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SCHELLINGS PHILOSOPHIE DER BILDENDEN KUNST
von

LORENZ DITTMANN
1

»Denn Metaphysik ist vielleicht mehr, wie irgend
eine andere Wissenschaft, durch die Natur selbst
ihren Grundziigen nach in uns gelegt, und kann
gar nicht als das Produkt einer beliebigen Wahl,
oder als zufillige Erweiterung beim Fortgange der
Erfahrungen ... angeschen werden.*
Kant?
Zwei Momente fiihrten die Erkenntnisproblematik iiber die kritische Posi-
tion Kants hinaus: der Streit um das ,Ding an sich“ und die Suche nach dem

ersten Grundsatz der Philosophie®.

»Wenn wir nothwendige, dem Erkenntnifivermdgen vorausinwohnende Be-
griffe annehmen, durch deren Anwendung sich uns der blofle Sinneneindruck
zu wirklicher Erfahrung, zu objektiver Erkenntnif erhebt, so sind die Dinge,
welche in der wirklichen Erfahrung vorkommen®, nach Kant ,aus zwei Ele-
menten zusammengesetzt; wir miissen an jedem Ding die Bestimmungen des
Erkenntniflvermdgens unterscheiden: die allgemeinste ist wohl die, daf es
eben ein Ding, ein Gegenstand, d. h. iiberhaupt ein Seyendes, ein Wirkliches
ist; eine nihere ist, dafl es im Raum und in der Zeit sey und dann ferner,
dafl der Gegenstand Substanz oder Accidens, Ursache oder Wirkung ist —
also an jedem von uns erkannten Dinge ist 1. das was zu ihm das Erkenntnif-
vermogen beigetragen, 2. das was in ihm unabhingig vom Erkenntnifverms-
gen librig bleibt. Dieses aber ist das Unbekannte, gleich dem mathematischen x,
das im Eindrudk gegenwirtig ist, von dem wir sogar diesen Eindruck, wol-
lend oder nicht herleiten miissen, das wir nicht eliminiren kdnnen. Wie kénnte
aber dieses, das wir doch nothwendig in Causalverbindung mit dem Eindrudk
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 miissen, da wir fiir dasselbe sogar

1 Prolegomena zu einer jeden kiinftigen Me- Die Philosophie des Deutschen Idealismus,
taphysik, die als Wissenschaft wird auf- 2 Teile, Berlin und Leipzjg 1923, 1929; 2.
treten konnen, Riga 1783, 168/169. einbindige Auflage Berlin 1960. Kroner,

2 Vgl. dazu die Darstellungen von Richard der alle Linien zu Hegel hin auszieht,
Kroner, Von Kant bis Hegel, 2 Bde., Ti- wird deshalb Schelling verschiedentlich

bingen 1921, 1924 und Nicolai Hartmann, nicht gerecht.
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keinen anderen Begriff haben als eben den des Existirenden. Wie konnte 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 mufl dieff, weil es erst deren Anwendung auf den Sinneneindruck
vermittelt oder veranlaflt), andererseits konnen wir doch nicht umhin, diesem
Unbekannten ein Verhiltniff zum Erkenntnifivermdgen zu geben, es z. B. als
Ursache des Sinneneindrucks zu bestimmen. Wir miissen die Kategorien des
Seyenden, der Ursache usw. auf das anwenden, was der Voraussetzung nach
aufler allen Kategorien ist, was Kant selbst das Ding an sich nennt, d. h. als
das Ding vor und aufler dem Erkenntnifivermégen bezeichnet.“ (Schelling,
X111, 48/49)*

»Was ist aber dasjenige, was zuletzt auch unabhingig von den Bestimmun-
gen unseres Erkenntniflvermdgens in den Dingen ist? Hierauf hat Kant keine
Antwort. Der unvermeidlich nichste Schritt war daher die Einsicht, daf}, wenn
es eine Erkenntnif der Dinge a priori iiberhaupt gebe, auch das Existirende
selbst sich a priori einsehen lasse, dafl Materie und Form der Dinge mitein-
ander und von derselben Quelle sich ableiten miissen. Dieser Gedanke kam in
Fichte zur Wirkung. Fichte fand dieses Eine allgemeine Prius in dem Ich, und
zwar in dem Ich des menschlichen Bewufitseins.“ , Aber schon eben dadurch,
dafl Fichte Ein absolutes Prius forderte, war der Weg iiber 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 iiber alles dieses verschiedene Apriorische hinaus lag ein Hoheres, das
selbst wieder das gemeinschaftliche Prius der Sinnlichkeit, des Verstandes und
der Vernunft war; was iiber allen jenen besonderen Erkenntniffformen stand,
konnte nur das Erkenntnifivermdgen oder die Vernunft selbst seyn in der all-
gemeinsten und hochsten Bedeutung. (XIII, 50/51, 55)

So schildert Schelling riickschauend in der ,Einleitung in die Philosophie
der Offenbarung“ die notwendige Bewegung der Reflexion iiber 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
muf}“ (Kritik der reinen Vernunft, B 131 ff.) — fand Fichte die Moglich-

% Schellings Werke werden zitiert nach der Bandeinteilung und Seitenzihlung dieser

von seinem Sohn, K. F. A. Schelling ver-
anstalteten Ausgabe, Stuttgart und Augs-
burg 1856—1861, 1. Abteilung Bd.I bis
X, 2. Abteilung Bd.I—IV. (Die zweite
Abteilung gezihlt als Bd. XI—XIV.)

Ausgabe werden im Miinchner Jubildums-
druck der Werke Schellings, herausgege-
ben von Manfred Schréter, Miinchen 1927
bis 1946, 1956—1959 mitgefiihrt.
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keit, das Ich zum Prinzip, zum Einbeitsgrund aller Philosophie zu erheben.
Dem schliefit Schelling sich an.

Gesucht wird der oberste Grundsatz als Erméglichung des Wissens iiber-
haupt, in der Weise aber, dafl ,die Resultate der kritischen Philosophie in
ihrer Zuriickfiihrung auf die letzten Principien alles Wissens dargestellt wer-
den. (Vom Ich als Princip der Philosophie oder iiber das Unbedingte im
menschlichen Wissen; I, 152.) , Wissenschafl iiberhaupt — ihr Inhalt sey, wel-
cher er wolle — ist ein Ganzes, das unter der Form der Einheit steht. Diefd
ist nur insofern moglich, 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 heiflen
Sitze, diese Bedingung also Grundsatz. Wissenschaft ist demnach nur durch
einen Grundsatz moglich.“ (Uber die Méglichkeit einer Form der Philosophie
tiberhaupt; I, 90)

Unbedingter, d. h. von keiner weiteren Bedingung mehr abhingiger Grund-
satz ist nur jener, bei dem Form und Inhalt einander wechselseitig begriin-
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
herbeifiihren.“ (Ebd.; I, 97.)* Anders formuliert: ,das Letzte im mensch-
lichen Wissen kann seinen Realgrund nicht wieder in etwas anderem suchen
miissen, es ist nicht nur selbst unabhingig von irgend etwas Hoherem, sondern,
da unser Wissen nur von der Folge zum Grund aufsteigt und umgekehrt vom
Grund zur Folge fortschreitet, mufl auch das, was das Hochste und fiir uns
Princip alles Erkennens ist, nicht wieder durch ein anderes Princip erkennbar
seyn, d. h. das Princip seines Seyns und das Princip seines Erkennens muf} zu-
sammenfallen, mufl Eines seyn, denn nur, weil es selbst, nicht weil irgend
etwas anderes ist, kann es gedacht werden. Es muf} also gedacht werden, nur
weil es ist, und es muf seyn, nicht weil irgend etwas anderes, sondern weil es
selbst gedacht wird: es muf sich durch sein Denken selbst hervorbringen.
(Vom Ich; I, 163) Dies ist das Ich.

* Schelling will diesen Ansatz auch bei Leib-

niz und Descartes erkennen: ,Alle Philo-
sophen (die diesen Namen verdienen)
sprechen von einem obersten Grundsatze
ihrer Wissenschaft, der evident seyn miis-
se, und sie verstanden nichts darunter als
einen Grundsatz, dessen Inhalt oder des-
sen Form wechselseitig durch einander be-
griindet werden miifiten. — Leibniz wollte
mit dem Grundsatz des Widerspruchs als
Princip der Philosophie nichts anders sa-

gen, als dafl der oberste Grundsatz (in
dem die absolute Einheit enthalten sey)
der Satz Ich = Ich sey. Cartesius wollte
durch sein Cogito, ergo sum nichts an-
deres sagen, als dafl die Urform aller Phi-
losophie die des unbedingten Gesetzt-
seyns sey. (Uber die Moglichkeit einer
Form der Philosophie iiberhaupt; I, 101.)
Es ist der Ansatz der neuzeitlichen Sub-
jektivitit.
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In der Selbsterfassung des denkenden Ich liegt der Einheitsgrund alles Wis-
sens beschlossen.

Das Ich ist jedoch Einheitsgrund nicht nur des Wissens, sondern dariiber
hinaus des theoretischen und praktischen Vermogens iiberhaupt. Damit kén-
nen Fichte und Schelling der Erwartung Kants Geniige tun, ,es dereinst bis
zur Einsicht des ganzen reinen Vernunftvermdgens bringen und alles (theore-
tische und praktische Philosophie) aus Einem Princip ableiten zu konnen,
welches das unvermeidliche Bediirfnifi der menschlichen Vernunft ist, die nur
in einer vollstindigen systematischen Einheit ihrer Erkenntnisse vollige Zufrie-
denheit findet.“ (Kritik der praktischen Vernunft, S. 162, vgl. Schelling, Ab-
handlungen zur Erliduterung des Idealismus der Wissenschaftslehre; I, 375)

Voraussetzung des praktischen, das heifit sittlichen Vermogens ist die Frei-
heit. Nicht um einen abstrakten ersten Grundsatz also ist es zu tun, sondern
um die Erkenntnis, ,dafl wahre Philosophie nur mit freien Handlungen be-
ginnen konne“ (Vom Ich; I, 242), denn das Reich der Ideen hat ,nur fiir die
moralische Thitigkeit des Menschen Realitit®. (Ebd.; I, 243)

»Der letzte Punkt, an dem unser ganzes Wissen und die ganze Reihe des Be-
dingten hingt, mufl schlechterdings durch nichts weiter bedingt seyn. Das
Ganze unsers Wissens hat keine Haltung, wenn es nicht durch irgend etwas
gehalten wird, das sich durch eigene Kraft trigt, und dief} ist nichts, als das
durch Freiheit Wirkliche. Der Anfang und das Ende aller Philosophie ist —
Freibeit.“ (Ebd.; 1, 177)

»Alles Denken und Schlieflen setzt bereits eine Wirklichkeit voraus, die wir
nicht erdacht noch erschlossen haben. Im Anerkennen dieser Wirklichkeit sind
wir uns keiner Freiheit bewufit; wir sind gendthigt sie anzuerkennen.“ (Ab-
handlungen; I, 375) Erst in der Aufhebung aller Relation auf das Objekt,
das Endliche, wird der Geist seiner Freiheit inne. , Jene Handlung selbst aber,
wodurch der Geist vom Objekt sich losreifit, 18t sich nicht weiter erkliren,
als aus einer Selbstbestimmung des Geistes. Der Geist bestimmt sich selbst,
dief§ zu thun, und indem er sich bestimmt, thut er es auch. Es ist ein Schwung,
den der Geist sich selbst iiber 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 heifit die Handlung, wo-
durch etwas zum Ding wird, bedingt, das was zum Ding gemacht ist, woraus
zugleich erhellt, daf nichts durch sich selbst als Ding gesetzt seyn kann, d. h.
daf ein unbedingtes Ding ein Widerspruch ist. Unbedingt nimlich ist das, was
gar nicht zum Ding gemacht ist, gar nicht zum Ding werden kann.“ (Vom
Ich; 1, 166)

Deshalb ist das Ich nicht begrifflich bestimmbar. ,Denn Begriffe sind nur
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in der Sphire des Bedingten, nur von Objekten mdglich. Wire das Ich ein
Begriff, so miifft’ es etwas Hoheres geben, in dem er seine Einheit — etwas
Niedereres, in dem er seine Vielheit erhalten hitte, kurz: das Ich wire durch-
gingig bedingt. Mithin kann das Ich nur in einer Anschauung bestimmt seyn.
Aber das Ich ist nur dadurch Ich, dafl es niemals Objekt werden kann, mithin
kann es in keiner sinnlichen Anschauung, also nur in einer solchen, die gar
kein Objekt anschaut, gar nicht sinnlich ist, d. h. in einer intellektualen An-
schauung bestimmbar seyn. — Wo Objekt ist, da ist sinnliche Anschauung,
und umgekehrt. Wo also kein Objekt ist, d.i. im absoluten Ich, da ist keine
sinnliche Anschauung, also entweder gar keine, oder intellektuale Anschauung.
Das Ich also ist fiir sich selbst als blofles Ich in intellektualer Anschauung be-
stimmt.“ (Vom Ich; I, 181)

Schelling bezieht sich mit dem Ausdruck ,intellektuale Anschauung® auf Kant. Er schreibt:
»Ich weifl es recht gut, daR Kant alle intellektuale Anschauung geleugnet hat; aber ich weifl
auch, wo er dief gethan hat, in einer Untersuchung, die das absolute Ich iiberall nur voraus-
setzt, und aus vorausgesetzten hohern Principien nur das empirisch-bedingte Ich, und das
Nicht-Ich in der Synthesis mit dem Ich, bestimmt.“ (Vom Ich; I, 181).

In ihnlicher, wenngleich naiverer Weise wie Schelling nimmt Goethe die intellektuale
Anschauung fiir den Menschen in Anspruch. Er zitiert die Stelle aus Kants Kritik der Urteils-
kraft (B 349, 350/351): , Wir konnen 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 nétig zu beweisen, dafl ein solcher intellectus archetypus moglich sei,
sondern nur, daf wir in der Dagegenhaltung unseres diskursiven, der Bilder bediirftigen Ver-
standes (intellectus ectypus) und der Zufilligkeit einer solchen Beschaffenheit auf jene Idee
eines intellectus archetypus gefiihrt werden, diese auch keinen Widerspruch enthalte.“ Dann
stellt er folgende Uberlegung an: ,Zwar scheint der Verfasser hier auf einen gottlichen 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 annihern sollen; so
diirft’ es wohl im Intellektuellen derselbe Fall sein, dafl wir uns, durch das Anschauen einer
immer schaffenden Natur, zur geistigen Teilnahme an ihren Produktionen wiirdig machten.
Hatte ich doch erst unbewufit und aus innerem Trieb auf jenes Urbildliche, Typische rastlos
gedrungen, war es mir sogar gegliickt, eine naturgemifie Darstellung aufzubauen, so konnte
mich nunmehr nichts weiter verhindern das Abenteuer der Vernunfl, wie es der Alte vom
K6nigsber§e selbst nennt, mutig zu bestehen.“ (, Anschauende Urteilskraft“, Zur Morphologie
I, 2, 1820.%)

Es ist der Ausdruck ,absolutes Ich“ gefallen. Er zeigt an, daf} es hier weder
um das blofle Erkenntnisproblem, noch um das Problem der Freiheit allein,
sondern letztlich um das Problem des Absoluten, Gottes also, geht.

»Durch die ganze klassische Zeit des Idealismus geht der Kampf gegen den
gegenstindlichen Gott. Gott ist nicht Ding noch hat er zu uns ein Verhiltnis
nach Art der Dinge. Er kann nur in der Geistigkeit und Lebendigkeit gefun-

5 Goethes Werke, Hamburger Ausgabe,
1955, Bd. XIII, 30/31.
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den werden,“® in uns also, im sittlichen Tun und in der Wahrheitserkenntnis.
Das Ich mufl des Absoluten inne werden, dem empirischen Ich das absolute Ich
voraussetzen zur Ermoglichung von Freiheit und Wahrheit als Erscheinungs-
formen des Absoluten.

Um des in uns gegenwirtigen Absoluten willen muf die Reflexionsbasis des
endlichen Bewuf3tseins verlassen werden. Vom endlichen, gegenstandsbezogenen
Bewufdtsein aus kann das Absolute nicht demonstriert werden. Denn: , Das
Absolute kann nur durch das Absolute gegeben seyn, ja, wenn es absolut seyn
soll, muf} es selbst allem Denken und Vorstellen vorhergehen.“ (Vom Ich;
1, 167)

Es entzieht sich deshalb, um dies zu wiederholen, der sprachlichen Formu-
lierung.

»Ich wiinschte mir Platons Sprache, oder die seines Geistesverwandten, Ja-
cobis, um das absolute, unwandelbare Seyn von jeder bedingten, wandelbaren
Existenz unterscheiden zu konnen. Aber ich sehe, dafl diese Minner selbst,
wenn sie vom Unwandelbaren, Ubersinnlichen sprechen wollten, mit ihrer
Sprache kimpften — und ich denke, daf jenes Absolute in uns durch kein blo-
fes Wort einer menschlichen Sprache gefesselt wird, und dafl nur selbster-
rungenes Anschauen des Intellektualen in uns dem Stiickwerk unserer Sprache
zu Hiilfe kommt.“ (Vom Ich; I, 216)

Nur durch Anschauung also kann das Wahrheit und Freiheit gewihrende
Absolute im Ich erfafit werden. Dies ist, vorausdeutend, die erkenntnistheore-
tische Grundlage fiir Schellings spitere Aufhebung der Reflexionsphilosophie
in die Erfahrung der Kunst und deren Verankerung im Absoluten.

*
Die Zuriickfiihrung der kritischen Philosophie auf ihr Prinzip fithrt zum

absoluten Ich, das Kant ,nirgends unmittelbar, aber iiberall wenigstens mit-
telbar als das letzte Substrat alles Seyns und aller Identitit aufstellte“. (Vom

® Emanuel Hirsch, Die idealistische Philoso- Benz a.a.O. 21ff. Schelling an Georgii,

phie und das Christentum, Giitersloh
1926, 54,

In der Thesis des absoluten Ich, des
Gottlichen im Menschen, wirkt sich auch
der Einfluf der Mystik, vor allem der
Lehre Meister Edcharts 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. Ziirich 1955, 18 f. Dort auch An-
gabe der fritheren Literatur. Auch die Na-
turphilosophie des Idealismus ist aufs
stirkste von der Mystik beeinflufit. Vgl.

4

am Osterfeste 1811 (G. L. Plitt: Aus Schel-
lings Leben. In Briefen. 3 Bde., Leipzig
1869/70, 11, 249): ,In der That, wenn
diese mystische Verbindung der gottlichen
und menschlichen Natur der hichste Punct
im ganzen Christenthum ist, so ist die
Uberzeugung von einer wirklichen Einheit
Gottes und der Natur, kraft der sie nicht
blos als ein Fehlerhaftes oder Hervorge-
brachtes, sondern auf eine eigentlichere
und personlichere Weise zu ihm gehort,
der wahre Vollendungspunct menschlicher
Wissenschaft. Von diesem aus erscheint
uns erst Alles in hherem Lichte.”
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Ich; I, 232) Aus der Vereinigung der theoretischen und der praktischen Philo-
sophie resultiert eine ,héhere Philosophie, die sie beide umfaft, die eben def-
wegen von einem absoluten Zustand des menschlichen Geistes ausgehen mufl,
in welchem er weder theoretisch noch praktisch ist, aus welchem es aber einen
gemeinschaftlichen Ubergang in das Gebiet des Theoretischen sowohl als des
Praktischen geben muf3“. (Abhandlungen; I, 399)

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

Die intellektuale Selbstanschauung entriickt das Ich iiber Zeit und Bewuf3t-
sein. , Wiirde ich die intellektuale Anschauung fortsetzen, so wiirde ich auf-
horen zu leben. Ich ginge ,aus der Zeit in die Ewigkeit!"“ — ,Wir erwachen
aus der intellektualen Anschauung wie aus dem Zustande des Todes. Wir er-
wachen durch Reflexion, d.h. durch abgenéthigte Riickkehr zu uns selbst.“
(Philosophische Briefe iiber Dogmatismus und Kriticismus; I, 325)

Riickkehr zu ,,uns selbst®, das heifit, zum ,empirischen Ich“ ist uns endlichen
Wesen notig, damit Wissen und Handeln sei. Aber auch umgekehrt: Wissen
und Handeln sind nur im steten Riickbezug des empirischen zum absoluten
Ich. ,Das ganze Geschift der theoretischen und praktischen Philosophie ist
nichts als Losung des Widerstreits zwischen dem reinen und empirisch-be-
dingten Ich.“ (Vom Ich; I, 176) Wie vollzieht sich die Losung dieses Wider-
streites?

Das Ritsel des Bewufltseins ist seine , Duplicitit®: seine Gegenstandsbezo-
genheit, wobei es doch iiber jeden einzelnen Gegenstand, das Moment des
Endlichen, hinwegschreitet — und die gleichzeitige Riickbeziehung der gegen-
standlichen Intention auf das identische Ich. Geist ist also nichts anderes als
diese Bewegung von sich weg mit dem Ziel der Riickkehr zu sich.

Alle Tendenz des Geistes geht somit auf Selbstanschauung. Anschauung setzt
Trennung voraus und ist deren Uberwindung. ,Geist heifle ich, was nur sein
eignes Objekt ist. Was Objekt ist, ist etwas Todtes, Ruhendes, das keiner
Handlung selbstfibig, nur Gegenstand des Handelns ist. Der Geist aber kann
nur in seinem Handeln aufgefaflt 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 fiir sich selbst Objekt — nicht seyn, sondern — werden.” (Abhandlungen;
1, 367)

Geist, das unendliche Werden, ist nur insofern Geist, als er sich selbst objek-
tiviert, und damit endlich wird. Er ist mithin die urspriinglichste Vereinigung
von Unendlichkeit und Endlichkeit. Er ist die Vereinigung entgegengesetzter
Handlungsweisen, einer unendlichen und einer endlichen, eingrenzenden. Alle
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Handlungen des Geistes gehen darauf, ,das Unendliche im Endlichen darzu-
stellen. Das Ziel aller dieser Handlungen ist das Selbstbewuftseyn, und die
Geschichte dieser Handlungen ist nichts anderes als die Geschichte des Selbst-
bewnftseyns.“ (Ebd.; I, 382)

Das Werden des Selbstbewufltseins, der Vollzug der Selbstentfaltung und
Selbstdurchdringung der Intelligenz ist zugleich der Prozef der transzenden-
talen Weltkonstitution. Die Geschichte des Selbstbewufitseins ist die Empor-
fiihrung 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 Objekte erweist sich als die dem empirischen Ich verdeckte Produk-
tion des absoluten Ich.

Diese Konzeption eines dynamischen Prozesses der Selbstorganisation er-
moglicht Schelling eine der Transzendentalphilosophie parallele Ausbildung
der Naturphilosophie.

»Aus dem Idealismus des Bewufltseins und der reinen ,Geisterwelt® wird
dabei ein ,Realidealismus’, der auch das jenseits des Bewuf3tseins liegende An-
sichsein der Natur in seiner Selbstheit anerkennt und dennoch mitumfafit.“”

Schelling bringt dazu in das von Fichte {ibernommene transzendentalphilo-
sophische Schema Themen der vorkantischen Kosmologie, vor allem Elemente
der Metaphysik Spinozas ein. Denn Spinoza war ,der erste, der Geist und
Materie mit vollem Bewufltseyn als Eines, Gedanke und Ausdehnung nur
als Modifikationen desselben Princips ansah. Sein System war der erste kiithne
Entwurf einer schopferischen Einbildungskraft, der in der Idee des Unend-
lichen, rein als solchen, unmittelbar das Endliche begriff und dieses nur in
jenem erkannte.“ (Ideen zu einer Philosophie der Natur, Einleitung; II, 20).
Nur darf das Absolute, Unendliche nicht, wie bei Spinoza, als Objekt und
Substanz, sondern es muf} als Subjekt und Titigkeit begriffen werden.

»Da alles, von dem man sagen kann, dafl es ist, bedingter Natur ist, so kann
nur das Seyn selbst das Unbedingte seyn. Aber da das einzelne Seyn als ein
bedingtes sich nur als bestimmte Einschrinkung der produktiven Thitigkeit
(des einzigen und letzten Substrats aller Realitit) denken liflt, so ist das Seyn
selbst dieselbe produktive Thitigkeit in ibrer Uneingeschrinktheit gedacht.
Fiir die Naturphilosophie ,ist also die Natur urspriinglich nur Produktivitit,
und von dieser als ihrem Princip muf8 die Wissenschaft ausgehen. (Einleitung
zu dem Entwurf eines Systems der Naturphilosophie; 111, 283).

Die so verstandene Natur, Natur als Subjekt, als Produktivitit ist die natura

g H?inz Heimsoeth: Metaphysik der Neu- Berlin 1927, 138.
zeit. Handbuch der Philosophie. Miinchen,
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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).

»1Ist die Natur absolute Thitigkeit, so mufl diese Thitigkeit 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 Thitigkeit sich erschopft, und das immer wird
und nie sst. (Erster Entwurf eines Systems der Naturphilosophie; III, 16)

Die absolute Titigkeit der natura naturans geht iiber jedes einzelne Produkt
hinaus. Der Natur nimlich ,ist das Individuelle zuwider, sie verlangt nach
dem Absoluten und ist continuirlich bestrebt es darzustellen®. (Ebd.; III, 43)

Dennoch aber muf sie das einzelne Produkt ermdglichen: denn sie ist nur
als ,auf dem Ubergang ins Produkt begriffene Produktivitdt“. (Einleitung;
111, 299)

So muf in der Natur eine urspriingliche Dualitit vorausgesetzt werden, der
Widerstreit zwischen einer unendlichen, expansiven und einer endlichen, ein-
schrinkenden, 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 Schelling nach dem Vorgang Kants
(Metaphysische Anfangsgriinde der Naturwissenschaft, A 34 ff.) aus zwei Krif-
ten, der Anziehungs- und der Zuriickstoflungskraft konstruiert, iiber den Or-
ganismus bis zur Aufspaltung der Lebewesen in die beiden Geschlechter.

Gleichwohl strebt die Natur bestindig, ,, die Dualitit aufzuheben und in ihre
urspriingliche Identitit zuriickzukehren. Die Natur hat nicht die Trennung
beabsichtigt.“ (Ebd.; III, 50) Dies Streben ist der Grund der Metamorphose,
der Steigerung, Potenzierung zu immer hoheren Formen der Naturprodukte®,
Der Organismus ist die ,hdhere Potenz“ der anorganischen Natur. Er schlingt
die beiden Krifte der Materie zur Wechselwirkung in sich selbst zuriick zu
einem ,geschlossenen System®, und ist insofern die ,,concentrirte Natur selbst®
(ebd.; III, 219), also deren erste Riickkehr zu sich selbst. Denn die Natur
selbst ist ,Eine Organisation® (ebd.; III, 206), sie ist urspriinglich organisch;
die anorganische Natur, die blofle Masse, entsteht nur im Widerstreit, als das

8 Wie fiir Schelling sind fiir Goethe Polari- »bezieht sich letzten Endes auf das Utr-

tit und Steigerung Grundprinzipien der
Naturentfaltung. Schellings Naturphiloso-
phie steht in engster Verwandtschaft mit
Goethes Naturauffassung. Vgl. hierzu
Carl Siegel: Geschichte der deutschen Na-
turphilosophie, Leipzig 1913, 182 ff.

Die gesamte Erkenntnislehre Schellings

phinomen, das ihm hier unmittelbar vor
Augen stand: auf das Phinomen der Goe-
theschen Naturanschauung. Wie Kant zu
Newton, so steht Schelling zu Goethe.*
Ernst Cassirer: Das Erkenntnisproblem in
der Philosophie und Wissenschaft der neu-
eren Zeit. 3. Bd. Berlin 1920, 268/269.
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Auflere des Organismus. Das Individuelle besteht ,nur durch Andrang einer
dufleren Natur®. Denn ,Inneres und Aufleres scheidet sich nur im Akt der Ent-
gegensetzung, es mufl also zwischen dem Individuellen und seiner iufleren
Natur eine wechselseitige Entgegensetzung seyn, d. h. wenn jenes in Bezug auf
diese organisch ist, mufl diese in Bezug auf jenes anorgisch seyn. Also: keine
organische Natur, keine anorgische. Keine anorgische, keine organische.“ (Ebd.;
111, 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 iiberall begegnet, er
mayg in sich selbst (philosophirend) zuriickkehren oder (beobachtend) die Natur
erforschen.“ (Abhandlungen; I, 360)

Das vollendende Mitwissen der Natur, des Inbegriffs des Seienden, 1iflt aber
auch 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 Identitit des Geistes iz uns und der Natur aufer
uns, muf} sich das Problem, wie eine Natur aufler uns moglich sey, auflgsen.”
(Ideen, Einleitung; II, 56)

Im ,System des transzendentalen Idealismus“ (1801) stellt Schelling, alle
Motive seiner fritheren Arbeiten kunstvoll zusammenfassend, das Ineinander-
greifen und Sichdurchdringen von Transzendentalphilosophie und Naturphi-
losophie abschliefend dar.

Wiederum hebt die Untersuchung an bei der Gewiflheit des ,Ich bin®, in
dem alles Wissen und alle Freiheit gegriindet sind.

Hier, im Selbstbewufitsein wird sich das Ich selbst Objekt und begrenzt
sich dadurch. Denn: ,,Zum Bewufitseyn kommen und begrenzt seyn ist eins
und dasselbe. Blof8 das, was an mir begrenzt ist, so zu sagen, kommt zum
Bewufltseyn.“ (111, 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 ,blofer Aus-
druck eines Gleichgewichts entgegengesetzter Thitigkeiten® ist (III, 400). Aus

® Vgl. hierzu: Wilhelm Szilasi: Schellings Ausfithrungen mit dem Wort aus Goethes

Anfinge und die Andeutung seines An-
li‘egens; und Helmuth Plessner: Das Iden-
titdtssystem. Beide in: Verhandlungen der
Schelling-Tagung in Bad Ragaz. Studia
p}xilosophica. Vol. XIV. Basel 1954, 51
bis 67, 68—84. Plessner beschliefit seine

» Wahlverwandtschaften®: ,Mit den Biu-
men, die um uns bliihen, mit jeder Staude,
an der wir vorbeigehen, mit jedem Gras-
halm, iiber den wir hinwandeln, haben
wir ein wahres Verhiltnis, sie sind unsere
echten Kompatrioten.*
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der Entfaltung und Durchdringung der beiden Titigkeiten in dufleren und in-
neren Sinn, Raum und Zeit konstituiert sich die organische, nach innen und
auflen gewendete und in sich selbst zuriickkehrende Natur. Das Insichselbst-
zuriickkehren, Aufsichselbststehen des organischen Lebens macht es fihig, Au-
tonomie in der Erscheinung darzustellen, Schema der Freiheit zu sein.

Im freien Willensakt der Selbstbestimmung 16st sich das Ich von der Welt
der Objekte, die es unbewufit produzierte. Uber das Erkennen stellt sich das
sittliche Handeln, das Intersubjektivitit, Staat und Geschichte voraussetzt.
Hier erdffnet sich das hochste Problem der Transzendentalphilosophie, der Zu-
sammenhang zwischen Freiheit und Notwendigkeit. Der Einzelne glaubt frei
zu handeln, aber er wird getragen von einer verborgenen Notwendigkeit, dem
Schicksal, der Vorsehung. Dem Begriff der Vorsehung jedoch liegt ein Hoheres
zugrunde, das Absolute, die absolute Identitit.

Die in der absoluten Identitit gegriindete Ubereinstimmung des Subjektiven
und Objektiven ist jedoch weder im Erkennen noch im Handeln ginzlich
durchsichtig geworden. Das Erkennen glaubt sich vom Gegenstand bestimmt,
das Handeln bestimmt ihn. Offenbar wird die Harmonie des Subjektiven und
Objektiven, des Bewufiten und Unbewuflten, Bewufltlosen, der Freiheit und
der Notwendigkeit erst im Kunstwerk.

Denn im Kunstwerk muf sich das Ideale des Bewuf3tseins, des Geistes, mit
dem Realen der Natur ginzlich durchdringen. So kommt hier alle Tatigkeit
zur Ruhe. ,Aller Trieb zu produciren steht mit der Vollendung des Produkts
stille, alle Widerspriiche sind aufgehoben, alle Rithsel gelost. Da die Produk-
tion ausgegangen war von Freiheit, d. h. von einer unendlichen Entgegenset-
zung der beiden Thitigkeiten, so wird die Intelligenz jene absolute Vereini-
gung beider, in welcher die Produktion endet, nicht der Freiheit zuschreiben
konnen, denn gleichzeitig mit der Vollendung des Produkts ist alle Erscheinung
der Freiheit hinweggenommen; sie wird sich durch jene Vereinigung selbst
tiberrascht und begliickt fiihlen, d. h. sie gleichsam als freiwillige Gunst einer
hoheren Natur ansehen, die das Unmégliche durch sie moglich gemacht hat.
Dieses Unbekannte aber, was hier die objektive und die bewufite Thitigkeit
in unerwartete Harmonie setzt, ist nichts anderes als jenes Absolute, das Ur-
selbst, welches den allgemeinen Grund der pristabilirten Harmonie zwischen
dem Bewuften und dem Bewuftlosen enthilt.“ (II1, 615) ,Es ist gleichsam, als
ob in den seltenen Menschen, welche vor andern Kiinstler sind im hochsten
Sinne des Worts, jenes unverinderlich Identische, auf welches alles Daseyn auf-
getragen ist, seine Hiille, mit der es sich in andern umgibt, abgelegt habe.*
(IT1, 616) Kunst ist Offenbarung des Gottlichen, ,das Wunder, das, wenn es
auch nur Einmal existirt hitte, uns von der absoluten Realitit jenes Hochsten
iiberzeugen miifite.“ (III, 618)
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»Ein System ist vollendet, wenn es in seinen Anfangspunkt zuriickgefiihrt
ist. Aber eben dief ist der Fall mit unserem System. Denn eben jener urspriing-
liche Grund aller Harmonie des Subjektiven und Objektiven, welcher in sei-
ner urspriinglichen Identitit nur durch die intellektuelle Anschauung darge-
stellt werden konnte, ist es, welcher durch das Kunstwerk aus dem Subjektiven
vollig herausgebracht und ganz objektiv geworden ist.“ (III, 628—629)

Dem empirischen Ich muf§ das absolute Ich vorausgesetzt werden, das Abso-
lute muf} Subjekt sein, sollen Wahrheit und Freiheit moglich sein. Notwendige
Folge daraus ist die transzendentale Verankerung der Gesamtheit der Objekte
im absoluten Subjekt. Die Identifizierung des Subjektiven und Objektiven
durchliuft mehrere Stufen. Ihre Vollendung im Objektiven erreicht sie im
Kunstwerk. Im Kunstwerk durchbricht die urspriingliche Identitit, das Ab-
solute, die Welt der Objekte, der Bedingtheit und der Trennung.

IL

»Diese hohen Kunstwerke sind zugleich als die hoch-
sten Naturwerke von Menschen nach wahren und
natiirlichen Gesetzen hervorgebracht worden. Alles
Willkiirliche, Eingebildete fillt zusammen, da ist
die Notwendigkeit, da ist Gott.“

Goethe'®

Die Naturphilosophie hatte den Realprozefl der Entstehung des Bewufit-
seins aus den Stufen des bewuftlosen Geistes dargestellt. Der transzendentale
Idealismus hatte die ideelle Entstehung der besonderen Gebilde des Bewuft-
seins, der Natur als Anschauungsprodukt, aus den teils bewufiten, teils unbe-
wuflten Funktionen des Geistes zum Thema. Ein Zusammenhang beider Ent-
wicklungen ist nur moglich, wenn beider Urgrund identisch ist. Die Darstel-
lung dieses Einen identischen Prinzips ist Aufgabe des Identititssystems.

Das Identische iiber Subjekt und Objekt, iiber Bewufltsein und Natur, ist
absolute Vernunft. Sie ist nichts anderes als die totale Indifferenz des Subjek-
tiven und Objektiven. Sie zu erfassen, mufl sich Philosophie in den ,Indif-
ferenzpunkt® zwischen den Polen des Subjektiven und Objektiven, der Tran-
szendental- und der Naturphilosophie stellen. Vernunft hort auf, etwas Sub-
jektives zu sein, dann nimlich, wenn man in ihr vom Denkenden abstrahiert.
Sie ist aber auch nichts Objektives, da das Gedachte (Objekt) nur in bezug
auf ein Denkendes ist.

Es ist nur die Eine, absolute, identische Vernunft. Alles Endliche ist in ihr
aufgehoben. In allem Endlichen jedoch wiederholt sich dieselbe Einigung, Iden-
tifizierung von Subjekt und Objekt, und endlich ist es nur durch die ,quan-

10 Ttalienische Reise. Zweiter romischer 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 gro-
Reres 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 fiir ihr unendliches Erkennen einer unendlichen Anzahl einzelner in ihrer
Weise unendlicher Inhalte, deren graduelle Verschiebungen des Subjektiven
und Objektiven eine unendliche Reihe von Abstufungen erméglichen™. So ent-
steht ein System vollkommenen Gleichgewichts, ginzlicher Ruhe: Darstellung
des Kosmos des Seienden, wie er im Absoluten beschlossen liegt.

»Die erste Voraussetzung alles Wissens ist, dafl es ein und dasselbe ist, das
da weif, und das da gewuflt wird.“ (System der gesammten Philosophie und
der Naturphilosophie insbesondere; VI, 137) ,Ich weifl nichts, oder mein
Wissen, insofern es wirklich meines ist, ist kein wahres Wissen. Nicht ich weif3,
sondern nur das All weif in mir, wenn das Wissen, das ich das meinige nenne,
ein wirkliches, ein wahres Wissen ist. Dieses Eine aber, das weif, ist auch allein,
das wahrhaft gewnft wird, und es ist hier weder eine Differenz noch eine Uber-
einstimmung, denn das Wissende und das, was gewufit 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 Erkenntnif}, 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 Vernunfl, und sie ist das Licht, in
dem wir das Absolute begreifen, der wahre und eigentliche Mittler zwischen
ihm und der Erkenntnif. Jenes absolute Licht, die Idee Gottes, schligt gleich-
sam ein in die Vernunft, und leuchtet in ihr fort als eine ewige Affirmation von
Erkenntniff.“ (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 Identititssystem ist Pantheismus.

Im Hauptwerk dieser Periode, der ,Darstellung meines Systems der Philo-
sophie“ kleiden sich die Aussagen in die Form kategorisch behauptender Lehr-
sitze. Die endliche Form der Reflexion und der Demonstration ist verlassen,
intellektuelle Anschauung ist das einzige Wahrheitskriterium der Philosophie
geworden.

Fiir das ,System des transzendentalen Idealismus® war die dsthetische An-

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

11 7ur weiterfiihrenden Darstellung des Iden- bis 140. Ich folgte seiner Charakterisie-
tititssystems 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 Bewufitseyns sich trennen liflt, wird, sonst fiir jede Anschauung un-
zuginglich, durch das Wunder der Kunst aus ihren Produkten zuriickgestrahlt.*
(11, 625). Im Kunstprodukt schlof§ 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 Bewufitseyn hervor-
gerufen und verstanden werden, was nothwendig ist, wenn es Bedingung des
Verstehens der ganzen Philosophie ist?“ (III, 624/625). Das absolut Iden-
tische laflt 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 stindig das Identische in
intellektueller Anschauung erfassen, freilich um den Preis, das endliche Be-
wufltsein nicht mehr zu seinen Erkenntnissen hinfithren zu konnen. ,Das Sy-
stem beansprucht und wahrt die Geschlossenheit, die Ruhe, die Absolutheit,
die vordem nur dem Kunstwerke zugestanden wurde; es scheint selbst jenes
,zurspriinglichste* Kunstwerk sein zu wollen, von dem das System des tran-
szendentalen Idealismus geredet hat: Die Differenz zwischen Philosophie und

Kunst scheint jetzt vollig iiberwunden'.“

In dieser Phase des Schellingschen Denkens mufite die ,Philosophie der
Kunst“ entstehen. Sie ist sein System der Philosophie in der , hdchsten Potenz®
(Philosophie der Kunst, 1802/03; V, 363). Sie ist die eigentliche Aufhebung
der Natur- und Transzendentalphilosophie ineinander. Die 1802, in der
Epoche der Identititsphilosophie vorgetragenen , Vorlesungen iiber die Me-
thode des akademischen Studiums® gipfeln in der Vorlesung , Uber Wissen-
schaft der Kunst“.

Philosophie hat sich ganz in ihren hochsten Gegenstand verloren. Es ist das
erste und einzige Mal in der Geschichte der Philosophie, dafl nicht ,iiber®
Kunst philosophiert wird, dafl Philosophie sich nicht iiber die Kunst erhebt.
Schon bei Hegel wird das Denken wieder die Kunst iiberholen und sie als
Vergangenes setzen.

Das Identititssystem ist radikale Durchfiihrung der Einbeitsthematik. Darin
ist ihre innere Affinitit zum Wesen der Kunst begriindet.

»Einheit ist Zentralbegriff der Metaphysik der Kunst. Wie in der theore-
tischen und praktischen Philosophie vollendet Schelling auch in der Durchfiih-
rung dieses Gedankenganges die Systemintentionen Kants.

In der ,Kritik der Urteilskraft“, die ,den Ausgangspunkt fiir das wahre

12 Kroner, a.a.O., Bd. 2, 113. XI. 1800, Kroner a.a.O., Bd. 2, 133.
% Vgl. Schellings Brief an Fichte vom 19.
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Begreifen des Kunstschonen“ darstellt (Hegel), fand Kant das Mittelglied
und einbeitsstiflende Moment zwischen theoretischer und praktischer Philo-
sophie, Verstand und Vernunft, Erkenntnis- und Begehrungsvermdgen'. Die
asthetische reflexive Urteilskraft ist im Gefiihl der Lust begriindet, die ihrer-
seits dem Einklang im freien Spiel von Einbildungskraft, dem anschauenden,
schematisierenden Vermdgen und Verstand, dem begrifflichen Vermdgen, ent-
springt. (K. d. U. S. 27 ff.) Nur in der Einstimmung der Erkenntnisvermdgen
zeigt sich gemifl Kants transzendentalem Ausgang von der Organisation des
erkennenden Subjekts, das Schone, nur insofern es diese einigende Funktion
ausiibt, ist es.

Der Bedeutung des Einheitsbegriffes fiir das Beurteilungsvermdgen entspricht
seine Bedeutung fiir das kunstschaffende Vermogen. Die produktive Einbil-
dungskraft ist das kiinstlerisches Schaffen ermdglichende Vermogen. Einbil-
dungskraft ist das Synthesis-vollziehende Vermdgen iiberhaupt. Im theore-
tischen Bereich ist sie die vermittelnde Synthese zwischen Sinnlichkeit und Ver-
stand, die beide schon Einigungen vollziehen, ist also Synthese der Synthesen.
Produktive Einbildungskraft vollzieht die Synthesis zwischen Sinnlichkeit,
Verstand und Vernunft. Sie ist das Vermogen der Darstellung der dsthetischen
Ideen (K. d. U. S.55), dichtende Einbildungskraft. Als solche entdeckt sie die
Verwandtschaften im Erscheinenden, ist urspriinglich Verwandtschaft-stiftend
und verweist damit immer schon auf das Ganze. ,Dieses Ganze zu denken, ist
aber Sache der Vernunft. Deshalb weist die Einbildungskraft in ihrem Uber-
schwang auf die Vernunft, und der Verstand vermag diese Einheit als Einheit

nicht zu erfassen, da die sinnliche Voraussetzung ihm dafiir fehlt".

Sowohl im beurteilenden wie im schopferischen Vermdgen ist nur die Ein-
stimmung aller geistigen Krifte dem Schonen angemessen. Auf das Schone
selbst, das Kunstwerk also, kommt Kant nur indirekt zu sprechen, wenn er als
Bedingung kiinstlerischen Darstellens das ,Gefiihl der Einheit in der Darstel-
lung“ aufweist (K. d. U. S. 201).

Eben das Kunstwerk selbst in seiner Einstimmigkeit, seinem Einheitsstiften
zu erkennen, ist die neue Aufgabe Schellings'’. Und nur weil das Kunstwerk

14 Vorlesungen iiber die Asthetik, Jubiliums- 1% Biemel, a. a. O., 76. Vgl. hierzu Exkurs I
ausgabe, Bd. XII, 96. S. 80. -
16 Kritik der Urteilskraft, 2. Aufl. Berlin " Dies ist die metaphysische Begriindung

»

1793, XX ff.: Von der Kritik der Ur-
teilskraft, als einem Verbindungsmittel der
zwei Teile der Philosophie zu einem Gan-
zen. — Im Folgenden schliefe ich mich
der Darstellung Walter Biemels an: Die
Bedeutung von Kants Begriindung der
Asthetik fiir die Philosophie der Kunst.
Koéln 1959. Kantstudien. Erg.hefte 77.

der Strukturanalyse. Hans Sedlmayr fiihr-
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 Sitze Wilhelm von Humboldts
variiert. (Hans Sedlmayr: Kunst und
Wahrheit. Zur Theorie und Methode der
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Einigung und Einheit des Subjektiven und Objektiven, des Bewufiten und
Unbewuf3ten, des Geistes und der Natur, der Freiheit und der Notwendigkeit
ist, vermag es das Absolute, mit sich selbst Identische, das ewige Eine Wesen,
widerzuspiegeln. Nur insofern das Kunstwerk Einigung aller Widerspriiche,
vollendete Synthesis ist, kann sich in ihm das Absolute offenbaren.

Das Absolute ist das Unendliche. Das Unendliche, Absolute kann aber
o weder in der Wirklichkeit sich anders darstellen noch im Erkennen anders
erfaflt werden als in der Dialektik, das heifit der sich selbst aufhebenden End-
lichkeit endlicher Formen und Bestimmungen'.“ Allgemeinstes Schema der
Schellingschen Kunstphilosophie 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 Natur-
philosophie; VII, 142) Diese metaphysischen Bestimmungen begriinden den
Charakter des Kunstwerks als Kunstwerk und sind mithin die Kategorien fiir
seine addquate Erfassung.

Das Unendliche ist das Eine, das In-sich-geschlossene: , Nicht Formlosigkeit
ist das wahre Unendliche, sondern, was in sich selbst begrenzt, von sich abge-
schlossen und vollendet ist.“ (VII, 143)" Es wird faflich jedoch nur in der
Aufhebung der endlichen Momente als ihr iibergreifendes Ganzes, das sich erst
durch solche Aufhebung konstituiert. Und dieses Ganze ist zwar in unmittel-
barer Evidenz gegeben, ist aber nicht unmittelbar aussprechbar, sondern nur
aufweisbar durch dialektische Entwicklung der Teile zur Synthesis. Damit ist
eine prinzipielle Einsicht fiir die angemessene Interpretation von Kunst ge-
wonnen.

Einheit ist also nicht das blofle Eine, sie ist Einheit nur als das Ganze der
Mannigfaltigkeit der in ihr beschlossenen Momente. Das Eine ist das All. Das
All ist System.

Wie in der theoretisch-praktischen Philosophie der Riickgang auf das eine,
erste, absolute Prinzip 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 Charakters als System und
mit seiner Bezugnahme auf das Weltsystem und das System der Kiinste, das
jetzt erstmalig als notwendiger Zusammenhang zur Aufstellung kommt.

Kunstgeschichte. Hamburg 1958, rde, 197.)
Humboldts Sprachphilosophie ist ohne
Schelling undenkbar. (Vgl. Eduard Spran-

sischen deutschen Asthetik durch Hegel.
Berlin 1931. 66.
19 Vgl. Hegel, Wissenschaft der Logik I: , Als

ger: Wilhelm von Humboldts Rede ,,Uber
di¢ Aufgabe des Geschichtsschreibers“ und
die Schellingsche Philosophie. Historische
Zeitschrift. Bd. 100. Miinchen und Berlin
1908. 562.)

18 Helmut Kuhn: Die Vollendung der klas-

wahrhafte Unendlichkeit, in sich zuriick-
gebogen, wird deren Bild der Kreis, die
sich erreicht habende Linie, die geschlos-
sen und ganz gegenwirtig ist, ohne An-
fangspunkt und Ende.“ (Ausgabe Lasson.
Meiner, Leipzig 1951. 138/139.)
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Das Kunstwerk ist nur deshalb Einheit und Ganzheit, System, weil die Welt
selbst System ist, das allerdings nie an sich, sondern allein durch das Kunst-
werk in die Erscheinung treten kann. Die alte Idee des Kunstwerks als eines
»Mikrokosmos“ kommt erst damit in das Stadium begrifflicher Durchdringung.
Das Weltsystem ist ein gegliedertes Ganzes, seine Stufung und Gliederung be-
stimmt den Aufbau des Systems der Kiinste.

Kunst ist nur Kunst, insofern sie iiber sich hinausreicht und die Einigung
des auflerhalb ihrer Sphire liegenden Mannigfaltigen und Widerspriichlichen
vollzieht. Kunst ist nichts anderes als diese Einigung, ist die hochste reale Syn-
thesis von ideeller und erscheinender Welt und somit stindig verwiesen auf die
Gesetze dieser beiden Welten, die ihrerseits erst in der Kunst ihr Gemeinsames,
Identisches sinnlich darstellen konnen. Dies ist die Einsicht einer Metaphysik
der Kunst als Vollendung einer Philosophie, die ihr Prinzip fand im radikalen
Durchdenken des Erkenntnis- und des Freiheitsproblems und des beiden zu-
grunde liegenden Problems des Absoluten.

Dies ist auch die Rechtfertigung einer Philosophie der Kunst. Sie geht aus
von der Forderung, das Kunstwerk nicht als blof8 Objektives zu nehmen, son-
dern es in die lebendige Bewegung des Geistes zuriickzuverwandeln, den ,ganz
passiven und insofern unedlen Genuf} in den weit hoheren der thitigen Be-
schauung und der Reconstruction des Kunstwerks durch den Verstand zu ver-
wandeln.“ (Philosophie der Kunst; V, 358). Anders kann das Kunstwerk gar
nicht wahrhaft begriffen werden. Denn ,in dem wahren Kunstwerk gibt es
keine einzelne Schonheit, nur das Ganze ist schon. Wer sich also nicht zur Idee
des Ganzen erhebt, ist ginzlich unfihig ein Werk zu beurteilen. Die Fihigkeit
auszubilden, , die Idee oder das Ganze so wie die wechselseitigen Beziehungen
der Theile aufeinander und auf das Ganze und hinwiederum die des Ganzen
auf die Theile aufzufassen® ist aber ,nicht mdglich 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-
wahrten Mannigfaltigen. Somit gilt: ,Nur durch Philosophie kénnen wir
hoffen, eine wahre Wissenschaft der Kunst zu erlangen, nicht als ob die Philo-
sophie den Sinn geben kénnte, den nur ein Gott geben kann, ... sondern daf}
sie auf eine unverinderliche Weise in Ideen ausspricht, was der wahre Kunst-
sinn im Concreten anschaut, und wodurch das Achte Urtheil bestimmt wird.«
(V, 361)*. Dazu ist aber erforderlich, dafl die Philosophie der Kunst als ein

20 Die Rechtfertigung der philosophischen héchsten Bestimmung vollauf Geniige tun

Befassung mit Kunst ist mithin bei Schel-
ling eine andere als bei Hegel. Philosophie
der Kunst ist bei Hegel moglich, weil
Kunst »nach der Seite ihrer hochsten Be-
stimmung ein Vergangenes ist“, weil an-
dererseits Philosophie erst jetzt dieser

kann, die einzig angemessene Offenbarung
der gottlichen Idee geworden ist. Schelling
fordert die philosophische Erkenntnis der
Kunst, weil Kunst nur durch Philosophie
begriffen werden kann, und begriffen mufl
sie werden, weil sie umgekehrt der Phi-
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»wissenschaftliches Ganzes®, ,allgemein giiltig und in strenger Form® aufge-
stellt und auf absolute Prinzipien gegriindet 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 ,zunichst nicht,
die Kunst als Kunst®, sondern ,,das Universum in der Gestalt der Kunst® zu
»construiren®. (V, 368) ,Die Kunst construiren heifit, 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 realititsbegriindenden Kriften der natura
naturans, so zwar, dafl sie diese mit dem Geiste identifiziert.

Gleichsetzung des Idealen und Realen, des Geistes und der Natur, der Essenz
und der Existenz macht Kunst fihig zur Offenbarung des Gottlichen, der abso-
luten Identitit. Und umgekehrt, diese Gleichsetzung, diese Offenbarungsfihig-
keit haben ihren Grund im gottlichen Ursprung der Kunst. , Die unmittelbare
Ursache aller Kunst ist Gott. — Denn Gott ist durch seine absolute Identitit
der Quell aller Ineinsbildung des Realen und Idealen, worauf alle Kunst be-
ruht.“ ,Durch die Kunst wird die gottliche Schopfung objektiv dargestellt,
denn diese beruht auf derselben Einbildung der unendlichen Idealitit ins Reale,
auf welcher auch jene beruht. Das treffliche deutsche Wort Einbildungskraft
bedeutet eigentlich die Kraft der Ineinsbildung, auf welcher in der That alle
Schopfung beruht. Sie ist die Kraft, wodurch ein Ideales zugleich ein Reales,
die Seele Leib ist, die Kraft der Individuation, welche die eigentlich schopfe-
rische ist.“ (V, 386)

Gott ist Schopfer. Schopfung ist Realititssetzung. Gott allein ist Ursprung
seiner Realitit. ,Das Absolute oder Gott ist dasjenige, in Ansehung dessen das
Seyn oder die Realitit unmittelbar, d. h. kraft des bloflen Gesetzes der Iden-
titit 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 Idealitit in die Realitit als solche,
ist die ewige Natur.“ (V, 377)

Die Natur in Gott ist Biirge fiir die Gottlichkeit der Natur, fiir den innigen
Zusammenhang von Schopfung und Schopfer, fiir die Moglichkeit der Identi-
fizierung von Geist und Natur, dem Zentralthema Schellings. Deshalb ist ihm

losophie den Wahrheitsbeweis erbringt. tet, bei Schelling sind Philosophie und
Bei Hegel wird die Wahrheit der Kunst Kunst wechselseitig aufeinander bezogen,
durch die hdhere der Philosophie geret- Wahrheit ist das beiden Gemeinsame.
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»die Uberzeugung von einer wirklichen Einheit Gottes und der Natur, kraft
der sie nicht blos als ein Fehlerhaftes oder Hervorgebrachtes, sondern auf eine
eigentlichere und personliche Weise zu ihm gehért, der wahre Vollendungs-
punct menschlicher Wissenschaft.“ (Plitt. II, 249)

»Gott als die unendliche Affirmation von sich selbst begreiff sich selbst als
unendlich Affirmirendes, als unendlich Affirmirtes und als Indifferenz davon.“
(V, 374) Dies Verhiltnis wiederholt sich in allen Bereichen des Universums:
in der ewigen Natur, in der erscheinenden Natur. ,Auch in der erscheinenden
Natur sind jene Folgen der unendlichen Affirmation ins Unendliche nachzu-
weisen; nur sind sie hier nicht ineinander, wie im absoluten All, sondern geson-
dert und auflereinander.“ (V, 378) In solchem Auflereinander erscheinen diese
Einheiten als Potenzen. Hier stoflen wir auf jene Krifte, die, als naturkonstitu-
tive, auch die ontologische Dimension der Kunst begriinden. Schelling erldutert
sie im folgenden: ,, Wir bezeichnen die Einheiten oder die besonderen Folgen
der Affirmation Gottes, sofern sie im realen oder idealen All wiederkehren,
durch Potenzen. Die erste Potenz der Natur ist die Materie, sofern sie mit dem
Ubergewicht des Affirmirtseyns oder unter der Form der Einbildung der Idea-
litdt in die Realitdt gesetzt ist. Die andere Potenz ist das Licht als die alle
Realitdt in sich auflosende Idealitit. Das Wesen der Natur als Natur kann
aber einzig durch die dritte Potenz dargestellt werden, welche das gleicher-
weise Affirmirende des Realen oder der Materie und des Idealen oder des
Lichts ist, und eben dadurch beide gleichsetzt. Das Wesen der Materie = Seyn,
des Lichts = Thitigkeit. In der dritten Potenz miissen also Thitigkeit und
Seyn verbunden und indifferent seyn. Die Materie, nicht an sich, sondern der
korperlichen Erscheinung nach betrachtet, ist nicht Substanz, sondern blof§
Accidens (Form), dem das Wesen oder das Allgemeine im Licht gegeniibersteht.
In der dritten 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 unmittelbar auch Thitigkeit, das Affirmirte dem Affirmirenden abso-
lut gleich ist. Keine dieser Formen insbesondere, noch eben deffhalb auch die
Natur in den Geschiedenheiten dieser Formen ist eine vollkommene Offenba-
rung des Gottlichen. Denn nicht der besonderen Folge seiner Affirmation ist
Gott gleich, sondern der Allheit dieser Folgen, sofern sie reine Position, als
Allheit zugleich absolute Identitit ist. Nur also inwiefern die Natur sich selbst
wieder in Totalitit und absolute Einheit der Formen verklirte — nur insofern
wire sie ein Spiegel der gottlichen. Jenes aber ist nur in der Vernunft der Fall.“
(V, 379)

Vermihlung von Vernunft und Natur ist Kunst. Nur insofern Natur in Ver-
nunft aufgehoben werden kann, ist sie Quellgrund der Kunst, der sinnlichen



Schellings Philosophie der bildenden Kunst 57

Darstellung des Absoluten. Nur insofern Kunst auf Natur bezogen ist, teilhat
an deren Realitit und organischer Geschlossenheit, ist sie Kunst:

»Der ist noch sehr weit zuriick, dem die Kunst nicht als ein geschlossenes,
organisches und ebenso in allen seinen Theilen nothwendiges Ganzes erschienen
ist, als es die Natur ist. Fithlen wir uns unaufhaltsam gedrungen, das innere
Wesen der Natur zu schauen, und jenen fruchtbaren Quell zu ergriinden, der
so viele grofie Erscheinungen mit ewiger Gleichformigkeit und Gesetzmifigkeit
aus sich herausschiittet, wie viel mehr muf es uns interessiren, den Organismus
der Kunst zu durchdringen, in der aus der absoluten Freiheit sich die hichste
Einheit und Gesetzmifligkeit herstellt, die uns die Wunder unseres eigenen
Geistes weit unmittelbarer als die Natur erkennen lifit. Interessirt es uns, den
Bau, die innere Anlage, die Beziehungen und Verwickelungen eines Gewichses
oder eines organischen Wesens iiberhaupt so weit wie moglich zu verfolgen, wie
viel mehr miifite es uns reizen, dieselben Verwickelungen und Beziehungen in
den noch viel hoher organisirten und in sich selbst verschlungeneren Gewichsen
zu erkennen, die man Kunstwerke nennt.“ (V, 357/358)

Der Organismus der Kunst, das System der Kiinste wird in Verbindung ge-
bracht mit dem Ganzen der Natur, das Kunstwerk mit dem organischen, leben-
digen Naturprodukt. Dadurch allein wird der notwendige Zusammenhang der
Kiinste und das Kunstwerk als geschlossenes Ganzes erfafibar, so zwar, dafl es
ein Prinzip ist, das beides begriindet. Dies Zugrundeliegende sind die ontischen
Konstitutionsprinzipien der Natur.

Philosophie der Kunst ist ,Konstruktion® des Kunstwerks und des Zusam-
menhangs der Kiinste auf demBoden einer zugleich transzendentalen und onto-
logischen Metaphysik. Die wechselseitige Bestimmung von Geist und Natur ist
das Auszeichnende der Metaphysik Schellings. Sie macht es in einzigartiger
Weise moglich, Kunst zugleich als freies geistiges Werk und als Nachahmung
der Natur und Teilhabe an ihren schopferischen Kriften zu erfassen™.

Schellings ,Realidealismus® findet seine Erfiillung im Begreifen der Kunst.
Innerhalb des Systems der Kiinste 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, Kunst das Reale. In der
Kunst wiederholt sich diese Aufspaltung: Die ideale Domine nimmt die Lite-

1 In seinem Aufsatz ,Fragen kunstgeschicht-

Gegenstandsbezogenheit des Geistes und
licher Interpretation® wies Herbert von

Selbstbewufltsein.  Selbstbewufitsein  ist

Einem hin auf die Bedeutung des Wech-
selverhiltnisses von Nachbildungstrieb
und Selbstbewufltsein fiir die Kunst und
ihre Geschichte. (Studium generale. 5. Jg.
Heft 2. Mirz 1952. 100, 101, 105.) Schel-
lings Philosophie zeigt den unauflsslichen
Zusammenhang von Nachahmung, d. h.

nichts anderes als das Zu-sich-selbst-kom-
men des Geistes aus der Welt und des-

_halb immer an sie verwiesen. Schellings

Philosophie zielt also schon im Bereich der
Bewufltseinskonstitution ab auf die Er-
kenntnis der Kunst.
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ratur ein, die reale die bildende Kunst. Als die ideellere Erscheinungsform ist
Literatur die hohere Potenz der bildenden Kunst, niher der Vernunft und dem
Absoluten. Aber nur in der bildenden Kunst ist Reales a/s Reales in das Ideale
gesetzt und mit ihm identifiziert, in ihr nur wird Natur a/s Natur mit dem
Geiste versohnt. ,Die bildende Kunst steht als ein thitiges Band zwischen der
Seele und der Natur, und kann nur in der lebendigen Mitte zwischen beiden
erfafit werden. Ja, da sie das Verhiltnifl 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 ihnliche hervorbringende Kraft seyn soll, als die
ihr allein eigenthiimliche zuriick.“ (Uber das Verhiltnif§ der bildenden Kiinste
zu der Natur; VII, 292) Nur in der Philosophie der bildenden Kunst kann sich
Schellings Bemiihen um eine Vereinigung von Natur- und Geistmetaphysik
erfiillen. Sie ist das Herzstiick seiner Kunstphilosophie.

*

»Die Schonheit, kann man sagen, ist {iberall gesetzt, wo Licht und Materie,
Ideales und Reales sich beriihren. Die Schonheit ist weder blof das Allgemeine
oder Ideale noch das bloff Reale, also ist sie nur die vollkommene Durchdrin-
gung oder Ineinsbildung beider. Schonheit ist da gesetzt, wo das Besondere
(Reale) seinem Begriff so angemessen ist, dafl 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 dhnlich
und gleich, wo eben dieses Allgemeine und Besondere in absoluter Identitit
ist. Das Rationale wird als Rationales zugleich ein Erscheinendes, Sinnliches.*
(V, 382)

Mit dieser Definition der Schonheit 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 Vermihlung von Materie und Geist.

Die Reihe der bildenden Kiinste 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 Schopfung des géttlichen
Geistes und deshalb selbst geisthaft, das heiflt dynamisch. Diese Dynamik des
Realen, das Eigentliche, Urspriingliche also, ist der Seinsgrund der Musik.
Musik stellt die urspriingliche Bewegung der natura naturans dar, die der des
absoluten Ich analog ist. So wird sie zum Fundament aller anderen Kiinste.
Thre bestimmende Gestaltungsform, die , Musik in der Musik®, ist der Rhyth-
mus. Er wird mafigebend fiir die zeitliche Struktur aller Kiinste, denn er ist
die ,, Verwandlung des Zufilligen 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 Auflésung der Differenz in die Identitit, wiirde
selbst gar nicht als Erscheinung in die Sphire der Objektivitit fallen. Nur als
relativ-Ideales und demnach in seiner Entgegensetzung zugleich und relativer
Einheit mit dem K&rper kann es als Licht erscheinen®. (507, 509)

Das Licht bedarf also des Korpers, der ,Nicht-Licht“ ist. Denn Licht als
Licht ist unsichtbar, erscheint selbst nur als Offenbarung des anderen, Korper-
haften®. Die ideale Einheit in ihrer Relativitit erscheint innerhalb der Natur
durch den Gegensatz des Lichts und Nicht-Lichts. Aber eben desselben bedient
sich-die Malerei zum Mittel ihrer Darstellung. Denn ,Licht mit Nicht-Licht
verbunden ist Farbe“. (509)

»Malerei stellt das Besondere“ — die Kérper — ,im Allgemeinen oder in
der Identitit dar“ — das heift in ihrer Verbundenheit durch das Licht und die
Farben. ,Nun kann sich aber das Besondere vom Allgemeinen iiberhaupt nur
durch Begrenzung oder Negation unterscheiden. Aber eben Begrenzung der
Identitit ist, was wir Umriff, Gestalt nennen, und so ist die Malerei ,, die erste
Kunstform, welche Gestalten darstellt“. (518) Dasselbe Verhiltnis des Beson-
deren zum Allgemeinen, das den Kérper zum Licht durch die Farbe vermittelt,
setzt die einzelne Gestalt durch den Umrifl 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 Identitit in die Besonderheit. Diese Besonder-
heit wieder in die Identitit 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 Verhiltnis des
Lichts zum Nicht-Licht, 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 mufl, in der besonderen Form absolute Kunst zu seyn, so ist leicht einzu-

* Hierzu und zum gesamten ontologischen schung VI, Halle 1923, 159—333. — Far-
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Aufbau vgl. die Realontologie von Hed-
wig Conrad-Martius, die in entscheiden-
den Punkten mit der Konzeption Schel-
lings iibereinstimmt. (Hedwig Conrad-
Martius: Realontologie. Jahrbuch fiir Phi-
losophie und phinomenologische For-

ben. Festschrift fiir Edmund Husserl. Er-
ginzungsband zum Jahrbuch fiir Philoso-
phie und phinomenologische Forschung.
Halle 1929, 339—370. — Das Sein. Miin-
chen 1957.)



60 L. Dittmann

sehen, daff die Malerei, wenn sie auch als besondere Form alle Forderungen
erfiillte, ohne denen der allgemeinen Kunst zu geniigen, durchaus mangelhaft
seyn wiirde. Die bildende Kunst iiberhaupt ist im Ganzen der realen Einheit
untergeordnet; die reale Form ist also die erste Forderung an bildende Kunst;
wie z. B. der Rhythmus an die Musik. Die Zeichnung ist der Rhythmus der
Malerei.“ (520) Damit ist zugleich der realitits-, weil grenzsetzende wie der
zeitliche Charakter der Zeichnung® und der Formkomposition im Groflen aus-
gesprochen. Realitit kann nur durch die Gestalt 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 fiigt, kann sie die Zeit in das
Bild selbst versammeln und gegen den Fluff der empirisch verflieBenden Zeit
abschirmen.

»Die ganz ideale Form der Malerei ist das Helldunkel. Damit ergreift die
Kunst den ganzen Schein des Korperlichen, und stellt ihn, abgehoben von dem
Stoffe, als Schein und fiir sich dar.“ (531) Das Helldunkel hat zwar plastisie-
rende Wirkung: es ,macht den Korper als Korper erscheinen, weil Licht und
Schatten uns von der Dichtigkeit belehrt“. (531) Doch geht es weit iiber diese
Wirkung hinaus. Es ist vielmehr ,der eigentlich magische Theil der Malerei,
indem es den Schein aufs hochste treibt“. ,Die Dinge, als besondere, kénnen im
Gegensatz der absoluten Idealitit nur als Negationen erscheinen. Der Zauber
der Malerei besteht aber darin, die Negation als Realitit, Dunkel als hell, und
dagegen die Realitit in der Negation, das Helle als dunkel erscheinen und
durch die Unendlichkeit der Abstufungen das eine so in das andere iibergehen
zu lassen, daf sie in der Wirkung unterscheidbar bleiben, ohne in sich selbst
unterschieden zu seyn.“ (533) Die Idealitit, das Identische, Ganze, der Grund
muf} dunkel bleiben, damit die Einzeldinge hell erscheinen kdnnen. ,Diese
identische und nur in sich selbst sich abstufende Masse verleiht dem Ganzen den
Ausdruck tiefer 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 wahrste Wir-
kung aller Kunst seyn muf3.“ (534)

»Das Licht ist in dem Helldunkel noch immer das blof8 Beleuchtende des Kor-
pers, und macht blofl die Wirkung des Korpers, ohne er selbst wahrhaft zu
seyn. Die dritte Form ist also“, wie immer, so auch hier diejenige, welche die
Synthesis schafft, ,das Licht verkorpert, Licht und Korper also als wahrhaft
eins darstellt. Diese Form ist das Colorit“. (539) In der Farbigkeit vermihlt
sich das Licht mit dem Korper. Hier erst, im organismischen Wesen der Farbe,
erfiillt die Malerei ihre hochste Aufgabe der Identifizierung des Idealen und
Realen.

28 Vgl. hierzu Biemel, a.a. O. 54, 88.



Schellings Philosophie der bildenden Kunst 61

»Das Licht ist der positive Pol der Schonheit und ein Ausflufl der ewigen
Schénheit in der Natur. 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 bestindige Gegenwirkung sich als Macht beweist. Die
Dinge, sofern sie der Nacht oder Schwere eignen, haben ein dreifaches Verhilt-
niff zum Licht. Das erste, daf sie sich rein als Negationen von dem Licht ab-
schneiden und als solche sich in thm darstellen. Dieses ist der allgemeine Umrif.
Das andere, dafl aus der Wirkung und Gegenwirkung von Licht und Schatten
selbst der hohere Schein der Korperlichkeit producirt werde. Das dritte Ver-
hiltnif ist das der absoluten Indifferentiierung der Materie und des Lichts, wo
aber defwegen in dem Stoff sich die héchste Schonbeit entziindet, und das Un-
sterbliche sich ganz in das Sterbliche fafit. Diesen drei Verhiltnissen entsprechen
die drei nothwendigen Formen der Kunst, welche die Dinge nur im Licht und
durch das Licht darstellt, die Zeichnung, welche nur die Negation, den Umrif}
bezeichnet, wodurch das Ding sich als Besonderes abhebt, das Helldunkel, wel-
ches den Korper als solchen dennoch im Licht und demnach in der Identitit
zeigt, und endlich das Colorit, welches in seiner hchsten Vollendung die Mate-
rie nicht nur oberflichlich, sondern ganz bis ins Innerste, in Licht, und das
Licht in Materie verwandelt.“ (541/542).

Tiefer und klarer kann das Verhiltnis der Gestaltungsmittel der Malerei
nicht definiert werden.

Die Philosophie der Kunst fundiert die Gestaltungsmittel auf die ontischen
Konstitutionsprinzipien: Auf dieselben Seinsprinzipien bezieht sie auch die
dargestellten Gegenstinde und weist damit hin auf die Aufgabe, Inhalt und
Form des Kunstwerks aus einer Quelle zu erfassen.

»Die Malerei ist die erste Kunst, welche Gestalten und demnach auch wahre
Gegenstinde hat. Die Musik in ihrer hochsten Bedeutung driickt nur das Wer-
den der Dinge, die ewige Einbildung der Einheit in die Vielheit aus. Die Male-
rei stellt schon gewordene Dinge dar. Eben deffhalb mufl bei ihr vorziiglich von
den Gegenstinden die Rede seyn, denn der Gegenstand bezeichnet hier auch
zugleich die Stufe der Kunst selbst.“

»Alle Stufen lassen sich nach dem verschiedenen Verhiltnif} des Lichts zu
den korperlichen Dingen bestimmen. Es gibt drei entgegengesetzte Kategorien
oder Bestimmungen des Lichts in bezug auf die Dinge. Es ist dufferlich, unbe-
weglich, unorganisch, oder es ist innerlich, beweglich, organisch. Zwischen diesen
beiden Extremen liegen alle moglichen Verhiltnisse des Lichts. (542)

Alle Darstellungsbereiche aber verweisen symbolisch auf ein Héheres, die
menschliche Gestalt, die , der letzte und vollkommenste Gegenstand der male-
rischen Darstellung ist“. (546)

Den Menschen als ,, Inbegriff der Welt®, als , Wahrheit der Natur® zu er-
kennen, die Welt ,,sowohl in ihrer Bedingung fiir als in ihrer Bedingtheit durch
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den Menschen“* zur Darstellung zu bringen ist die Aufgabe der Metaphysik
Schellings. Dem dient ihre Vereinigung des transzendentalen und ontologischen
Aspekts. Die Welthaftigkeit des Menschen ist Bedingung der Kunst und zu-
gleich Bedingung fiir den allegorischen und symbolischen Charakter ihrer
Werke. Kunst ist deshalb allegorisch, weil Natur selbst allegorisch ist und in
allen Erscheinungsformen hinweist auf ihre eigentliche Erfiillung im Men-
schen®. Der Sinn der Kunst ist es, diese Verbundenheit von Mensch und Welt,
die kosmische Weite des Menschen und die menschliche Bedeutsamkeit der Welt,
diesen iibergreifenden Zusammenhang der gottlichen Schopfung zur Darstel-
lung zu bringen.

Im Vergleich zur Malerei ist der Plastik ,eine grofiere Gewalt der Wirklich-
keit“ eigen. (558) Sie stellt ihre Ideen durch reale korperliche Gegenstinde dar,
sie gibt ,in der realen Form zugleich das Wesen und das Ideale der Dinge,
demnach iiberhaupt die hochste Indifferenz des Wesens und der Form®. (570)
Malerei stellt nur das Ideale, das Eidos, das wesenhafte Aussehen der Gegen-
stinde dar, Musik ihre reine innere Bewegungsform. Musik ist die anorgische
Kunst, Malerei die organische, ,,denn sie driickt in der héchsten Stufe die Iden-
titit der Materie und des Lichts aus®. (570) Plastik aber stellt das Ideale und
Reale in solcher Indifferenz dar, ,dafl 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 Vernunft“. (571) Es ist also
gerade die Realititsbezogenheit der Vernunft, der untrennbare Zusammenhang
des Geistes und der Materie, Gottes und der Natur — das Grundthema der
Schellingschen Metaphysik in ihrer Abwehrstellung gegen einen spiritualisti-
schen Geist- und Gottesbegriff — die zu dieser Bewertung der Plastik fiihrt,
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 Plastik fiir sich allein fafit alle andern Kunstformen als besondere in
sich, oder: sie ist in sich selbst wieder und in abgesonderten Formen Musik,
Malerei und Plastik.“ (571) Nach der Schellingschen Konzeption eines not-
wendigen, ineinandergreifenden Zusammenhangs der Kiinste fafit jede Kunst
die anderen in sich, Musik und Malerei aber nur als besondere Momente in
der einen Kunstform: in der Musik ,ist der Rhythmus die Musik, die Harmo-
nie die Malerei, die Melodie der plastische Antheil“, in der Malerei ist die
Zeichnung musikalisch, rhythmisch, das Helldunkel malerisch, das Kolorit, als
Identifizierung von Licht und Materie plastisch. Plastik aber stellt diese Ein-
heiten als getrennte Kunstformen vor und auch dies ist begriindet in ihrer ein-

24 Rudolf Habliitzel: Dialektik und Einbil-  * Vgl. Hans Sedlmayr: Idee einer kritischen
dungskraft. F. W. J. Schellings Lehre von Symbolik. Umanesimo e Simbolismo. Pa-
der menschlichen Erkenntnis. Basel 1954, 1. dova 1958, 75—82.
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dringlichen Wirklichkeitsverbundenheit. Erst die Plastik hat es mit der realen,
substanziellen Materie zu tun. Erst hier konnen demnach die Potenzen der
Natur, Schwere (Realitit), Licht (Idealitit) und deren Indifferenz und Ver-
s6hnung auseinandertreten und zum Fundament besonderer Kiinste werden.

»Die anorgische Kunstform oder die Musik in der Plastik ist die Architek-
tur.“ (572) So findet die alte, tiefe Einsicht in den Zusammenhang von Musik
und Architektur in der Logik des Systems seinen Platz. Das Mathematische,
Quantitative ist beiden Grundlage harmonischer Proportion. Aber dies ist
eine Folge ihrer Griindung auf der anorganischen Materie. Da in der Plastik
jedoch schon das Organische erreicht, ja schon in die Vernunft emporgehoben
ist, ist Architektur als ein ,, Zuriickstreben zum Anorgischen® aufzufassen. Dies
Zuriickstreben geschieht nach demselben Gesetz, nach dem im Naturreich der
Organismus wieder Anorganisches produziert, nimlich durch den Bildungstrieb
der Tiere, der tiberall auf die Identitit des Produkts und des Produzierenden
hindringt. Wie die Natur als urspriinglich organische die anorganische nur
als ihr Aufleres aus sich herausstellt, so gilt auch im Bereich der Kunst, , dafl
das Organische das Anorgische iiberall nur in der Identitit oder in der Be-
ziehung auf sich selbst producirt®, dafl also ,Plastik, inwiefern sie im Anor-
gischen producirt, etwa Aufleres in der Beziehung auf den Menschen und sein
Bediirfniff stehendes, und doch sowohl von ihm Unabhingiges als an sich
Schones produciren muf},“ (574) womit zugleich das Nutzhafte und das Sym-
bolische der Architektur deduziert ist.

Die Zahl ist der ,,urspriinglichste Schematismus, wo das Geformte, Besondere
durch die Form oder das Allgemeine selbst symbolisiert wird“. Aber nur ,in
den tieferen Sphiren der Kunst wie der Natur herrschen arithmetische und
geometrische Verhiltnisse. Auf den hoheren Stufen der Natur, sowie der Kunst,
wo sie wahrhaft symbolisch wird, wirft sie jene Schranken einer blof8 endlichen
Gesetzmifligkeit ab; es tritt die hohere ein, die fiir den Verstand irrational ist,
und nur von der Vernunft gefaflt und begriffen wird“. (576) Architektur als
freie und schone Kunst mufl iiber der Abhingigkeit von geometrischem Regel-
maf} stehen. ,Als freie und schone Kunst kann Architektur nur erscheinen,
inwiefern sie Ausdruck von Ideen, Bild des Universums und des Absoluten
wird. Aber reales Bild des Absoluten und demnach unmittelbarer Ausdruck der
Ideen ist iiberall nur die organische Gestalt in ihrer Vollkommenheit.“ (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 Materie und somit ,concrete Musik® muf} ebendes-
halb als Kunst die anorganische Sphire in die organische transzendieren. Denn
:,die organische Gestalt hat ein unmittelbares Verhiltniff zur Vernunft, sie ist
ihre nichste Erscheinung und selbst nur die real-angeschaute Vernunft. Zum
Anorgischen hat die Vernunft nur ein mittelbares Verhiltnif}, nimlich 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 Riickbeziehung auf
sich selbst.

»Namlich, solang Architektur dem bloflen Bediirfnif} frohnt und nur niitz-
lich ist, ist sie auch nur dieses und kann nicht zugleich schén seyn. Dief wird sie
nur, wenn sie davon unabhingig wird, und weil sie dief8 doch nicht absolut
seyn kann, indem sie durch ihre letzte Beziehung immer wieder an das Be-
diirfnif} grenzt, so wird sie schén nur, indem sie zugleich von sich selbst unab-
hingig, gleichsam die Potenz und die freie Nachahmung von sich selbst wird.
Alsdann, indem sie mit dem Schein zugleich die Realitit und den Nutzen er-
reicht, ohne sie doch als Nutzen und als Realitit zu beabsichtigen, wird sie
freie und unabhingige Kunst, und indem sie das schon mit dem Zweckbegriff
verbundene Objekt, also den Zweckbegriff selbst mit dem Objekt zugleich
zum Gegenstand macht, ist dieses fiir sie als hohere Kunst eine objektive Iden-
titit des Subjektiven und Objektiven, des Begriffs und des Dings, und demnach
etwas, das an sich Realitit hat.“ (578/579) Architektur als schéne Kunst muf}
also ,von sich selbst als Kunst des Bediirfnisses die Potenz seyn, oder sich
selbst als solche zur Form, zum Leib nehmen, um eine unabhingige Kunst zu
seyn®. (579)* Durch solche Selbstnachahmung wird das Zweckhafte distanziert
und objektiviert und eine darstellungsmifige Identitit von Zweck und Ge-
genstand erreicht. Solche Identitit aber ist die des Organismus, der seinen Be-
griff als telos, Selbstzweck in sich selbst trigt. Indem Architektur als Kunst
»die Zweckmifligkeit, die in ihr ist, als eine objektive Zweckmifigkeit, d. h.
als eine objektive Identitit des Begriffs und des Dings, des Subjektiven und
Objektiven“ durch Objektivierung in der Selbstnachahmung darstellt, wird
sie ,Allegorie“ des Organischen, dessen also, das Identitit von Zweck (Be-
griff) und Ding, Subjektivem und Objektivem ist. Und so kann und muf} Ar-
chitektur ,den Organismus als das Wesen des Anorgischen, die organischen
Formen als priformirt 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 fihige, erst die , Allegorie®
zum selbstmichtigen Organismus und hat andererseits die grofite Ahnlichkeit
zum menschlichen Organismus. (583) ,Die Allegorie des hheren 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,
daf die Linie, welche die beiden symmetrischen Hilften scheidet, nicht hori-

26 Vgl hierzu weiterfihrend Hermann
Bauer: Architektur als Kunst.
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zontal, sondern perpendikular von oben nach unten gehe.“ (588) So verliuft
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 stirker mit der Pflanze als mit dem Tier, sodafl im
Architekturorganismus das Pflanzenhafte als Allegorie fiir den menschlichen
Leib steht.

Als Musik der Plastik hat Architektur wieder einen rhythmischen, harmoni-
schen und melodischen Teil, die sich in den drei Sdulenordnungen darstellen.
Schelling nimmt hierzu Vitruvianische Bestimmungen auf™.

Das Relief ist die Malerei in der Plastik und damit die ideale Kunst-
form: ,,denn das Basrelief stellt seine Gegenstinde einerseits zwar auf korper-
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 unabhingige, also absolute Gegenstinde darstellt“. (602) Als die unmittel-
bare Erscheinung der Vernunft driickt sie ihre Ideen vorzugsweise durch die
menschliche Gestalt aus®™. 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 heifit solche in der substanziellen Materie, hat nur dann Sinn,
wenn damit das Allgemeine des Anorganischen in die echte Individualitit
erhoben wird, ansonsten sich die Nachahmung nur die unniitze Miihe geben
wiirde, ,das, was sie ohne Kunst durch die Natur ebenso vollkommen besitzt,
durch Kunst in einem zweiten Abdruck zu besitzen“. (602) Die Skulptur ist
die hochste der bildenden Kiinste, weil sie die menschliche Gestalt real nach-
bilden kann. Die menschliche Gestalt ist der hdchste 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 Beziige, 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-

"

*" Die Charakterisierung der Siulenordnun- ist die ,mittlere“, die ,ausgleichende®, die
gen, etwa der ionischen, die ,den wah- den ,Eindruck stiller Harmonie“ hervor-
ren Indifferenzpunkt zwischen der noch ruft. Vgl. Erik Forssman: Dorisch, Ionisch,
strengen Art der dorischen Ordnung und Korinthisch. Stockholm 1961. 74 ff.
der iiberflieBenden Uppigkeit der korin- 28 Dieser Gedanke in seinem historischen Zu-
thischen“ bildet (V, 595), entspricht der sammenhang dargestellt von Bernhard
tatsichlichen Verwendung in der neuzeit- Rupprecht, s.S. 195 ff.

lichen Architektur. Die ionische Ordnung
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rer die Entsprechung und Erginzung des welthaften Menschen und der auf den
Menschen weisenden Welt zum Bewuf3tsein gebracht wird.

In den ,Allgemeinen Anmerkungen iiber die bildende Kunst {iberhaupt® diskutiert Schelling
eine andere mdgliche Abfolge der Kiinste: ,Man konnte der von uns statuirten Aufeinander-
folge der drei Grundkiinste folgende andere entgegensetzen. Zugegeben, kénnte man sagen,
und vorausgesetzt, daf} die bildende Kunst der realen Einheit entspricht und in ihren Formen
gemifl den Formen der letztern construirt werden muff, so wird die Plastik in dem System
der Kunst nothwendig der Materie in der Natur entsprechen und die erste Potenz der bil-
denden Kiinste bezeichnen. Das An-sich der Kunst kleidet sich hier, wie das An-sich der Natur
ganz in Materie und Korper. 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 Erkenntnif}-
akt mehr oder weniger von den Fesseln der Materie befreit, und sie selbst blof als Accidens
setzend, objektiv und als Akt der Einbildung der ewigen Subjektivitit in die Objektivitit er-
kennbar. — Hier ist also die umgekehrte Ordnung der von uns angenommenen. Diese andere
Ordnung schiene sich noch dadurch zu empfehlen, daf8 sie den Ubergang von der bildenden
Kunst zur redenden unmittelbarer und stetiger machen liflt. Die Materie 16st sich allméhlich
ins Ideale auf: — in der Malerei schon ins relativ-Ideale, in dem Licht; in der Musik und dann
noch mehr in Rede und Poesie in das wahrhaft Ideale, in die vollkommenste Erscheinung des
absoluten Erkenntniflaktes.“ (V, 628/629). Diese Abfolge, von Schelling abgelehnt, wird Hegel
in seiner Asthetik aufgreifen. Sein System der Kiinste steigt von der Architektur zur Skulptur,
von der Skulptur zur Malerei, von der Malerei zur Musik, von der Musik zur Poesie auf. Die
Begriindung dieser Abfolge ist genau die von Schelling vorgreifend benannte immer voll-
kommenere Erscheinung des absoluten Erkenntnisaktes. Folgerichtig wird bei Hegel*® die Kunst
an Kraft der Wahrheitsenthiillung von der Philosophie iibertroffen: ,Doch gerade auf dieser
hichsten Stufe (der Poesie) steigt nun die Kunst auch iiber sich selbst hinaus, indem sie das
Element versshnter Versinnlichung des Geistes verlifit und aus der Poesie der Vorstellung in
die Prosa des Denkens hiniibertritt.“ Schellings Kunstphilosophie ist ontologisch fundiert, ihr
ist Kunst nicht spirituelles ,,Scheinen der Idee“, sondern Versshnung des Geistes mit der realen
Natur, der substanziellen, dinghaften Materie. Sein Zentralproblem ist es, eben diese Materie
als solche in ihrer Geistihnlichkeit 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 hsherem Mafle gerecht als Hegel. Er wahrt die der Kunst eigene Wiirde, die an
Wahrheitsgehalt nicht unterhalb der Philosophie, sondern ebenbiirtig neben ihr steht. Fiir
Schelling ist Kunst ,das einzige wahre und ewige Organon zugleich und Document der Philo-
sophie, welches immer und fortwihrend aufs neue beurkundet, was die Philosophie duflerlich
nicht darstellen kann, nimlich das Bewufltlose im Handeln und Produciren, und seine ur-
spriingliche Identitit mit dem Bewufiten®, (III, 627/628) die Identitit von Natur und Geist, —

Die Befassung mit Schellings Kunstphilosophie lifit sich nicht beirren durch Versicherungen,
die idealistische Asthetik sei ,iiberwunden®. Sie ist getragen von der Uberzeugung, dafl die hier
angesprochenen Probleme, die ontologischen namlich, niemals sachgerecht weitergefiihrt worden
sind.

Noch einmal, und diesmal auf das ihm vornehmlich wichtige Thema kon-
zentriert, kommt Schelling auf die bildende Kunst zu sprechen, in seiner Ab-
handlung ,Uber das Verhiltnifp der bildenden Kiinste zu der Natur®, Auf
diese Problematik verdichtet sich die Philosophie der Kunst, sie ist die allein

29 Vorlesungen iiber die Asthetik. Jubildums-
ausgabe. Bd. XII. 131.
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zentrale: die Frage nach der ontologischen, metaphysischen Dimension der
Kunst.

Die Phase der Identitdtsphilosophie ist jetzt, 1807, iiberschritten und damit
verliert die Methode der genau ineinandergreifenden ,,Construction® an Be-
deutung. Sie war fiir die Philosophie der Kunst das Mittel, ,,den Zusammen-
hang des ganzen Gebiudes der Kunst in dem Licht einer hoheren Nothwen-
digkeit erscheinen zu lassen®. (VII, 293) Dieser Zusammenhang bleibt beste-
hen. Jetzt aber tritt in neuer Weise das Phdnomen der Lebendigkeit der Natur
und der Kunst in den Vordergrund der Betrachtung: , Diese ganze Abhandlung
weist die Basis der Kunst und also auch der Schonheit in der Lebendigkeit
der Natur nach.“ (VII, 321)

»Was ist die Vollkommenheit jedes Dings? Nichts anders denn das schaf-
fende Leben in ihm, seine Kraft dazuseyn.“ (294) Diese Lebendigkeit ist das
Mittelglied zwischen der ,Schonheit, die im Begriff ist und aus der Seele fliefit*
und der ,Schonheit der Formen®. (296) ,,Denn es soll die bildende Kunst eine
stumme Dichtkunst seyn; sie soll gleich jener geistige Gedanken, Begriffe,
deren Ursprung die Seele ist, aber nicht durch die Sprache, sondern wie die
schweigende Natur durch Gestalt, durch Form, durch sinnliche, von ihr unab-
hingige Werke ausdriicken.“ (292)

Es ist also die Aufgabe, {iber die Form hinauszugehen. ,, Wir miissen iiber die
Form hinausgehen, um sie selbst verstindlich, lebendig und als wahrhaft emp-
fundene wiederzugewinnen.“ (299) ,Wie konnen wir jene scheinbar harte
Form geistig gleichsam schmelzen, dafl die lautere Kraft der Dinge mit der
Kraft unseres Geistes zusammenflieft, und aus beiden nur Ein Gufl wird?“
(292) Das zugrundeliegende Problem ist also immer das gleiche: die Relation
des Geistes zur dinglichen, substanziellen Materie. Verstanden, empfunden
werden aber kann Materie nur als lebendige, als Organismus, das Anorganische
ist unbegreiflich und fremd. Im Organismus — immer wieder kommt Schelling
darauf zu sprechen, sind Geist und Materie in eins gesetzt, Begriff und Ding
miteinander versohnt und deshalb mufl das Kunstwerk, das solche Versoh-
nung im Reich der Freiheit wiederholt, organisch sein, Leben in sich tragen.

Dies Leben, das schaffende, werktitige Prinzip der Natur, das als bewufit-
lose Kraft in das schopferische Vermdgen des Kiinstlers hineinreicht und dem
Kunstwerk erst ,jene unergriindliche Realitit ertheilt, durch die es einem
Naturwerk dhnlich erscheint,“ (301) dies wirkende Prinzip muff im Kunst-
werk aufgefunden werden, soll es unserem Geiste, der des ,Lebens Leben® ist,
wahrhaft eigen werden.

Das Leben ist die schaffende Kraft der Natura naturans. Der Kiinstler, will

er dieser Kraft anhangen, muf sich also vom Produkt oder vom Geschopf
entfernen. Dann erhebt er sich zu der schaffenden Kraft — und gerade hier-
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durch schwingt er sich in das Reich reiner Begriffe. Indem der Kiinstler 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 bewufltlose Analogon des Geistes.

Wie wirkt sich das Leben im Kunstwerk aus? Physisches Leben muf ja
dem Werke mangeln. Aber mit solchem Mangel wird nur das in der Tat Nicht-
seiende beseitigt. Denn das gegenwirtige physische Leben ist unbestindig, dem
Tod verfallen. Das Kunstwerk aber ist berufen, die unvergingliche Wahrheit,
das iiber Tod und Verfall Stehende darzustellen. ,Wie sollte aber irgend
etwas aufler dem Wahren wirklich seyn konnen, und was ist Schonheit, wenn
sie nicht das volle mangellose Seyn ist? Welche hohere Absicht kénnte 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 iiber-
treffen, da sie doch stets unter dieser zuriickbleiben miifite? Denn gibt sie etwa
thren Werken das sinnlich-wirkliche Leben? Diese Bildsiule athmet nicht,
wird von keinem Pulsschlag bewegt, von keinem Blute erwirmt. Beides aber,
jenes angebliche Ubertreffen und dieses scheinbare Zuriickbleiben, 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 Oberfliche sind
ihre Werke scheinbar belebt: in der Natur scheint das Leben tiefer zu dringen
und sich ganz mit dem Stoff zu vermihlen. Belehrt uns aber nicht von der
Unwesentlichkeit dieser Verbindung, und dafl sie keine innige Verschmelzung
sey, der bestindige Wechsel der Materie und das allgemeine Loos endlicher
Aufldsung? Die Kunst stellt also in der bloff oberflichlichen Belebung ihrer
Werke in der That nur das Nichtseyende als nichtseyend dar. (302) Nur durch
solche Ubertragung des physischen Lebens in das Phinomenale kann auch die
faktische Verginglichkeit, der physische Tod in der Erscheinung iiberwunden
werden. Was tut Kunst anderes, ,als dafl sie aufhebt, was unwesentlich ist,
die Zeit? Hat ein jedes Gewichs der Natur nur einen Augenblick der wahren
vollendeten Schonheit, so diirfen wir sagen, dafl es auch nur Einen Augenblick
des vollen Daseyns habe. In diesem Augenblick ist es, was es in der ganzen
Ewigkeit ist: aufler 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 lifdt es in seinem reinen Seyn, in der Ewigkeit seines Lebens
erscheinen“. (402/403)

Gewifl wird mit solchen Sitzen das wirkliche Leben, die faktische, reale
Existenz zu gering veranschlagt, — und eben dieser Mangel kommt in Schel-
lings Spitphilosophie zum Bewufitsein. Aber das Problem als solches bleibt
bestehen: Kunst deutet hin auf ein Leben, das Tod und Verginglichkeit iiber-
wunden hat. Die Lebensphilosophie wird diese These spiter bestreiten, um den
Preis, daf sie Wahrheit und Wesen auf das faktische Leben, die faktische Ge-
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schichte relativiert und sich damit in die unaufl6slichen Schwierigkeiten des
Historismus verwickelt. —

Das allein unzerstdrbar Lebendige in den Dingen ist der Begriff, das Wesen
aus der schaffenden Kraft der Natura naturans. Diese ist das Unendliche, Un-
ausschopfbare, gestaltlos, formlos, Ursprung aller Gestalten und zugleich iiber
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-
bendiges™.

Die Gestalt, die Bestimmtheit der Form, ist das Maf, das das Wesen sich
selbst auferlegt. ,Denn iiberall wird das Vermdgen eigener Mafigebung als
eine Trefflichkeit, ja als eine der hochsten angesehen.“ Sie ist Selbsteinschrin-
kung des Wesens, das im unendlichen Leben entspringt, Konzentration, Be-
schlieung in die Einzelheit und damit Grund alles Charakteristischen in Natur
und Kunst. Nicht ohne Hirte und Strenge vollzieht sich diese Absonderung
vom allgemeinen Leben. ,Die Natur, welche in ihrer Vollendung als die hoch-
ste Milde erscheint, sehen wir in allem Einzelnen auf Bestimmtheit, ja zuerst
und vor allem andern auf Hirte, auf Verschlossenheit des Lebens hinwirken.
Das Leben der Pflanze bestehet in stiller Empfinglichkeit; aber in welchen
genauen und strengen Umrif} ist diefl duldende Leben eingeschlossen?“ (304)
Die verschlossene Einzelheit der individuellen Form, das Charakteristische, ist
das Fundament, der Triger des Lebens wie der Schonheit. ,Charakteristische
Schonheit ist daher die Schonheit in ithrer Wurzel, aus welcher dann erst die
Schonheit als Frucht sich erheben kann; das Wesen iiberwichst wohl die Form,
aber auch dann bleibt das Charakteristische die noch immer wirksame Grund-
lage des Schonen.“ (307) Es ist das Feste, Bestimmte, das ,Skelett“, das Mo-
ment der Endlichkeit am Kunstwerk, auch das Gefifl der einzelnen individu-
ellen Leidenschaft, die in der Kunst nicht fehlen darf, vielmehr der Mafistab
der Kraft der Schonheit ist: ,Denn wie die Tugend nicht in der Abwesenheit
der Leidenschaften, sondern in der Gewalt des Geistes iiber sie besteht: so wird
Schonheit nicht bewihrt durch Entfernung oder Verminderung derselben, son-
dern durch die Gewalt der Schonheit iiber sie.“ (310)

% Wladimir Weidlé hat die Verwandtschaft mehr.“  Seine Lebendigkeit zeigt das
des Kunstwerks mit der lebendigen Na- Kunstwerk nicht als ,Gestalt®, sondern
tur wiederentdeckt: ,Es besteht eine aus- durch die in ihm wirkenden, in Spannung

gesprochene Strukturihnlichkeit zwischen
dem Kunstwerk einerseits und dem leben-
digen Organismus andererseits.“ Deshalb
fordert auch er, iiber den Form- und Ge-
staltbegriff hinauszugehen. ,Das Kunst-
werk ist, wie der lebendige Organismus,
Gestalt, aber wie er ist es auch etwas

gesetzten und zur Versdhnung gebrachten
Kontrastmomente, ,die uns als gleichzei-
tig antagonistisch und komplementir er-
scheinen, wie Systole und Diastole®. (Pro-
legomena zu einer Biologie der Kunst.
Diogenes. Bd.4. Koln-Berlin 1957. 449
bis 466.)
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Das Wesen, Triger des unendlichen Lebens, strebt in Natur und Kunst
»zuerst nach der Verwirklichung oder Darstellung seiner selbst im Einzelnen®.
(310) Aber es geht iiber alle solche Vereinzelung im Partikularen hinaus. Es
fordert Unendlichkeit. Einzelheit ist nur Bedingung seines Erscheinens. Das
Verhiltnis von Wesen und Form wiederholt die Dialektik zwischen unend-
licher Produktivitit der Natura naturans und endlichem Produkt, zwischen
absolutem und empirischem Ich. ,Ohne Begrenzung kionnte das Grenzenlose
nicht erscheinen; wire nicht Hirte, so konnte die Milde nicht seyn, und soll
die Einheit fiihlbar werden, so kann dieff nur durch Eigenheit, Absonderung
und Widerstreit geschehen.“ (310)

Aber das Wesen will innere Unendlichkeit gewinnen und so &ffnet es sich
der Seele: ,Die Seele ist im Menschen nicht das Princip der Individualitit,
sondern das, wodurch er sich iiber alle Selbstheit erhebt, wodurch er der Auf-
opferung seiner selbst, uneigenniitziger Liebe, und der Betrachtung und Er-
kenntnifl des Wesens der Dinge, eben damit der Kunst, fihig wird. Sie ist
nicht mehr mit der Materie beschiftigt, noch verkehrt sie unmittelbar mit ihr,
sondern nur mit dem Geist, als dem Leben der Dinge. Sie ist keine Eigenschaft,
kein Vermdgen, oder irgend etwas der Art insbesondere; sie weifl nicht, son-
dern sie ist die Wissenschaft, sie ist nicht gut, sondern sie ist die Giite, sie ist
nicht schon, wie es auch der Korper seyn kann, sondern sie ist die Schonheit
selber.“ (312) Sie ist es, die im Tod, im tragischen Geschick die Endlichkeit
besiegt: , Jede duflere Gewalt kann auch nur duflere Giiter rauben, die Seele
nicht erreichen; ein zeitliches Band zerreiflen, das ewige einer wahrhaft gott-
lichen Liebe nicht auflésen. Nicht hart und empfindungslos, oder die Liebe
selbst aufgebend, zeigt sie vielmehr diese allein im Schmerz als die das sinn-
liche Daseyn iiberdauernde Empfindung, und erhebt sich so iiber den Triim-
mern des duflern Lebens oder Gliicks in gottlicher Glorie.“ (314)

Der Seele also will das in der unendlichen Lebendigkeit der Natur gegriin-
dete Wesen des Kunstwerks sich erschliefen. Denn das schaffende Prinzip der
Natur ist der Seele nicht fremd: , Jedermann bekennt, dafl Grofe, Giite und
Reinheit der Seele auch ihren sinnlichen Ausdruck haben. Wie liefe sich dieses
gedenken, wire nicht auch das in der Materie thitige Princip schon ein seelen-
verwandtes und seelenihnliches Wesen?“ (315) Offenbarung der Einheit von
Materie und Geist, Natur und Seele, Hinweisung auf das diese Einheit begriin-
dende Identische, Absolute: auf Gott, ist Sinn und Ziel der Kunst. Ergrei-
fender als in der begriftlichen Sprache seiner fritheren Werke bringt Schelling
hier dies noch einmal ins Wort: , Diese Schonheit, welche aus der vollkomme-
nen Durchdringung sittlicher Giite mit sinnlicher Anmuth hervorgeht, ergreift
und entziickt uns, wo wir sie finden, mit der Macht eines Wunders. Denn weil
sich der Naturgeist sonst iiberall als von der Seele unabhingig, ja gewisser-
maflen ihr widerstrebend zeigt, so scheint er hier wie durch eine freiwillige
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Ubereinstimmung und wie durch das innere Feuer gottlicher Liebe mit der
Seele zu verschmelzen; den Beschauenden iiberfillt mit plotzlicher Klarheit die
Erinnerung von der urspriinglichen Einheit des Wesens der Natur mit dem
Wesen der Seele: die Gewiflheit, daf} aller Gegensatz nur scheinbar, die Liebe
das Band aller Wesen, und reine Giite Grund und Inhalt der ganzen Schép-
fung ist.“ (315/316)

. o

»Jedes Kunstwerk steht um so hdher, je mehr es
zugleich den Eindruck einer gewissen Nothwendlg-
kelt seiner Existenz erweckt, aber nur der ewige
und nothwendige Inhalt hebt auch gewnssermaﬁen
die Zufilligkeit des Kunstwerks auf.“

Schelling™

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, dafl jedes fiir 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, heiffen Ideen. Dieselben Ineinsbildungen des Allgemeinen und
Besonderen, die an sich selbst betrachtet Ideen, d. h. Bilder des Gottlichen sind,
sind real betrachtet Gétter.“ (V, 390) Dieser Schematismus vermag jedoch den
Gottern keine wahre Lebendigkeit, keine Existenz- und Wirkfihigkeit zu ver-
leihen. ;

Die Identifizierung des Allgemeinen und Besonderen im Absoluten ermdg-
licht sich aus der Konzeption des Absoluten als ,,All%, als systematisches Gan-

,Die Gotter bilden nothwendig unter sich wieder eine Totalitit, eine
Welt.“ (V, 399). Eben diese Idee einer in ihren besonderen Momenten sich
jeweils ins Allgemeine einbildenden, weil systematischen Totalitit wird im
Fortgang des Schellingschen Denkens der Frage unterzogen, und zwar vom
Problem der Freibeit her.

In der Friihzeit wurde vom Innesein der Freiheit der Absolutheitsanspruch
der Einen Wahrheit in Frage gestellt. Das Identititssystem hatte die Eine ab-
solute Vernunft in ihrer unantastbaren, notwendigen Giiltigkeit befestigt. Eben
dadurch wird die Freiheit erneut zum Problem. Sie sprengt das harmonisch in
sich ruhende, ausgewogene System der Identitit™.

% Philosophie der Mythologie. (XI, 241/ Prinzip der Existenz in Schellings , Welt-
242.) altern®. Symposion. Bd.IV. Freiburg-

® Vgl. hierzu die Einfiihrung von Horst Miinchen 1955, bes. 337: ,Das System der
Fuhrmans zur Einzelausgabe der ,Philo- Notwendigkeit ist ein System der Ver-
sophischen Untersuchungen iiber das We- nunft; es ist im Grunde Logik, Seins-
sen der menschlichen Freiheit“. Diissel- logik.“

dorf 1950; ferner: Hermann Krings: Das
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Die ,, Philosophischen Untersuchungen iiber das Wesen der menschlichen Frei-
heit und die damit zusammenhingenden Gegenstinde“ (1809) unterscheiden
zwischen dem ,, Wesen, sofern es existirt, und dem Wesen, sofern es bloff 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 Verhiltniff durch das der Schwer-
kraft und des Lichtes in der Natur erliutert werden. Die Schwerkraft geht vor
dem Licht her als dessen ewig dunkler Grund, der selbst nicht actu ist, und
entflicht 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
anfinglich Regellose, die Schwerkraft, das Prinzip der Kontraktion, ,die un-
ergreifliche Basis der Realitit, der nie aufgehende Rest, das, was sich mit der
grofiten Anstrengung nicht in Verstand auflosen 1aflt, sondern ewig im Grunde
bleibt®. (360) In allen Wesen ist dieser Grund Prinzip des Eigenwillens. Der
Mensch allein aber hat die Fihigkeit und die Freiheit, diesen Grund zu erhe-
ben. ,Diese Erhebung des allertiefsten Centri in Licht geschieht in keiner der
uns sichtbaren Creaturen aufler im Menschen.“ (363) Diese Erhebung des
Eigenwillens aber ist das Bose. Das namlich ist der ,allein richtige Begriff des
Bosen, 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
Bosen“. (376) ,Denn das Bose 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 hohere Potenz des in der Natur wirkenden Grundes.“ (378)

Von hier aus bediirfen die Uberlegungen iiber das Verhiltnis der Kunst
zur Natur der Erginzung. Schelling geht auf dieses Thema nicht mehr ein.
Bringt man seine Kunstphilosophie vor das in der Freiheitsschrift neu aufge-
worfene Problem, so lifdt sich dies festhalten: Kunst, geboren aus der Kraft
der Natur und des Geistes, hat teil am dunklen Grund der Existenz und muf}
ihn #berwinden. Damit erhilt 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
herausgeldst 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
Krifte. In dem zertrennten Ganzen sind die nimlichen Elemente, die in dem
einigen Ganzen waren; das Materiale in beiden ist dasselbe (von dieser Seite
ist das Bose 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 Verklarungsprozeff der Schopfung. ,Da der ProceR der Schopfung nur
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auf eine innere Transmutation oder Verklirung des anfinglich 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 verklirt 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 mdglich
durch Uberwindung der Egoitit, durch den aktiven Prozefl der Entselbstung.
,Die aktivirte Selbstheit ist nothwendig zur Schirfe des Lebens; ohne sie
wire volliger Tod, ein Einschlummern des Guten; denn wo nicht Kampf ist,
da ist nicht Leben. Nur die Erwedsung des Lebens also ist der Wille des Grun-
des, nicht das Bése unmittelbar und an sich. Dasselbe, was durch den Willen
der Creatur bose wird (wenn es sich ganz losreiflt, um fiir sich zu seyn), ist
an sich selbst das Gute, solang es nimlich im Guten verschlungen und im
Grunde bleibt. Nur die iiberwundene, also aus der Aktivitit zur Potentialitit
zuriickgebrachte Selbstheit ist das Gute, und der Potenz nach, als tiberwiltigt
durch dasselbe, bleibt es im Guten auch immerfort bestehen. (400) Dialektisch
in diesem Sinne muf} jedes Begreifen von Kunst sein, das sich bemiiht, sie —
auf dem Grund ontologischer Kategorien — als ein Werk der sittlichen Frei-
heit zu verstehen, der Freiheit, deren ,realer und lebendiger Begriff ist, daf
sie ein Vermdgen des Guten und des Bosen sey“. (352)

Die Frage nach der Freiheit des Menschen war gegriindet in der Frage nach
Gott, denn ,der Mensch ist in Gott, und eben durch dieses in-Gott-Seyn der
Freiheit fihig“. (VII, 411) Schellings Spatwerk, 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 Bewuf3t-
seinsbestimmungen, der Gott in der Idee, der ,Gott am Ende der Philoso-
phie“, den Hegel als absoluten Geist zu haben sich rithmte (Philosophie der
Offenbarung, XIII, 91) wird mehr gesucht, sondern der Gott, der anfingt,
der wahrhaft handelt, der freie Gott, der freie Urheber der Schpfung. Die
idealistische Philosophie , war vom Anfang bis zu Ende immanente, d. h. im
blofen Denken fortschreitende, auf keine Weise transzendente Philosophie.
Wenn sie daher am Ende Anspruch auf eine Erkenntniff Gottes machte, wih-
rend sie Gott nur als nothwendige Vernunftidee nachgewiesen hatte, so war
die nothwendige Folge davon, da Gott aller Transzendenz beraubt, in dieses
logische Denken hereingezogen, zum blof logischen Begriff, zur Idee selbst
wurde®. (XIII, 73) Der wirklich existierende Gott, der ,iiberseyende®, iiber
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, dafl das Wissen,
»auch und gerade als absoluter Geist oder unbedingte Vernunft, seines Seins
nicht michtig ist“**, Die Vernunft weiff sich in ihr Daf}, ihre Faktizitit im-
mer schon eingesetzt. Die sich in ihre Existenz eingesetzt wissende Vernunft
will den existierenden Gott.

Dieser existierende, wirkliche Gott ist unerfafibar auch fiir 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 erfihrt. 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 nimlich, wenn er aus der Auflerlichkeit des titigen Lebens zuriick-
tritt in die Kontemplation, wenn er so das eigensiichtige Wollen aufgegeben
hat. (Hier der Zusammenhang mit der Freiheitsschrift.) ,Mit diesem Schritt aus
dem thitigen ins contemplative Leben, tritt das Ich aber zugleich auf Gottes
Seite hiniiber: ohne von Gott zu wissen, sucht es ein gottliches Leben in dieser
ungdttlichen Welt, und weil dieses Suchen im Aufgeben der Selbstheit geschieht,
durch die es sich von Gott geschieden hat, gelangt es dazu, mit dem Gottlichen
selbst sich wieder zu beriihren. Der Geist nimlich, der sich in sich selbst zuriick-
zieht, gibt der Seele Raum, die Seele aber ist ihrer Natur nach das was Gott
beriihren kann. Es ist das eigentliche d¢iov in seiner Natur.“ (XI, 556) Eine
der Stufen des Wiederfindens Gottes ist die Kunst, ,durch welche sich das
Ich dem Gottlichen dhnlich macht, gottliche Personlichkeit hervorzubringen,
und so zu dieser selbst durchzudringen sucht, die Kunst, die das Entziickende
schafft, wenn der Geist Seele wird (in véllig selbstloser Production), — was
nur den Kiinstlern hochster Art geschieht, nicht dafl sie es wiifiten oder ver-
stinden, 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 Verhiltnif hat es zu
diesem Gott; es kann auch kein anderes zu ihm haben. Denn die contempla-

33 Walter Schulz: Das Verhiltnis des spiten
Schelling zu Hegel. Zeitschrift fiir phi-
losophische Forschung. Bd. VIIL. 1954.

geniiber die Tatsache des Nichtweiterkom-
mens von der intellektuellen Anschauung
zu betonen und Hegel gegeniiber doch an

345, Dabei gilt: ,Der friihe Schelling
wuflte, dal das Absolute undenkbar sei,
aber weil er seiner unmittelbar gewifl zu
sein vermeinte, glaubte er doch, aus der
innigen Einheit mit ihm zum Sein herab-
steigen zu konnen. Dafl dies nicht angeht,
weifl aber der spite Schelling. Er steht
also vor der Aufgabe, der Friihzeit ge-

der Undenkbarkeit des Absoluten fest-
zuhalten.“ (Walter Schulz, Die Vollen-
dung des deutschen Idealismus in der
Spitphilosophie Schellings. Stuttgart 1955.
In diesem grundlegenden Werk ist der
Prozefl der Selbstaufhebung der Vernunft
ausfiihrlich dargestellt.)
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tive Wissenschaft fithrt 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 blof} ideellen Gott vermdchte das Ich sich etwa dann zu beruhigen,
wenn es beim beschaulichen Leben bleiben kdnnte. Aber eben dief8 ist unmdg-
lich. Das Aufgeben des Handelns 148t sich nicht durchsetzen; es muf gehandelt
werden. Sobald aber das thitige Leben wieder eintritt, die Wirklichkeit ihr
Recht wieder geltend macht, reicht auch der ideelle (passive) Gott nicht mehr
zu, und die vorige Verzweiflung kehrt zuriick. Denn der Zwiespalt ist nicht
aufgehoben.“ (556—560) Denn nun, nachdem die Erkenntnis Gottes mit dem
titigen 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 aufler-Gott-Seyn zu Grunde liegt und es zweifelhaft macht, so dafl
keine Ruhe und kein Friede, ehe dieser Bruch vershnt ist, und ihm mit keiner
Seligkeit geholfen, als mit der, welche ihn zugleich erldst. Darum verlangt es
nun nach Gott selbst. /hn, Ihn will es haben, den Gott, der handelt, bei dem
eine Vorsehung ist, der als ein selbst thatsichlicher dem Thatsichlichen des Ab-
falls entgegentreten kann, kurz der der Herr des Seyns ist. In diesem sieht
es allein das wirklich hochste Gut. Schon der Sinn des contemplativen Lebens
war kein andrer, als iiber das Allgemeine zur Personlichkeit 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 aufler und iiber der Vernunft ist.“ (566/567)
Hiermit wird die Vorliufigkeit des durch Vernunft, Kontemplation, Kunst er-
faflbaren Gottlichen klar ausgesprochen. War es das Bemiihen des Idealismus,
Gott aus seiner Gegenstindlichkeit, seiner dinglichen Objektivitit zu befreien
und als absolutes Ich, wirkendes Leben, titigen Geist zu erfahren, so sieht
Schelling nun, dafl dies absolute Ich nicht zum gottlichen Du finden kann. Eben
dies gottliche Du aber ist, worauf es ankommt. , Person sucht Person.“ Damit
ist aber nicht nur eine Schranke des idealistischen Gottesbegriffes aufgezeigt,
sondern — insofern der Idealismus tatsichlich das Zusichselbstkommen des
Geistes ist, die notwendige Schranke des in Philosophie und Kunst erfahrbaren
Gottlichen. Das gottliche Du entzieht sich beiden™.

*

Nur dieser iiberwirkliche, 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 Schépfungstheorie zu 16sen: Wie ist eine von Gott unabhingige Welt

* Diese Feststellung ist ein Beitrag zur Kli- Darstellbarkeit Gottes. Vgl. dazu Exkurs
rung der Frage nach der angemessenen IL,8:81.
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moglich, die gleichwohl sein Werk ist, in ihm bleibt, von ithm Zeugnis ablegt?
Wie ist der gottliche Ursprung der auflergottlichen Welt zu denken™?

Die Potenzen sind in Gott gegriindet. Zunichst gilt es zu verstehen, ,dafl
die Modalititen des gottlichen Seyns die Modalititen alles Seyns seyn miis-
sen®. (XII, 60) Diese Modalititen, die Potenzen, sind nur in Gott zu ihrer
Einheit zusammengefaft. , Dieselben Potenzen, in deren Einheit Gott Ist und
sich offenbart — eben diese in ihrer Disjunction und im Procef sind aufler-
gottliche, blof natiirliche Michte, in denen Gott zwar nicht iiberall nicht, aber
doch nicht nach seiner Gottheit, also nicht nach seiner Wahrbeit ist.“ (XI, 249)
»Die Potenzen in ihrer gegenseitigen Ausschliefung sind das Auflere, Exote-
rische, das Innere, Esoterische aber ist Gott.“ (XII, 94).

Was fiir den Zusammenhang von Schépfer und Schépfung durch die Poten-
zen gilt, dasselbe gilt fiir die Mythologie. Hier ist die These, ,es sey ein und
dasselbe, nimlich ein und derselbe Gott, der dem mythologischen Bewufitseyn
in der Trennung, in der gegenseitigen Spannung seiner Potenzen erscheine,
und der dem durch Offenbarung erleuchteten Bewufltseyn in seiner urspriing-
lichen Einheit sich darstelle. (XIII, 187)

Dieser Zusammenhang zwischen der Natur als Schépfungswirklichkeit und
dem mythologischen Prozef ist fiir das Begreifen der Kunst von grofler Wich-
tigkeit. Mythologie ist der Inhalt der Kunst. Sie ist die ,aller bildenden und
dichtenden Kunst vorausgehende, #rspriinglich, nimlich auch den Stoff erfin-
dende und erzeugende Poesie“. (XI, 241). ,Die Gewalt, die das menschliche
Bewufitseyn in den mythologischen Vorstellungen iiber die Schranken der
Wirklichkeit erhob, war auch die erste Lehrmeisterin des Groflen, Bedeutungs-
vollen in der Kunst.“ (XI, 240) Natur ist das ontische Fundament der Kunst.
»Da sich in dem mythologischen Procefl der Proceff der Schopfung wieder-
holt, so kann es uns zum voraus nicht wundern, daf} die Mythologie so viele
Beziehungen auf die Natur darbietet, wie denn auch zum voraus erhellt, dafl
indem wir den Mythologie erzeugenden Procef8 darstellen werden, eben damit
eine Naturphilosophie nur gleichsam in einem hoheren Reflex gegeben seyn
werde.“ (XII, 127) Der mythologische Prozeff geht ,nach demselben Gesetz
durch dieselben Stufen hindurch, durch welche urspriinglich die Natur hin-
durchgegangen ist“. (XI, 216) Aber durchaus werden in der Mythologie nicht
Gegenstinde der wirklichen Natur personifiziert. Denn ,die Ideen der My-
thologie gehen iiber die Natur und iiber den gegenwirtigen Zustand der Na-
tur hinaus. Die mythologischen Vorstellungen entstehen gerade dadurch, dafl
die in der duflern Natur schon besiegte Vergangenheit im Bewufltseyn wieder
hervortritt. Weit entfernt, in der Erzeugung der mythologischen Vorstellun-

35 Vgl. Hermann Krings: Schellings Wieder-
kunft. Wort und Wahrheit. 10. Jg. 1955.
295—298.
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gen innerhalb der Natur zu seyn, ist der Mensch vielmehr auflerhalb derselben,
aus der Natur gleichsam entriickt und einer Gewalt anheim gefallen, die man
gegen die bestehende (zum Stehen, zur Ruhe gekommene) Natur oder im
Vergleich mit dieser eine iibernatiirliche oder doch auflernatiirliche Gewalt nen-
nen mufl.“ (XII, 129) Der Mensch ist in der Mythologie verzaubert in das
»noch vor-materielle — noch geistige Prius aller Natur®. (XII, 184)

Im mythologischen Prozefl hat es der Mensch nicht mit dinglicher, natur-
hafter Objektivitit zu tun, sondern ,es sind im Innern des Bewufitseyns selbst
aufstehende Michte, von denen es bewegt ist. Der theogonische Procef, durch
den die Mythologie entsteht, ist ein subjectiver inwiefern er im Bewufitseyn
vorgeht und sich durch Erzeugung von Vorstellungen erweist: aber die Ursa-
chen, und also auch die Gegenstinde dieser Vorstellungen sind die wirklich
und an sich theogonischen Michte. Der Inhalt des Processes sind nicht blof}
vorgestellte Potenzen, sondern die Potenzen selbst — die das Bewufltseyn,
und da das Bewufitseyn nur das Ende der Natur ist, die die Natur erschaf-
fen, und daher auch wirkliche Michte sind. Nicht mit Naturobjecten hat der
mythologische Procef zu thun, sondern mit den reinen erschaffenden Poten-
zen, deren urspriingliches Erzeugnifl das Bewufltseyn selbst ist.“ (X1, 207) Die
Potenzenlehre ist damit um eine neue, die theogonische Dimension erweitert.
Die Potenzen sind die welt- und bewufitseinskonstituierenden Michte, die zu-
gleich im Bewuf3tsein den mythologisch-theogonischen Proze ermdglichen und
vorantreiben®, Sie sind also in eins mythologische, ontologische und Bewuft-

36

»Die Potenzen sind ,reale, wirkende, in-
sofern wirkliche Michte® (XII, 112 ff.),
und zwar Grund- und Urmichte (archai,
prinzipia), aus denen sich die Struktur des
Lebendigen ,prinzipiell* aufbaut. Als die
Potenzen der Schopfung sind sie weiter-
wirkend auch die Grundkrifte der Natur
und des Geistes iiberhaupt, so dafl auch
die Naturwissenschaften und die Geistes-
wissenschaften letztlich in ihnen ihre Prin-
zipien finden.“ (Krings, Das Prinzip der
Existenz, 340) Zu diesen Bestimmungen
kommen die Begriffe ,Moglichkeit und
»Steigerung“. Die Potenzenlehre ist das
cinheitsstiftende Moment in der Philoso-
phie Schellings. In ihr sind auch die
Gegensatzpaare der Frithwerke aufbe-
wahrt. Unendliches — Endliches, Ideales
— Reales, Ich — Nicht-Ich, Subjekt —
Objekt, Essenz — Existenz, Wesen —
Grund, Wesen — Form, Geist — Natur,
Licht — Dunkel, Licht — Materie, Raum
— Schwere, expansiv — kontraktiv: diese
Gegensiitze vertreten die beiden ersten

Potenzen. Die dritte Potenz ist jeweils de-
ren Synthesis. — Auf diese Prinzipien
wird auch das Kunstwerk und das Sy-
stem der Kiinste bezogen. Deshalb war es
notig, die frithe Geist- und Naturphiloso-
phie zu charakterisieren und auf die Fort-
bildung und Erweiterung der Prinzipien-
lehre in der Freiheitsschrift und der Spit-
philosophie hinzuweisen. Auf die Modifi-
kationen dieser Lehre konnte nicht einge-
gangen werden. (Vgl. Jonas Cohn, Potenz
und Existenz. Eine Studie tiber Schellings
letzte Philosophie. Festschrift fiir Karl
Joél. Basel 1934, 44—69. Justus Schwarz,
Die Lehre von den Potenzen in Schellings
Altersphilosophie. Kantstudien, Band 40.
H. 4. 1935. 118 f.)

Dieses transzendental-ontologische Sche-
ma zeigt, dafl sich Schellings Kunstauf-
fassung mit den Stilbegriffen ,Klassizis-
mus® und ,Romantik® nicht charakteri-
sieren liflt. Sie iibergreift beide. Eines der
Gegensatzglieder ist das von Gestalt und
Gestaltlosigkeit!
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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 blof§
an sich seyenden, darum eigentlich nur sich wollen kénnenden, und dem aufer
sich seyenden, darum iiberfliefenden, mittheilsamen, unselbstischen Princip®.
(X1, 332) Schwere und Licht sind die naturhaften Erscheinungsformen der Po-
tenzen. Die urspriingliche und tragende Potenz ist jedoch die erste, das Prin-
zip der Materie”. Dies weist erneut auf die Bedeutung gerade der bildenden
Kunst fiir die Philosophie Schellings hin.

Mythologie ist also das geistige Prius der Natur. Dieses geistige Prius aber
ist — weil die Natur Schopfung Gottes ist und von ihm spricht — nichts an-
deres als ein Werden und Erkennen Gottes im Bewufitsein, durch die Gestalten
der Gotter hindurch.

Nur von der Mythologie her wird auch die Geschichte erst verstindlich.
»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.“ (X1, 65)

So hat der mythologische Prozeff ,also nicht blof religise, er hat allge-
meine Bedeutung, denn es ist der allgemeine Procef}, der sich in ihm wieder-
holt, die Wahrheit, welche die Mythologie im Procef hat, ist eine nichts aus-
schlieffende, universelle“. (XI, 216)*

Was aber ist nun der Sinn dieses mythologischen Prozesses, dem eine uni-
verselle Wahrheit zugrundeliegt?

Der urspriingliche Mensch ist wesenhaft, natura sua Bewuftsein Gottes. In
diesem Ur-Monotheismus aber hat das menschliche Wesen kein wahrhaft freies
Verhiltnis zu Gott. Es ist gleichsam ,in Gott verziickt“ (XI, 185), mit dem
Gott verwachsen (XII, 120). Aber der Mensch kann in diesem Aufler-sich-sein
nicht verharren, er muf8 herausstreben aus jenem Versenktsein in Gott, um es
in ein freies Verhiltnis zu verwandeln. Die notwendige Durchgangsphase zu
solch freiem Verhiltnis ist der Polytheismus. Erst durch seine Sollizitation
wird im Bewufltsein aus dem unmittelbar-einen Gott der wesentlich-eine, der
absolute. Wie das Gute nur in der Bewihrung gegen das mdgliche Bose in
Freiheit errungen werden kann, so die freie Erkenntnis des Einen Gottes, die
Erkenntnis des wahren Gottes als solchen und mit Unterscheidung, nur durch
Uberwindung des Polytheismus. Nur in solcher Freiheit ist erst die Liebe
moglich, die durch die Offenbarung den Menschen verkiindet wurde.

37 Vgl. Krings, Das Prinzip der Existenz, 38 Vgl. hierzu Exkurs III, S. 82,
a.a. 0. 346.
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Der Sinn des mythologischen Prozesses und damit auch der Geschichte, der
Natur 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 Gottesliebe™.

Gott in seiner Freiheit zu erkennen, iiber den notwendigen Vernunftbe-
stimmungen, blieb der ,negativen Philosophie®, der Vernunftwissenschaft ver-
sagt. Erst die ,positive Philosophie®, die Gott aus Glauben und Willen zum
Anfang, zum Prinzip setzt, erreicht eben dadurch den wirklichen Gott. Sie ist
Philosophie der Offenbarung. Erst die Offenbarung gewihrt das freie Ver-
hiltnis zum freien Gott. Alle Mythologie ist zwanghafter Prozef}, Uberwilti-
gung des Bewufitseins durch die Potenzen. Alle Vernunftwissenschaft ist Fort-
bestimmung nach den notwendigen Gesetzen des Essentialen, die der Freiheit
keinen Raum laf}t.

Wie aber Mythologie die notwendige Voraussetzung der Offenbarung, wie
die Geistphilosophie, die nur den Inhalt des Bewuf3tseins suchte, die notwen-
dige Voraussetzung der Erkenntnis des Gottes iiber aller Vernunft ist, so ist
auch Kunst, geboren aus der Verschmelzung von Geist und Natur und dem
Gottlichen des mythologischen Bewufitseins, eine notwendige Stufe im Fort-
gang zur Erkenntnis und Liebe des wahren Gottes, den sie selbst nicht darzu-
stellen vermag. Kunst ist ,ihrer Natur nach und urspriinglich weltlich und
heidnisch® (XI, 240). Als weltlich-naturhafte, mythologische und vernunftge-
mife ist auch ihr Ziel, ihre Erfiillung der wahre, freie und liebende Gott, der
sich ihr entzieht. Aber Kunst stellt dar, was Ist. Alles Sein bei Gott zu bergen ist
Schellings tiefster Gedanke. ,Dafl bei Gott allein das Seyn und daher alles
Seyn nur das Seyn Gottes ist, diesen Gedanken liflt sich weder die Vernunft
noch das Gefiihl rauben. Er ist der Gedanke, dem alle Herzen schlagen. (XII,
40) In ihm griindet der metaphysische, der onto-theologische Rang der Kunst.

L

Hegels historische Konstruktion der Kunst wurde, hindurchgegangen durch
die Formen ihres Verfalls, zum Fundament der wissenschaftlichen Kunstge-
schichtsschreibung. Derselbe Vorgang, die radikale Historisierung der Geistes-
wissenschaften, verurteilte Schellings ontologische Kunstphilosophie zur Un-
fruchtbarkeit. Schellings Kunstphilosophie bringt das Problem der Geschicht-
lichkeit der Kunst nur indirekt, in der Konstruktion des mythologischen Pro-
zesses, zur Sprache. Das ist ihre Grenze. Hier bedarf sie der Erginzung. Aber
sie kann Grundlage werden fiir eine Erkenntnisbemiihung, die an Kunst die
Wahrheitsfrage stellt und die Kunst deshalb auf das Ganze des Seienden be-

% Ernst Benz: Theogonie und Wandlung des Jahrbuch 1954. Bd. XXIII. Ziirich 1955.
Menschen bei Fr. W. J. Schelling. Eranos- 318.
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ziehen mufl. Und solange wird diese Fragestellung an Schellings Philosophie
der Kunst verwiesen sein, als festgehalten wird die Idee einer iiberzeitlichen

Wahrheit.
Exkurs I:

Schellings ,intellektuelle Anschauung® ist auf die ,isthetische Idee“ Kants bezogen: , Wenn
Schelling sagt: ,Der Kiinstler scheint instinktmifig gleichsam eine Unendlichkeit dargestellt zu
haben, welche ganz zu entwickeln kein endlicher Verstand fihig ist* (III, 619), so gibt er
damit eine Bestimmung, die der Definition der dsthetischen Idee bei Kant verwandt ist: ,unter
einer dsthetischen Idee aber verstehe ich diejenige Vorstellung der Einbildungskraft, die viel
zu denken veranlafit, ohne daf ihr doch irgend ein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff, adiquat
sein kann, die folglich keine Sprache vollig erreicht und verstindlich machen kann‘. (K. d. U.
192/193). Die intellektuelle Anschauung Schellings ist analog zur isthetischen Idee konzipiert:
,Anschauung heiflt diese Erkenntnif}, weil sie unvermittelt, intellektual, weil sie eine T hitig-
keit zum Objekt hat, die weit iiber alles Empirische hinausgeht und durch Begriffe niemals
erreicht wird.* (I, 401) (Biemel, a.a. O. 153).

Umgekehrt bestimmt Kant den Geschmack in Hinsicht auf ein intuitives Prinzip, Vgl. seinen
Brief an Reichardt vom 15. Oktober 1790: ,Ich habe mich damit begniigt, zu zeigen: daf
ohne Sittliches Gefiihl es fiir uns nichts Schones und Erhabenes geben wiirde: daf sich eben
darauf der gleichsam gesetzmiflige Anspruch auf Beyfall bey allem, was diesen Nahmen
fithren soll, griinde und dafl das Subjective der Moralitit in unserem Wesen, welches unter
dem Nahmen des sittlichen Gefiihls unerforschlich ist, dasjenige sey, worauf, mithin nicht auf
obiective Vernunftbegriffe, dergleichen die Beurtheilung nach moralischen Gesetzen erfordert,
in Beziehung, urtheilen zu konnen, Geschmack sey, der also keinesweges das Zufillige der
Empfindung, sondern ein (obzwar nicht discursives, sondern intuitives) Princip a priori zum
Grunde hat.“ (Zitiert nach Biemel, a. a. O., 115.) —

Panofsky beschlieft seine Untersuchung iiber den Begriff der ,Idea“ mit folgenden Worten:
»Der kunsttheoretische Gegensatz zwischen ,Ideenlehre und ,Nachahmungstheorie® gleicht in
gewisser Weise dem erkenntnistheoretischen Gegensatz zwischen ,Abbildtheorie und ,Kon-
zeptualismus’. Hier wie dort erklirt sich das dauernde Schwanken zwischen diesen verschie-
denen Mdoglichkeiten und die unauflésliche Schwierigkeit, ohne Berufung auf eine transzen-
dente Instanz die notwendige Ubereinstimmung zwischen dem Gegebenen und der Erkenntnis
zu erweisen, aus der Voraussetzung eines ,Dinges an sich’, mit dem die intellektuelle Vor-
stellung, sei sie nun blofles Abbild oder unabhingige Schépfung, im Grunde nur dann iiber-
einstimmen kann und iibereinstimmen muf}, wenn ein in irgendeinem Sinne gottliches Prinzip
die Notwendigkeit dieser Ubereinstimmung gewihrleistet. In der Erkenntnistheorie ist die
Voraussetzung dieses ,Dinges an sich® durch Kant erschiittert worden — in der Kunsttheorie
hat sich die gleiche Einsicht erst durch die Wirksamkeit Alois Riegls Bahn gebrochen. Seitdem
wir erkannt zu haben glauben, dafl die kiinstlerische Anschauung cbensowenig einem ,Ding
an sich® gegeniibersteht, als der erkennende Verstand, vielmehr — genau wie jener — der
Giiltigkeit ihrer Ergebnisse gerade deswegen sicher sein darf, weil sie selbst ihrer Welt die
Gesetze bestimmt, d. h. iberhaupt keine anderen Gegenstinde besitzt als solche, die sich aller-
erst in ihr konstituieren, wird uns der Gegensatz zwischen ,Idealismus’ und ,Naturalismus®
im letzten Grunde als eine ,dialektische Antinomie* erscheinen miissen.“ (Idea. Ein Beitrag zur
Begriffsgeschichte der idlteren Kunsttheorie. 2. Aufl. Berlin 1960, 71/72. Dazu Anmerkung 304
auf Seite 121: ,— wihrend diejenige Gesetzlichkeit, die der Verstand der Sinnenwelt vor-
schreibt’, eine allgemeine ist — diejenige Gesetzlichkeit, die das kiinstlerische Bewufltsein der
Sinnenwelt ,vorschreibt’, als eine individuelle betrachtet werden muf.“)

Diese Infragestellung der metaphysischen Verbindlichkeit der ,Idec“ durch Panofsky findet
bei Kant keine Stiitze. Geschmack, das Beurteilungsvermdgen und die isthetische Idee, die
zwei wesentlichen Momente des ,kiinstlerischen Bewufitseins® sind durchaus nichts Individu-
elles. Sie beide beziehen sich auf das ,iibersinnliche Substrat® und erhalten von ihm her All-
gemeingiiltigkeit. ,Das Schone ist das Symbol des Sittlich-guten; und auch nur in dieser



Schellings Philosophie der bildenden Kunst 81

Riicksicht (einer Beziehung, die jedermann natiirlich ist, und die auch jedermann andern als
Pflicht zumutet) gefillt es, mit einem Anspruche auf jedes andern Beistimmung® (K. d. U. 258).
»Zuerst mufl man sich davon véllig iiberzeugen: daf man durch das Geschmacksurteil (iiber
das Schone) das Wohlgefallen an einem Gegenstande jedermann ansinne, ohne es doch auf
einem Begriffe zu griinden.“ (K. d. U., 21, vgl. auch 32, 63, 64, 68, 156 ff.) Panofsky iibersicht
ferner den notwendigen Zusammenhang zwischen Kant und dem Deutschen Idealismus, auf
den hier des 6fteren hingewiesen wird. Der Deutsche Idealismus setzt an eben bei der Proble-
matik des ,Dinges an sich‘ in der Kantischen Erkenntnislehre und erneuert die Einsicht, dafl
die Subjekt-Objekt-Ubereinstimmung anders als durch Voraussetzung eines absoluten, gott-
lichen Prinzips nicht zu gewihrleisten ist.

Exkurs II:

Mit dem Problem der Darstellung Gottes in der bildenden Kunst beschiftigte sich zuletzt Wolf-
gang Schone: Die Bildgeschichte der christlichen Gottesgestalten in der abendlindischen Kunst
(in: Das Gottesbild im Abendland. Witten und Berlin 1957. 7 bis 56). Schéne versucht, nicht
eine Geschichte des Gottesbildes, sondern ,die Bildgeschichte der christlichen Gottesgestalten
darzustellen und sie ,als die Bildgeschichte der Wirklichkeit des christlichen Gottes selbst zu be-
greifen, sie also gleichsam von Gott her zu lesen und den Menschen dabei nur soweit ins Auge
zu fassen, als die bildlich gestaltete Wirklichkeit Gottes dazu aufruft.“ (17) Die ,Bildgeschichte
Gottes selbst® soll dabei also zum Vorschein kommen. (18) Sie nimmt folgenden Verlauf: ,Es
ist, als ob Gott sich zunichst in der Form des spitantiken Menschenbildes inkarniere und dann
in diesem Menschenbild allmihlich zur gottlichen Sichtbarkeit gelange. Die Sichtbarkeit Gottes
selbst erreicht in der theophanen Erscheinungsweise der abendlindischen christlichen Gottes-
gestalten um die Jahrtausendwende und damit am ersten Héhepunket der europiischen Kunst-
geschichte einen Gipfel, einen dufiersten Punkt. Von diesem Punkte aus vollzieht sich die Bild-
geschichte der hier in einem duflersten Grade sichtbar gewordenen Gottesgestalt etwa in der
Art einer grofien Parabelkurve: Die theophane ferne Figur des Christus - Logos kommt immer
niher und wandelt sich zum Christus - Anthropos. Die Bildgeschichte der Anniherung der
theophanen Gottesgestalt an den Menschen wird bis zum Ende durchschritten. Und nun
schligt der geschichtliche Vorgang radikal um. Im buchstiblichen bildlichen Vollzuge der
christlichen Heilslehre von der Erschaffung des Menschen als des Ebenbildes Gottes entstehen
jetzt die christlichen Gottesgestalten als Riickschlufl aus dem Bilde dem Menschen neu, in nun
anthropophaner, aber nicht minder gottlicher Erscheinungsweise. Nachdem sie sich in der Kunst
der Hochrenaissance ausgebildet haben und in der Anschauungsform der Epiphanie in Erschei-
nung getreten sind, handeln sie auf der Erde, unter den Menschen, in der Welt. Und nachdem
dies alles geschehen ist, begeben sie sich in die Liifte, ja man kann sagen: sie fahren zum Him-
mel.“ (53) Noch weitergehend kdnnte diese ,echte Bildgeschichte Gottes im Abendland“ be-
griffen werden ,im Sinne eines Als-Ob als eine Gesamtparallele zu den Vorgingen, welche im
Neuen Testament berichtet werden: Inkarnation Gottes im Menschen Jesu — Sichtbarwerden
Gottes in Jesus (Verklirung) — offentliches Wirken und Passion Jesu Christi — Aufer-
stechung — Himmelfahrt.“ (53/54) — Von den Erkenntnissen Schellings aus ergibt sich, daf es
sich bei alledem durchaus nicht um die Bildgeschichte der Wirklichkeit Gottes handelt, sondern
um die Bildgeschichte des Gottes im Bewufltsein, in der Idee. Die theologischen Einwendungen,
von denen Schone spricht (20, 21, 40) bestehen in anderer Form auch von der Philosophie aus.
— Schone stellt fest: ,Das kiinstlerische Sinnvollsein kunstgeschichtlicher Abliufe tritt dem
Kunsthistoriker kaum weniger iiberwiltigend entgegen als das Sinnvollsein der einzelnen
Kunstwerke.“ (10) Was aber ist der Sinn der in der beschriebenen Weise erkannten Bild-
geschichte der christlichen Gottesgestalten? Es wird eine Abfolge parallel den Ereignissen des
Neuen Testamentes postuliert. Damit ist aber noch kein Sinn gegeben. Nimmt man die These
Schénes an, so ist zu fragen: Warum vollzog sich in einem abgeschlossenen Abschnitt der Ge-
schichte das Leben Christi im Bilde nach? Was ist der Grund dieses Nachvollzugs, was seine
Bedeutung — fiir Gott, fiir den Menschen? Erst die Beantwortung dieser Frage, nicht die blofle
Feststellung des Prozesses konnte den Sinn ermitteln. — Die Bildgeschichte der christlichen
Gottesgestalten endet damit, daR Gott undarstellbar geworden ist. (7, 50, 54) Dies geschicht
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aber etwa in dem Zeitpunkt, da, in der Vollendung des Deutschen Idealismus durch Schelling,
die Vorliufigkeit und letztliche Unangemessenheit jedes Gottesbildes, am Mafle des wirklichen
Gottes gemessen, erkannt wurde. Die Undarstellbarkeit Gottes griindet mithin in einem neuen
Bewufltseinsverhiltnis. ,Die Kunst ist nach der Seite ihrer hdchsten Bestimmung fiir uns ein
Vergangenes.“ (Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, Jubiliumsausgabe, Bd. XII. 32) Diese
hochste Bestimmung verwahrt bei Hegel das Denken, beim spiten Schelling aber allein die Er-
kenntnis Gottes iiber 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-
griindet (vgl. dazu v. Einem, a.a. O., 102), daf sie nur den Gott des Bewufltseins darstellen
kann. Thre Geschichte hat teil am Sinn des mythologischen Geschehens. Im Gegensatz zu Schéne
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 begriindet deren
Geschichtlichkeit, insofern sie niemals ankommen kann bei Dem, der iiber aller Geschichte steht.

Exkurs III:

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 laf}t fiir ein wahres Gegeniiber,
fiir den wahren Gott also, der bei Schelling hindurchwirkt durch die Gestalten der Gétter.
Mythologie ist fiir Schelling das, wofiir sie sich gibt, wirkliche Theogonie, Gottergeschichte.
»Da indef wirkliche Gotter nur die sind, denen Gott zu Grunde liegt, so ist der letzte Inhalt
der Gottergeschichte die Erzeugung, ein wirkliches Werden Gottes im Bewufitseyn, zu denen
sich die Gétter nur als die einzelnen erzeugenden Momente verhalten.“ (XI, 198) ,,Fiir Schelling
hat die Mythologie philosophische Wahrheit, weil sich in ihr ein nicht nur gedachtes, sondern
reales Verhiltnis des menschlichen Bewufitseins zu Gott ausspricht, weil das Absolute, weil Gott
selbst (richtiger: der Gott im Bewufltsein) es ist, der hier aus der ersten Potenz des ,In-sich-
Seins‘ zur Potenz des ,Aufler-sich-Seins‘ und durch sie hindurch in das vollendete ,Bei-sich-Sein
iibergeht.“ (Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, Bd. 2: Das mythische Den-
ken.® Darmstadt 1958. 18) Fiir Cassirer ist das subjectum agens der Mythologie ebenfalls das
menschliche Bewuftsein. Doch hat es seine Bezogenheit auf Gott verloren. Cassirers Philosophie
sucht ,den Geist in seiner reinen Aktualitit, in der Mannigfaltigkeit seiner Gestaltungsweisen
zu erfassen und die immanente Norm, der jede von ihnen folgt, zu bestimmen.“ (Ebd.) Deshalb
kann die Wahrheit des Mythos nicht mehr darin begriindet werden, daff er ,der Ausdruck und
die Widerspiegelung eines transzendenten Prozesses ist.“ Wahrheit reduziert sich auf ,Objek-
tivitit“ 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 Bewuftsein sich von der passiven Be-
fangenheit im sinnlichen Eindruck 16st 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 Gétter und Gott und damit die Wahrheit
in Mythologie und Kunst.





