Krings: Sendlings Wieder 
kunft. Wort und Wahrheit . 10. Jg. 1955. 
295—298. 
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gen innerhalb der Na t u r zu seyn, ist der Mensch vielmehr außerhalb derselben, 
aus der Na t u r gleichsam entrückt und einer Gewal t anheim gefallen, die man 
gegen die bestehende (zum Stehen, zur Ruhe gekommene) Na t u r oder im 
Vergleich mit dieser eine übernatürliche oder doch außernatürl iche Gewal t nen
nen muß . " (XI I , 129) Der Mensch ist in der Mythologie verzauber t in das 
„noch vormateriel le — noch geistige Prius aller Na t u r " . (XI I , 184) 
Im mythologischen Prozeß ha t es der Mensch nicht mit dinglicher, na tu r 

harter Objek t iv i t ä t zu tun, sondern „es sind im Innern des Bewußtseyns selbst 
aufstehende Mächte, von denen es bewegt ist. Der theogonische Proceß, durch 
den die Mythologie entsteht, ist ein subjectiver inwiefern er im Bewußtseyn 
vorgeht und sich durch Erzeugung von Vorstellungen erweist: aber die Ursa
chen, und also auch die Gegenstände dieser Vorstellungen sind die wirklich 
und an sich theogonischen Mächte. Der Inha l t des Processes sind nicht bloß 
vorgestellte Potenzen, sondern die Potenzen selbst — die das Bewußtseyn, 
und da das Bewußtseyn nur das Ende der Na t u r ist, die die Na t u r erschaf
fen, und daher auch wirkliche Mächte sind. Nicht mit Naturobjecten hat der 
mythologische Proceß zu thun, sondern mit den reinen erschaffenden Poten
zen, deren ursprüngliches Erzeugniß das Bewußtseyn selbst ist." (XI , 207) Die 
Potenzenlehre ist dami t um eine neue, die theogonische Dimension erweiter t . 
Die Potenzen sind die weit und bewußtseinskonsti tuierenden Mächte, die zu
gleich im Bewußtsein den mythologischtheogonischen Prozeß ermöglichen und 
vorantreiben'10. Sie sind also in eins mythologische, ontologische und Bewußt 

„Die Po tenzen sind , reale, wi rkende , in
so fe rn wirkl iche Machte ' (X I I , 112 ff.), 
und zwa r G r u n d  und Urmach t e (archai , 
pr inz ip i a ) , aus denen sich die S t r uk t u r des 
Lebendigen .p r inz ip ie l l ' a u f b a u t . Als die 
Po tenzen der Schöp fung sind sie wei t e r 
w i r k end auch die Grundk r ä f t c der Na t u r 
und des Geistes übe r h aup t , so d a ß auch 
die Naturwissenschaf ten und die Geistes
wissenschaften letzt l ich in ihnen ihre P r i n 
zipien finden." (Kr ings , Das P r i n z i p der 
Exis tenz , 340) Zu diesen Bes t immungen 
kommen die Begri f fe „Mögl ichke i t " und 
„S te ige rung" . Die Po t enzen l eh r c ist das 
einhei t ss t i f tende Momen t in de r Phi loso
ph ie Schellings. In i h r sind auch die 
Gegen sa t zpaa r e de r F r ühwe r k e a u f b e 
wah r t . Unendl iches — Endliches, Ideales 
— Reales, Ich — Nich t  Ich , Sub jek t — 
Ob j e k t , Essenz — Exis tenz , Wesen — 
Gru n d , Wesen — Fo rm , Geis t — Na t u r , 
Licht — Dunke l , Licht — Mate r i e , Raum 
— Schwere, expans iv — k o n t r a k t i v : diese 
Gegensä t ze ver t r e t en die beiden ersten 

Po tenzen . Die d r i t t e Po t en z ist jeweils de
ren Synthesis . — Auf diese Pr inz ip i en 
wi r d auch das Kun s twe r k und das Sy
s tem der Küns t e bezogen. Desha lb wa r es 
nöt ig , die f r ü h e Geis t  und Na t u r p h i l o s o 
phie zu charakter i s ie ren und auf die For t 
b i l dung und Erwe i t e r ung de r Pr i nz i p i en 
lehrc in de r Freihei tsschrif t und de r Spä t 
ph i losophie h inzuweisen . Auf die Modi f i 
ka t i onen dieser Lehre konn t e nicht einge
gangen werden . (Vgl . Jona s Cohn , Po tenz 
und Exis tenz . Eine Stud ie über Schellings 
l e tz te Phi losophie . Festschrift f ü r Kar l 
Joe l . Basel 1934, 44—69. Jus tu s Schwarz , 
Die Leh re von den Potenzen in Schellings 
Alte r sph i losoph ie . Kan t s t ud i en , Band 40. 
H . 4. 1935. 118 ff.) 
Dieses t r anszenden ta l on to log i schc Sche
ma zeigt , d a ß sich Schellings Kun s t a u f 
f a s sung mit den St i lbegr i f fen „Klassizis
mus " und „Roman t i k " nicht charak te r i 
sieren l äß t . Sie übergre i f t beide. Eines der 
Gegensa tzg l i ede r ist das von Gesta l t und 
Gesta l t los igke i t ! 
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seinsprinzipien. Sie sind mithin auch das einheitsstiftende Prinzip der Kunst, 
da in ihnen die Formbestimmungen des Geistes und des Ontischen und die 
Inhaltsbestimmungen der Mythologie zusammenfallen. 

Der Gegensatz der Prinzipien ist der schon oft benannte zwischen „dem bloß 
an sich seyenden, darum eigentlich nur sich wollen könnenden, und dem außer 
sich seyenden, darum überfließenden, mittheilsamen, unselbstischen Princip". 
(XI, 332) Schwere und Licht sind die naturhaften Erscheinungsformen der Po
tenzen. Die ursprüngliche und tragende Potenz ist jedoch die erste, das Prin
zip der Materie". Dies weist erneut auf die Bedeutung gerade der bildenden 
Kunst für die Philosophie Sendlings hin. 
Mythologie ist also das geistige Prius der Natur. Dieses geistige Prius aber 

ist — weil die Natur Schöpfung Gottes ist und von ihm spricht — nichts an
deres als ein Werden und Erkennen Gottes im Bewußtsein, durch die Gestalten 
der Götter hindurch. 
Nur von der Mythologie her wird auch die Geschichte erst verständlich. 

„Nicht durch seine Geschichte ist einem Volk seine Mythologie, sondern um
gekehrt ist ihm durch seine Mythologie seine Geschichte bestimmt, oder viel
mehr diese bestimmt nicht, sie ist selbst sein Schicksal (wie der Charakter eines 
Menschen sein Schicksal ist), sein ihm gleich anfangs gefallenes Loos." (XI, 65) 
So hat der mythologische Prozeß „also nicht bloß religiöse, er hat allge

meine Bedeutung, denn es ist der allgemeine Proceß, der sich in ihm wieder
holt, die Wahrheit, welche die Mythologie im Proceß hat, ist eine nichts aus
schließende, universelle". (XI, 216)38 

Was aber ist nun der Sinn dieses mythologischen Prozesses, dem eine uni
verselle Wahrheit zugrundeliegt? 
Der ursprüngliche Mensch ist wesenhaft, natura sua Bewußtsein Gottes. In 

diesem UrMonotheismus aber hat das menschliche Wesen kein wahrhaft freies 
Verhältnis zu Gott. Es ist gleichsam „in Gott verzückt" (XI, 185), mit dem 
Gott verwachsen (XII, 120). Aber der Mensch kann in diesem Außersichsein 
nicht verharren, er muß herausstreben aus jenem Versenktsein in Gott, um es 
in ein freies Verhältnis zu verwandeln. Die notwendige Durchgangsphase zu 
solch freiem Verhältnis ist der Polytheismus. Erst durch seine Sollizitation 
wird im Bewußtsein aus dem unmittelbareinen Gott der wesentlicheine, der 
absolute. Wie das Gute nur in der Bewährung gegen das mögliche Böse in 
Freiheit errungen werden kann, so die freie Erkenntnis des Einen Gottes, die 
Erkenntnis des wahren Gottes als solchen und mit Unterscheidung, nur durdi 
Überwindung des Polytheismus. Nur in solcher Freiheit ist erst die Liebe 
möglich, die durch die Offenbarung den Mensdien verkündet wurde. 

37 Vgl . Krings, Das Prinzip der Existenz, 3 8 Vgl. hierzu Exkurs III, S. 82. 
a . a . O . 346. 
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Der Sinn des mythologischen Prozesses und dami t auch der Geschichte, der 
Na t u r und der Kunst und ihrer Geschichte ist: Weg zu sein zur Freiheit des 
Menschen, Weg zu seiner wahren Selbsterkenntnis, zur wahren Gotteserkennt 
nis und zur echten Gottesliebe39. 

Got t in seiner Freiheit zu erkennen, über den notwendigen Vernunf tbe
st immungen, blieb der „negativen Philosophie", der Vernunftwissenschaft ver
sagt. Erst die „positive Philosophie", die Got t aus Glauben und Willen zum 
Anfang , zum Pr inz ip setzt, erreicht eben dadurch den wirklichen Got t . Sie ist 
Philosophie der Offenbarung . Erst die Offenbarung gewähr t das freie Ver
hältnis zum freien Got t . Alle Mythologie ist zwanghaf ter Prozeß, Überwäl t i 
gung des Bewußtseins durch die Potenzen. Alle Vernunftwissenschaft ist For t 
best immung nach den notwendigen Gesetzen des Essentialen, die der Freiheit 
keinen Raum läßt . 
Wie aber Mythologie die notwendige Voraussetzung der Offenbarung , wie 

die Geistphilosophie, die nur den Inha l t des Bewußtseins suchte, die notwen
dige Voraussetzung der Erkenntn is des Gottes über aller Vernunf t ist, so ist 
auch Kunst , geboren aus der Verschmelzung von Geist und Na t u r und dem 
Göttlichen des mythologischen Bewußtseins, eine notwendige Stufe im For t 
gang zur Erkenntnis und Liebe des wahren Gottes, den sie selbst nicht darzu
stellen vermag. Kunst ist „ihrer Na t u r nach und ursprünglich weltlich und 
heidnisch" (XI , 240). Als weltl ichnaturhafte, mythologische und vernunftge
mäße ist auch ihr Ziel, ihre Erfü l lung der wahre , freie und liebende Got t , der 
sich ihr entzieht. Aber Kunst stellt dar, was Ist. Alles Sein bei Got t zu bergen ist 
Sendlings t iefster Gedanke. „Daß bei Got t allein das Seyn und daher alles 
Seyn nur das Seyn Gottes ist, diesen Gedanken läßt sich weder die Vernunf t 
noch das Gefüh l rauben. Er ist der Gedanke, dem alle Herzen schlagen." (X I I , 
40) In ihm gründet der metaphysische, der ontotheologische Rang der Kunst . 

Hegels historische Kons t ruk t ion der Kunst wurde, hindurchgegangen durch 
die Formen ihres Verfalls, zum Fundamen t der wissenschaftlichen Kunstge
schichtsschreibung. Derselbe Vorgang, die radikale Historis ierung der Geistes
wissensdiaften, verurtei l te Sdiellings ontologisdie Kunstphi losophie zur Un 
fruchtbarkei t . Sendlings Kunstphi losophie bringt das Problem der Geschicht
lichkeit der Kunst nur indirekt , in der Konst ruk t ion des mythologischen Pro
zesses, zur Sprache. Das ist ihre Grenze. Hie r bedarf sie der Ergänzung. Aber 
sie kann Grundlage werden f ü r eine Erkenntnisbemühung, die an Kunst die 
Wahrhe i t s f rage stellt und die Kunst deshalb auf das Ganze des Seienden be

Ernst Benz: Theogonie und Wandlung des 
Menschen bei Fr. W. J. Schelling. Eranos-

Jahrbuch 1954. Bd. X X I I I . Zürich 1955. 
318. 
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ziehen muß. Und solange wird diese Fragestellung an Schellings Philosophie 
der Kunst verwiesen sein, als festgehalten wird die Idee einer überzeitlichen 
Wahrheit. 

E x k u r s I : 

Schellings „in te l lektuel le Anschauung" ist auf die „ästhetische I d ee " Kan t s bezogen : „Wenn 
Schelling sag t : ,Der Küns t l e r scheint i n s t i nk tmäß ig gleichsam eine Unend l i chke i t darges te l l t zu 
haben , welche ganz zu entwicke ln kein endl icher Ver s t a nd f ä h i g ist ' ( I I I , 619), so gibt er 
dam i t eine Bes t immung , die der Def in i t ion de r ästhetischen Idee bei Ka n t v e rw a n d t i s t : .un te r 
einer ästhetischen Idee aber vers tehe ich die jenige Vors t e l lung de r Einb i l dungsk ra f t , die viel 
zu denken ve r an l aß t , ohne d a ß ihr doch i rgend ein bes t immte r Gedanke , d. i. Begriff, a d ä q u a t 
sein kann , die folglich keine Sprache völl ig erreicht und vers tänd l ich machen k ann ' . (K. d. U . 
192/193) . Die in te l lek tue l le Anschauung Schellings ist ana log zu r ästhetischen Idee konz i p i e r t : 
,Anschauung he iß t diese Erkenn t n i ß , weil sie unvermittelt, intellektuell, weil sie eine Tbätig-
keit z um Ob j e k t ha t , die wei t über alles Empir ische hinausgeh t u n d durch Begriffe niemals 
erreicht wi r d . ' " (I , 401) (Biemel, a. a. O . 153). 

Umgek e h r t bes t immt Ka n t den Geschmack in Hins ich t auf ein in tu i t ives P r i n z i p . Vgl . seinen 
Brief an Reicha rd t v om 15. Ok t o b e r 1790: „Ich habe mich dami t begnügt , zu ze igen: d a ß 
ohne Sittl iches Ge f üh l es f ü r uns nichts Schönes und Erhabenes geben wü r d e : d a ß sich eben 
da r au f de r gleichsam gese tzmäßige Ansp ruch auf Beyfa l l bey al lem, was diesen Nahme n 
f ü h r e n soll, g ründe und d a ß das Subjec t ive de r Mora l i t ä t in unse rem Wesen , welches un t e r 
dem Nahme n des sitt l ichen Ge füh l s unerforschl ich ist, das jenige sey, wo r a u f , mi th i n nicht auf 
obiec t ive Vernun f t beg r i f f e , dergleichen die Beur the i l ung nach moral ischen Gesetzen e r f o r d e r t , 
in Beziehung , ur the i len zu können , Geschmack sey, de r also keinesweges das Zufä l l i g e de r 
Empf i ndung , sonde rn ein ( obzwa r nicht discursives, sondern in tu i t ives) P r i n c i p a p r io r i zum 
Gr u n d e ha t . " (Z i t i e r t nach Biemel, a. a. O. , 115.) — 

P a n o f s k y beschließt seine Unte r suchung über den Begriff der „ I d e a " mi t fo lgenden Wor t e n : 
„De r kuns t theore t i sche Gegensa tz zwischen , I deen leh rc ' und ,Nachahmungs t hco r i e ' gleicht in 
gewisser Weise dem erkenntn is theore t i schen Gegensa tz zwischen ,Abb i ld theo r i e ' und ,Kon 
zep tua l i smus ' . H i e r wie do r t e rk l ä r t sich das dau e r nd e Schwanken zwischen diesen verschie
denen Möglichkei ten und die unauf lös l iche Schwier igkei t , ohne Be r u f u ng auf eine t r anszen 
den t e I n s t anz die no twend ige Ube r e i n s t immung zwischen dem Gegebenen und de r Erkenn tn i s 
zu erweisen, aus de r Voraus se t zung eines ,Dinges an sich', mi t dem die in te l lek tue l le Vo r 
s te l lung, sei sie nun bloßes Abbi ld ode r unabhäng i g e Schöpfung , im Gr u n d e nu r dann übe r 
e ins t immen kann und übere ins t immen muß , wenn ein in i rgende inem Sinne göttl iches P r i n z i p 
die No twend i gk e i t dieser Übe r e i n s t immung gewähr le i s te t . In de r Erkenn tn i s t heo r i e ist die 
Voraus se t zung dieses ,Dinges an sich' durch Kan t erschüt te r t word en — in der Kuns t t h eo r i e 
ha t sich die gleiche Einsicht erst durch die Wirk s amke i t Alois Riegls Bahn gebrochen. Sei tdem 
wi r e r k ann t zu haben glauben , d a ß die künst ler ische Anschauung ebensowenig e inem ,D ing 
an sich' gegenübers teht , als de r e rkennende Ver s t and , v ie lmehr — genau wie jener — de r 
Gül t i gke i t ih re r Ergebnisse ge rade deswegen sicher sein d a r f , wei l sie selbst ih re r Wel t die 
Gesetze bes t immt , d. h. üb e r h a up t keine ande ren Gegens t ände bes i tz t als solche, die sich a l le r 
ers t in i h r kons t i tu ie ren , w i r d uns de r Gegensa tz zwischen , Idea l i smus ' und ,Na t u r a l i smus ' 
im le tz ten Gr u n d e als eine .dialektische An t i nomi e ' erscheinen müssen." ( Idea . Ein Bei t rag z u r 
Begriffsgeschichte de r äl teren Kuns t t heo r i e . 2. Auf l . Berl in 1960, 71/72. Dazu Anme r k u n g 304 
auf Seite 121: „— wäh r e n d die jen ige Gesetz l ichkei t , die de r Ver s t and de r Sinncnwcl t vo r 
schreibt ' , eine allgemeine ist — die jen ige Gesetz l ichkei t , die das künst ler ische Bewußtse in de r 
S innenwe l t ,vorschreibt ' , als eine individuelle be t rach te t werden muß . " ) 
Diese I n f r age s t e l l ung de r metaphys ischen Verb ind l i chke i t de r „ Idee " durch P a n o f s k y f inde t 
bei Ka n t ke ine Stü tze . Geschmack, das Beur te i lungsve rmögen und die ästhet ische Idee, die 
zwei wesentl ichen Momen t e des „künst ler ischen Bewußtse ins" sind durchaus nichts I n d i v i d u 
elles. Sic beide beziehen sich auf das „übersinnl iche Subs t r a t " und e rha l t en von ihm her Al l 
gemeingü l t igke i t . „Das Schöne ist das Symbol des Si t t l ichguten; und auch nu r in dieser 
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Rücksicht (einer Beziehung, die j e de rmann natür l ich ist, und die auch j e d e rmann ande r n als 
Pflicht zumu t e t ) gefä l l t es, mi t e inem Ansprüche auf jedes ande r n Beis t immung" (K. d. U . 258). 
„Zuer s t muß man sich d avon völl ig übe rzeugen : d a ß man durch das Geschmacksur te i l (über 
das Schöne) das Wohlge f a l l e n an einem Gegens t ande jedermann ans inne , ohne es doch auf 
einem Begriffe zu g ründen . " (K. d. U. , 21, vgl . auch 32, 63, 64, 68, 156 ff.) P a n o f s k y übers ieht 
f e r n e r den no twend igen Zus ammenhang zwischen Kan t u n d dem Deutschen Ideal ismus, auf 
den hier des öf teren hingewiesen wi r d . De r Deutsche Idea l i smus se tz t an eben bei der Prob l e 
ma t i k des ,Dinges an sich' in de r Kant ischen Erkenn tn i s l eh re und e rneue r t die Einsicht , d a ß 
die Sub j e k t Ob j e k t Übe r e i n s t immung ander s als durch Voraus se t zung eines absolu ten , gö t t 
lichen Pr i nz i p s nicht zu gewähr le i s ten ist. 

E x k u r s I I : 

Mi t dem P rob l em de r Dar s t e l l ung Got te s in de r b i ldenden Kuns t beschäft igte sich zu l e t z t Wo l f 
gang Schöne: Die Bildgeschichte de r christlichen Got tesges ta l t en in de r abend länd i schen Kuns t 
( in : Das Got tesb i ld im Abend l a nd . Wi t t e n und Berlin 1957. 7 bis 56). Schöne versucht , nicht 
eine Geschichte des Got tesbi ldes , sondern „die Bildgeschichte der christlichen Got te sges t a l t en" 
darzus te l l en und sie „als die Bildgeschichte de r Wirk l i chke i t des christlichen Got t e s selbst zu be
g re i f en , sie also gleichsam von Go t t her zu lesen und den Menschen dabe i nu r sowei t ins Auge 
zu fassen, als die bildlich gesta l te te Wirk l i chke i t Got t e s d a z u a u f r u f t . " (17) Die „Bildgeschichte 
Got t e s selbst" soll dabei also zum Vorschein kommen . (18) Sie n immt f o l genden Ve r l a u f : „Es 
ist, als ob Go t t sich zunächs t in de r Form des spä t an t i k en Menschenbi ldes i nka rn i c r e u n d dann 
in diesem Menschenbi ld al lmähl ich zu r gött l ichen Sich tbarke i t gelange. Die Sich tbarke i t Got t e s 
selbst erreicht in de r t h eophanen Erscheinungsweise de r abend länd i schen christlichen Got t e s 
gcs ta l tcn um die J a h r t a u s e n dwend c und dami t am ersten Höh e p u n k t de r europäischen Kun s t 
geschichte einen Gip f e l , einen äußer s t en Pun k t . Von diesem Pun k t e aus vol lz ieh t sich die Bild
geschichte de r hier in einem äußer s t en Gr a d e s ichtbar gewordenen Got tesges ta l t e twa in de r 
Ar t einer großen Pa r a b e l k u r v c : Die t h eophane f e r ne Figur des Chr i s tu s  Logos k omm t imme r 
nähe r und wande l t sich zum Chr i s tus  An th r opo s . Die Bildgeschichte der Annäh e r u n g de r 
t h e ophan en Got tesges ta l t an den Menschen w i r d bis zum Ende durchschr i t ten . Un d nun 
schlägt de r geschichtliche Vo rg ang r ad i ka l um. Im buchstäbl ichen bildl ichen Vol lzuge de r 
christlichen Hei l s l eh re von de r Erscha f fung des Menschen als des Ebenbi ldes Got te s en ts tehen 
je tz t d ie christlichen Got tesges ta l t en als Rückschluß aus dem Bilde dem Menschen neu, in nun 
a n t h r o poph an c r , aber nicht minde r gött l icher Erscheinungsweise. Nachdem sie sich in de r Kuns t 
de r Hochrena i s sance ausgebi lde t haben und in de r Anschauungs fo rm der Ep iphan i c in Erschei
n ung get re ten sind, hande ln sie auf der Erde , un t e r den Menschen, in de r Wel t . Un d nachdem 
dies alles geschehen ist, begeben sie sich in die Lüfte , ja man kann sagen : sie f a h r e n zum H im 
mel ." (53) Noch wei t e rgehend könn t e diese „echte Bildgeschichte Got te s im Abend l a n d " be
gr i f fen we rd en „im Sinne eines Ai s Ob als eine Gesamtpa r a l l e l e zu den Vorgängen , welche im 
Neuen Te s t amen t berichtet we r d e n : I n k a r n a t i o n Got t e s im Menschen Jesu — Sich tba rwerden 
Got t e s in Jesus (Ve rk l ä r ung ) — öffent l iches Wi r k e n und Pass ion Jesu Chr i s t i — Au f e r 
s t ehung — H imme l f a h r t . " (53/54) — Von den Erkenn tn i s sen Schellings aus ergib t sich, d a ß es 
sich bei a l ledem durchaus nicht um die Bildgeschichte de r Wirklichkeit Got t e s hande l t , sondern 
um die Bildgcschichtc des Got te s im Bewußtse in , in der Idee . Die theologischen E inwendungen , 
von denen Schöne spricht (20, 21, 40) bes tehen in ande r e r Fo rm auch von der Phi losoph ie aus. 
— Schöne stel l t f e s t : „Das künst ler ische Sinnvol lse in kunstgeschichtl icher Ab l ä u f e t r i t t dem 
Kuns th i s t o r i ke r k a um wen ige r übe rwä l t i g end entgegen als das Sinnvol l sc in de r e inze lnen 
Kuns twe rk e . " (10) Was aber ist der Sinn de r in de r beschriebenen Weise e r k ann t e n Bild
geschichte de r christlichen Got tesges ta l t en? Es wi r d eine Abfo l g e para l l e l den Ereignissen des 
Neu e n Tes t amen t e s pos tu l ie r t . Dam i t ist aber noch kein Sinn gegeben. N imm t man d ie The s e 
Schönes an , so ist zu f r a g en : Wa r um vol lzog sich in einem abgeschlossenen Abschni t t der Ge
schichte das Leben Chr i s t i im Bilde nach? Was ist de r G r u n d dieses Nachvo l l zugs , was seine 
Bedeu tung — f ü r Go t t , f ü r den Menschen? Erst die Bean two r t u ng dieser Frage , nicht die b loße 
Fests te l lung des Prozesses könn t e den Sinn e rmi t t e ln . — Die Bildgeschichte de r christlichen 
Got tcsgcs ta l t en ende t dam i t , d a ß Go t t unda r s t e l l b a r geworden ist. (7, 50, 54) Dies geschieht 
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aber etwa in dem Zeitpunkt, da, in der Vollendung des Deutschen Idealismus durch Schclling, 
die Vorläufigkeit und letztliche Unangemessenheit jedes Gottesbildes, am Maße des wirklichen 
Gottes gemessen, erkannt wurde. Die Undarstellbarkeit Gottes gründet mithin in einem neuen 
Bewußtseinsverhältnis. „Die Kunst ist nach der Seite ihrer höchsten Bestimmung für uns ein 
Vergangenes." (Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik, Jubiläumsausgabe, Bd. XII . 32) Diese 
höchste Bestimmung verwahrt bei Hegel das Denken, beim späten Schelling aber allein die Er
kenntnis Gottes über aller Vernunft. Denn bei Schelling handelt es sich nicht, wie bei Hegel, 
um den Gegensatz von Geist und Bild (waren doch von Anfang an bei ihm die Erkenntnis
bestimmungen in die Anschauung aufgehoben!), sondern um den Gegensatz von Immanenz 
und Transzendenz. — Es ist im mythologischen Charakter auch der christlicher Kunst be
gründet (vgl. dazu v. Einem, a. a. O., 102), daß sie nur den Gott des Bewußtseins darstellen 
kann. Ihre Geschichte hat teil am Sinn des mythologischen Geschehens. Im Gegensatz zu Schöne 
stelle ich die These auf: Nicht von einer „Geschichte Gottes" ist zu sprechen, sondern umge
kehrt: die Undarstellbarkeit des wahren, existierenden Gottes durch die Kunst begründet deren 
Geschichtlichkeit, insofern sie niemals ankommen kann bei Dem, der über aller Geschichte steht. 

E x k u r s I I I : 

Schellings Philosophie der Mythologie vermag die Frage nach der Wahrheit der Mythologie zu 
stellen, nicht aber Cassirers „Philosophie der symbolischen Formen". Denn hier spinnt sich der 
Geist ein in ein Gewebe projektierter Formen, das keinen Raum läßt für ein wahres Gegenüber, 
für den wahren Gott also, der bei Schelling hindurchwirkt durch die Gestalten der Götter. 
Mythologie ist für Schelling das, wofür sie sich gibt, wirkliche Theogonie, Göttergeschichte. 
„Da indeß wirkliche Götter nur die sind, denen Gott zu Grunde liegt, so ist der letzte Inhalt 
der Göttergeschichte die Erzeugung, ein wirkliches Werden Gottes im Bewußtseyn, zu denen 
sich die Götter nur als die einzelnen erzeugenden Momente verhalten." (XI, 198) „Für Schelling 
hat die Mythologie philosophische Wahrheit, weil sich in ihr ein nicht nur gedachtes, sondern 
reales Verhältnis des menschlichen Bewußtseins zu Gott ausspricht, weil das Absolute, weil Gott 
selbst (richtiger: der Gott im Bewußtsein) es ist, der hier aus der ersten Potenz des ,Insich
Seins' zur Potenz des ,AußersichSeins' und durch sie hindurch in das vollendete ,BeisichSein' 
übergeht." (Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, Bd. 2: Das mythische Den
ken.3 Darmstadt 1958. 18) Für Cassirer ist das subjectum agens der Mythologie ebenfalls das 
menschliche Bewußtsein. Doch hat es seine Bezogenheit auf Gott verloren. Cassirers Philosophie 
sucht „den Geist in seiner reinen Aktualität, in der Mannigfaltigkeit seiner Gestaltungswcisen 
zu erfassen und die immanente Norm, der jede von ihnen folgt, zu bestimmen." (Ebd.) Deshalb 
kann die Wahrheit des Mythos nicht mehr darin begründet werden, daß er „der Ausdruck und 
die Widerspiegelung eines transzendenten Prozesses ist." Wahrheit reduziert sich auf „Objek
tivität" und diese ist nur mehr „funktionell" zu bestimmen: sie liegt „in der Art und Form 
der Objektivierung, die der Mythos vollzieht. Er ist objektiv, sofern auch er als einer der be
stimmenden Faktoren erkannt wird, kraft deren das Bewußtsein sich von der passiven Be
fangenheit im sinnlichen Eindruck löst und zur Schaffung einer eigenen, nach einem geistigen 
Prinzip gestalteten ,Welt' fortschreitet." (Ebd. 18/19) Mit solcher Reduktion aufs Funktionelle 
verschwindet der eigentliche, unmittelbare Inhalt, die Götter und Gott und damit die Wahrheit 
in Mythologie und Kunst. 




