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der Determinanten der „seelischen Tätigkeiten 
des Menschen“ beschränkt und vor allem die 
Denk- und Willenspsychologie der Zeit in ihrer 
Breite in die Erörterung einbezieht, endet mit der 
Frage nach jenen Wesenszügen, „um deren Er­
kennen und Begreifen Philosophie und Psycholo­
gie von alters her in ihren Erörterungen über die 
Aktivität, Spontaneität und Freiheit des Ich ge­
rungen haben" (312). Die kritische Auseinander­
setzung mit der kausalen Determination und der 
durch sie konstituierten Realität hat für Most 
die allgemeine Bedeutung, daß m it ihr die Gründe 
des menschlichen Selbstseins und der geistigen 
sittlichen Wirklichkeit seiner Freiheit freigelegt 
werden, die in der Reduktion auf Kausalität über­
formt und verdeckt werden. Metaphysik und On­
tologie, so sehr sie für M ost auch immer wieder 
zum Gegenstand einer immanenten Interpretation 
in ihrer Tradition und Geschichte wurden, haben 
im Verhältnis zum Menschen für ihn die durch 
nichts ersetzbare Funktion, daß sie die Begriffe 
vermitteln und gegenwärtig halten, die es mög­
lich machen, die Frage nach dem Selbst des Men­
schen zu stellen und dieses Selbst der Erkenntnis 
zugänglich zu machen. In der letzten Zeit hat 
O. Most die Frage der Determinanten noch ein­
mal in einer nach seinem Tode im „Archiv für Be­
griffsgeschichte" (XII, 1968, 233 ff.) erschienenen 
Abhandlung: „Nicolai Hartmanns Begriff der 
außerkausalen Determinante und seine geschicht­
lichen Ursprünge“ aufgenommen und diesen Be­
griff in eindringlichen Analysen zu Kant, Chri­
stian Wolff usf. als Erbe der europäischen Philo­
sophie gedeutet, das in geschichtlichen Zusammen­
hängen steht, die bis in die Antike zurückreichen.

In den letzten Jahren hat sich O. Most in einer 
seltsam engagierten Liebe dem jungen Friedrich 
Nietzsche in Forschungen zugewendet, die von 
seiner Bildungsgeschichte und von der Genese sei­
ner Philosophie ausgehen. Eine erste Abhandlung 
aus diesen Forschungen erschien im „Philosophi­
schen Jahrbuch“ (73, 1965, 105 ff.) unter dem Ti­
tel: „Das Selbst des Menschen in der Sicht des 
jungen Nietzsche". Vielleicht wird es möglich sein, 
eine Zusammenfassung weiterer Studien aus die­
sem Felde nodi vorzulegen; doch das, was O. Most 
hier in großem und weitgespanntem Rahmen vor­
bereitete, wird unvollendet bleiben.

Schon in einer 1951 erschienenen Abhandlung 
zur „Idee der Liebe" (Vierteljahrsschrift f. wissen­
schaftliche Pädagogik) hatte er auf Nietzsche ver­
wiesen. Er wird für ihn wichtig als der Philosoph, 
der in der Entgegensetzung zur Zeit und ihrer 
Flucht vor sich selbst das „Grundgesetz des eigent­
lichen Selbst" zu entdecken und „zu sich zu kom­
men" sucht (106). Es entspricht der Orientierung 
des jungen Nietzsche an den das Selbstsein inkar- 
nierenden großen Einzelnen, für die ihm Richard 

. Wagner als Künstler und Schopenhauer als ein­
samer Philosoph beispielhaft waren, daß jeder, 
der frei werden will, dies durch sich selber werden 
muß. Doch zugleich gehört bei ihm zum Selbst­

sein der Aspekt einer Notwendigkeit, die von dem 
Müssen unterschieden ist, und einer Welt der 
„Selbstumschränkung“ , die der junge Nietzsche 
durch „Sein“ und „ewig" umschrieben hat. Gewiß 
sind solche „nicht an der Strickleiter der Logik 
erkletterte“ Wahrheit und Ewigkeit nicht mit dem 
identisch, was diese Begriffe in der Tradition der 
Philosophie meinen. Doch zeigt sich hier, daß die 
Frage nach dem Selbst die Öffnung in Horizonte 
einschließt, die in der Sprache der dinglichen 
Wirklichkeit nicht gesagt werden können. Hier 
scheint sich für Most zu verbinden, was weit aus- 
cinanderlicgt: die Frage nach dem Selbst, die 
Nietzsche in redlicher Rücksichtslosigkeit gegen 
sich selbst aufnimmt und durchexperimentiert, ist 
für O. Most die Frage, um die sich die Philoso­
phie sammelt. Was Freiheit und persönliches 
Selbstsein sind, läßt sich für ihn allein in einem 
Denken begreifen, das für Metaphysik offen ist, 
während sich zugleich, was es heißt und bedeutet, 
metaphysisch zu fragen und zu denken, aus dem 
H orizont der Fragen verstehen läßt, vor die das 
Selbst und seine Freiheit stellen.

O. Most war ein stiller Gelehrter, der in der 
ihm eigenen Bescheidenheit die Zurückgezogen­
heit der Studierstube und der Arbeit in ihr liebte. 
Aber er wurde zugleich durch den von Jahr zu 
Jahr wachsenden Konflikt zwischen den Anforde­
rungen der Lehre und der eigenen Arbeit belastet 
und hat darunter mehr wohl, als wir es wissen, 
gelitten. Er hat diesen Konflikt so ausgetragen, 
daß er in einem außerordentlichen und gegen 
sich selbst rücksichtslosen Bewußtsein der Pflicht 
dem Lehramt die eigene Arbeit zu opfern bereit 
war. Dies geschah aus der Überzeugung, daß alles, 
was die Lehre fordert, auch die zahllosen Prüfun­
gen und deren Ordnung und ebenso die Sorge 
für die Universität als Institution, die die Lehre 
trägt, die erste Pflicht des Hochschullehrers zu 
sein habe.

Was er als Lehrer und Gelehrter war, sollte ge­
rade in dem sein Leben zuletzt bestimmenden 
Konflikt von Forschung und Lehre als Beispiel für 
eine nicht mehr selbstverständliche und in Frage 
gestellte Deutung des Lehramtes an einer Univer­
sität gesehen und als Zeugnis solcher Deutung 
geehrt werden.

ENDSPIEL?
PHILOSOPHISCHE ÄSTHETIK 

U N D  M O D ERNE K U N ST

R ü c k b lic k  a u f  e in e n  A r b e it s k r e is  d e r  F r it z - T h y s s e n -  
S t i f t u n g  im  R a h m e n  d e s  F o r sc h u n g su n te r n e h m e n s  

a 1 9 . J a h r h u n d e r t “ 
von Theresia Poll (Schloß Holste)

Die gegenwärtige Gesellschaft im Sinne eines 
Gesamtsystems, das auf sich selbst reagiert und 
sich fortwährend reproduziert, oder, wie Hegel
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bereits von der bürgerlichen Gesellschaft sagte, die 
ungeheure Macht, die den Menschen an sich reißt, 
von ihm fordert, daß er für sie arbeite und daß 
er alles durch sie sei und vermittels ihrer tue, er­
streckt ihre Tendenz nach totaler Integration auch 
auf die Kunst.

Die Möglichkeit der Produktion hängt insofern 
für den Künstler davon ab, wie er die Konfron­
tation seiner Subjektivität mit der Forderung, 
alles vermittels der Gesellschaft — und das heißt 
auch vermittels der sie konstituierenden Prinzi­
pien und Methoden — zu tun, reflektiert und prak­
tisch austrägt. Dieses Problem besteht ungeachtet 
dessen, ob der Künstler durch Kooperation seine 
Subjektivität unmittelbar zu sozialisieren sucht, 
ob er mit seiner Arbeit eine Veränderung des Zu­
standes der Gesellschaft intendiert oder für aus­
sichtslos hält, ob er sich bewußt oder unkritisch 
von ihr absorbieren läßt. Denn für die künstle­
rische Praxis -  mag auch der Kunstbegriff in Frage 
gestellt und der Werkcharakter dementiert wer­
den -  ist die Notwendigkeit eines Selektionskrite­
riums auch dann nicht zu umgehen, wenn unter­
stellt würde, das erzeugte Objekt ließe sich auf 
den gesellschaftlichen Gesamtzustand zurück­
führen. Seine Komplexität macht trotz einer 
gleichsam arbeitsteiligen Differenzierung der 
Künste und Techniken und ihrer wechselseitigen 
Beeinflussung die Auswahl dessen, was in ihren 
Medien Evidenz gewinnen kann, noch schwieriger 
als die Wahl der zureichenden Fragestellungen in 
den arbeitsteilig und interdisziplinär bestimmten 
Wissenschaften.

Sobald die Voraussetzungen, Erscheinungsfor­
men und Konsequenzen gesellschaftlicher Integra­
tionsprozesse wegen der Kompliziertheit des Sy­
stems von der Alltagscrfahrung allein nicht mehr 
zu beurteilen sind, sondern einer wissenschaft­
lichen Analyse bedürfen, wird die im Kunstwerk 
realisierte Spannung zwischen individuellem Be­
wußtsein und seiner gesellschaftlichen Bedingtheit 
auch wissenschaftlich relevant, und zwar um so 
mehr, als die Kunst nicht allein auf die rationale 
und begrifflich artikulierbare Dimension des Be­
wußtseins angewiesen ist.

Gerade sofern die Kunst die kognitiven Ele­
mente der Sinnlichkeit expliziert und damit die 
Reduktion des Bewußtseins auf wissenschaftliche 
und gesellschaftliche Rationalität verhindert, ist 
sie von wissenschaftlichem Interesse. Das war eines 
der wichtigsten Argumente klassischer philosophi­
scher Ästhetik von Baumgartens analogon-ratio- 
nis-These und von Kant bis zu Hegel: „Die W i s- 
s c n s c h a f t  der Kunst ist darum in unserer 
Zeit noch viel mehr Bedürfnis als zu den Zeiten, 
in welchen die Kunst für sich als Kunst schon 
volle Befriedigung gewährte.“1 Dies ist die ak­
tuelle Folgerung Hegels aus seiner These, daß die 
Kunst eine Art und Weise sei, aber auch nur eine, 
die tiefsten Interessen des Menschen, die umfas­
sendsten Wahrheiten des Geistes zum Bewußtsein 
zu bringen; daß sie jedoch weder dem Inhalte

noch der Form nach die höchste und absolute 
Weise ausmache, und daß die Kunst wegen der 
Reflexionsbildung des modernen Lebens und des 
prosaischen, abstrakten, aber progressiven Cha­
rakters der Gesellschaft nach der Seite ihrer höch­
sten Bestimmung, nämlich die absolute Selbstver­
mittlung des Bewußtseins zu leisten, für uns ein 
Vergangenes sei.

Diese These Hegels gelangte zu fataler Be­
rühmtheit als Prognose vom Ende der Kunst 
überhaupt, während sie doch vor allem eine ge­
nau definierte Funktion der Kunst bestritt, wes­
halb Hegel auch hoffen konnte, die Kunst im 
weitesten Sinne werde auch in der Zukunft immer 
mehr steigen. Die Ungunst des Zeitalters für die 
künftige Produktion behauptete Hegel allerdings, 
und wenn seiner Diagnose auch ein auf jene 
Funktion bezogener Kunstbegriff zugrunde lag, so 
hat er den mit der Gesellschaft: fortschreitenden 
Integrationsmechanismus doch deutlich als Pro­
blem für die künstlerisch arbeitende Subjektivität 
erkannt, dem sie nidit durch eine exilierte Exi­
stenz entgehen könnte.

Hegel versuchte durch seine Ästhetik als einer 
Phänomenologie des Geistes im Medium von 
Kunst einem Bedürfnis der modernen Gesellschaft 
nach einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung 
mit der Kunst Rechnung zu tragen. Gegenwärtig 
besteht ein Bedürfnis nach wissenschaftlicher 
Ästhetik und Kunsttheorie aus den oben ange­
deuteten politischen Gründen in erhöhtem Maße; 
dennoch wird es von der Philosophie in seinen 
Ursachen kaum untersucht und selten erfüllt, von 
einigen Ausnahmen abgesehen, die wenig Kon­
tinuität hervorbrachten. Die weitverbreitete Ver­
nachlässigung einer philosophischen Disziplin mit 
großer Vergangenheit ist um so bemerkenswer­
ter, als die Diskussion über das Ende der Kunst, 
in welchem Sinne auch immer, seit Hegel und 
Heine in den Programmen und Werken der mo­
dernen Kunst ein durchgängiges Thema bildet.

Von einem gemeinschaftlichen Versuch, einem 
lautlosen Ende philosophischer Ästhetik entgegen­
zuwirken durch Ansätze zu einer Aufarbeitung 
und Vergegenwärtigung jener Vergangenheit un­
ter dem Aspekt, was sie für die theoretische Re­
flexion der Kunst unserer Zeit zu bedeuten habe, 
•soll im Folgenden die Rede sein. Das Resümee 
der Diskussionen eines philosophischen Arbeits­
kreises der Fritz-Thyssen-Stiftung zur Ästhetik 
und Kunsttheorie im Rahmen des Forschungs- 
Unternehmens „19. Jahrhundert“ verbindet mit 
der Absicht, Kenntnis und Rechenschaft zu geben, 
die nicht in einer zusammenhängenden Publika­
tion erfolgte, die Erwartung, wie in einer Mo­
mentaufnahme den Problemstand und die For­
schungslage zw fixieren. Um zur Kontinuität sol­
cher Bemühungen beizutragen, ist es zweckmäßig, 
vor dem Bericht die Problematik in der Konsti­
tuierung einer modernen philosophischen Ästhe­
tik und Kunsttheorie zu umreißen. Damit wird 
es methodisch auch möglich, den Bezug zu Ent-
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Wicklungen herzustellen, die der Ästhetik seit 
den Tagungen dieses Kreises 1965/66 erhöhte 
Aktualität verliehen. Spätestens seit den Pariser 
Mai-Ereignissen des Jahres 1968 und den Program­
men der Kulturrevolution sollte neben der kunst­
wissenschaftlichen auch die gesellschaftswissen­
schaftliche und politische Bedeutung der Ästhetik 
einsichtig sein.

Die Gründe, weshalb die philosophische Ästhe­
tik noch mehr ins Wanken geriet als andere tradi­
tionelle Disziplinen der Philosophie, sind histori­
scher und inhaltlicher Art. Die Funktion und Le­
gitimation eines philosophischen Teilgebietes oder 
einer Disziplin wird nicht nur extern relevant als 
das Problem ihres methodischen Unterschiedes zu 
den sachlich entsprechenden, von ihr emanzipier­
ten Einzelwissenschaften, sondern auch intern in 
dem wie immer definierten, unterstellten oder ge­
leugneten Ganzen der Philosophie als das Verhält­
nis zu den übrigen Teilgebieten; d. h. in beiden 
Richtungen verweist die Frage nach dem Spezifi­
schen philosophischer Ästhetik auf die weitere 
Frage nach dem systematischen Charakter der Phi­
losophie. Dem kann gerade dann nicht ausgewi­
chen werden, wenn Philosophie sich als Wissen­
schaftstheorie und -kritik begreift. Denn die trans­
zendental zu begründende Kritik an den notwen­
dig begrenzten, durch cinzelwissenschaftliche Ana­
lyse bedingten Prämissen empirischer und histori­
scher Untersuchungen setzt eine Selbstbestim­
mung und Selbstrefiexion der Philosophie voraus, 
der sie sich schon wegen der geschichtlichen D i­
mension ihrer Kategorien zum Zwecke ihrer Revi­
sion nicht entziehen kann.

Eine solche Selbstreflexion der Philosophie im 
Hinblick auf die Ästhetik wurde deshalb so sel­
ten vollzogen, weil die überkommenen ästheti­
schen Kategorien und das terminologische Reser­
voir früherer Kunsttheorien den Zugang zu der 
Entwicklung der modernen Kunst zu erschweren 
scheinen.

Die klassische philosophische Ästhetik von 
Baumgarten oder Kant über die Romantik bis zu 
Hegel und deren nachhegelsche Kritik bieten zwar 
provozierende Angriffspunkte für eine Revision 
der Ästhetik angesichts der Phänomene gegen­
wärtiger Kunstrichtungen, erzeugten aber in der 
Nachkriegsphilosophie offenbar lange den Ein­
druck bloß abzuwerfenden Ballasts und führten 
zu einer Resignation. Denn wenn man die Be­
griffe der klassischen Ästhetik aus ihren systema­
tischen Bezügen löste -  was wegen ihrer „meta­
physischen" Implikationen geraten schien - , waren 
sie für eine direkte Applikation auf neuere Kunst­
praktiken entweder zu abstrakt, d. h. zu wenig 
werkbezogen und zu sehr an einem Ideal von 
Kunst orientiert, das ebenfalls als metaphysisch 
diskreditiert war, oder zu empirisch, d. h. zu sehr 
aus der Anschauung zeitgenössischer Kunstformen 
abgeleitet, deren Prinzipien inzwischen bekämpft 
oder ignoriert werden.

Problematisch für eine Ausarbeitung moderner

Ästhetik war auch die Ersetzung der als spekula­
tiv kritisierten „Ästhetik von oben", d. h. vom 
System, von der Idee, von der Vernunft her, 
durch die Forderung nach einer „Ästhetik von 
unten“ (Fechner), d. h. ausgehend von der Struk­
tur des einzelnen Kunstwerkes einerseits und von 
seiner Aufnahme oder Hervorbringung durch 
Künstler und Betrachter andererseits, wobei es auf 
die Interdependenz von ästhetischem Subjekt und 
ästhetischem Objekt ankommen sollte. Indem die 
psychologische, lebensphilosophische, neukantische 
und phänomenologische Ausrichtung der Ästhetik 
im 19. Jahrhundert dazu dient, den traditionellen 
Normenkodex zu sprengen, und die Kategorien 
und Ergebnisse der sich zunehmend spezialisie­
renden Wissenschaften für die Analyse der Kunst­
werke und ihrer wiederum generalisierten Er­
kenntnis- und Erlebnisstrukturen fruchtbar zu 
machen, treten neue Aporien auf. Der universale 
Kunstbegriff der klassischen Periode erfahrt eine 
fortgehende Dissoziation in die verschiedenen 
Künste, ihre gattungsbedingten Gesetzmäßigkei­
ten, wodurch eine umfassende Kunsttheorie er­
schwert wird. Der Versuch des 19. Jahrhunderts, 
die Ästhetik des Idealismus mit Hilfe empirischer 
Forschung zugunsten größerer Werkbezogcnheit, 
das hieß Formbezogenheit, in einer Kunstwissen­
schaft zu überwinden, erzeugte eine weitere Apo­
rie. Nun wird es schwierig, den „genuin" ästheti­
schen Gegenstand von anderen wissenschaftlich 
analysierbaren Objekten zu unterscheiden, oder, 
wenn jedes Phänomen ästhetisch betrachtet wer­
den kann, diese Weise der Anschauung, des Ge­
fühls und Urteils von anderen abzugrenzen. Das 
Bemühen, eine eigentümlich ästhetische Sphäre 
oder Dimension von „Fremdbestimmungen“ aus 
anderen Bereichen und Erfahrungen der Wirklich­
keit methodisch zu isolieren, die Kunst aus einer 
„Fernstellung" -  durch ihren medialen, formalen 
und fiktiven Grundzug bedingt -  zum unmittel­
baren geistigen, sozialen und politischen Leben zu 
interpretieren, wäre gerade als Kontrast zu den 
ebenso extremen gegenwärtigen Tendenzen, die 
Kunst auf eine bloße Reflex- oder Widerspiege­
lungsfunktion zu beschränken, von aktuellem In­
teresse.

Wenn die Philosophie in eine solche Ausein­
andersetzung bisher nur zögernd eintrat, so lag 
das an dem historischen, aber auch sachlichen Um ­
stand, daß Funktionen und Intentionen der nach- 
hegelschen Kunsttheorie und Kunstwissenschaft 
inzwischen von den Einzelwissenschaften wahrge­
nommen werden, wobei in diesen eine Rezeption 
des 19. Jahrhunderts auch erst langsam beginnt2. 
Das mag Zusammenhängen mit der Ausdehnung 
des berechtigten Argwohns, die Kategorien und 
Normen der klassischen philosophischen Ästhetik 
seien als Elemente einer Theorie der modernen 
Kunst nicht unmittelbar zu gebrauchen, nun auch 
auf die kunstwissenschaftlichen Ansätze des späte­
ren 19. und frühen 20. Jahrhunderts, sofern es 
zweifelhaft wird, ob man von den Einzelwissen­
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schäften her überhaupt noch einen umfassenden 
kunstthcorctischen Anspruch stellen könne oder 
ob man ihn nicht desavouieren müsse, sobald die 
praktische Entwicklung der modernen Kunst den 
allgemeinen Kunstbegriff selbst zu dementieren 
sucht.

Ohne eine methodische Differenzierung — deren 
Kriterien hier nicht entwickelt werden können -  
zwischen klassischer philosophischer Ästhetik, ein­
zelwissenschaftlichen Theorien von Kunstwerken, 
-richtungen sowie der Frage nach deren Generali­
sierungsgrad und den Formen funktionaler Ästhe­
tik und Kunsttheorie, wie sie etwa von der So­
ziologie, Psychologie und Psychotherapie, der An­
thropologie, von marxistischen Positionen, in den 
Programmen westlicher Kulturrevolution, aber 
auch in vielen Künstlerästhetikcn entwickelt wer­
den, ist nicht auszukommen, wenn die philoso­
phische Ästhetik im Verhältnis zu ihnen ihre 
Grundlegungsprobleme losen will, um der mo­
dernen Kunst nicht länger sprachlos gegenüberzu­
stehen.

Das Ziel, eine angemessene Sprache zu finden, 
in der sich die Probleme moderner Kunstauffas­
sung überhaupt erst formulieren lassen, bildete 
denn auch einen Orientierungspunkt der Vorträge 
und Diskussionen des Arbeitskreises zur philoso­
phischen Ästhetik im 19. Jahrhundert. Es lag 
nahe, zuerst die Hindernisse zu untersuchen, die 
einem solchen Ziel im Wege stehen, dann aber 
auch nach neuen Ansätzen zu suchen.

Die Sitzung vom 3. Januar 1965a eröffnete Prof. 
Ritter mit dem Hinweis auf die Schwierigkeiten 
der philosophischen Ästhetik mit ihrem überkom­
menen Begriffsrepertoirc: Seit etwa 1860 sei die 
Kunst nicht mehr in den traditionellen ästheti­
schen Formeln aussagbar, das zeige sich auch an 
Versuchen zu deren epigonaler Fortführung, wie 
in der Ästhetik Nicolai Hartmanns. Neuere Theo­
rien der Kunst würden nicht mehr von der Schul­
philosophie, sondern von einzelnen Geisteswissen­
schaften, der Kunstkritik und den Künstlern 
selbst ausgebildet. Ein weiteres Indiz für das Ende 
der klassischen Ästhetik sei die bis heute unge­
löste Spannung zwischen Genie- und Mimesis- 
theorie.

Prof. Gadamers Referat über „Epoche und Epo­
chenbewußtsein -  Philosophische Bemerkungen 
zum Thema der Epochenbegriffe“ verwies eben­
falls auf Hindernisse einer adäquaten Kunsttheo- 
rie der Moderne mit der These, daß die in den 
Literaturwissenschaften, der Kunstgeschichte und 
Geschichte gebräuchlichen Epochenbegriffe durch 
ihre Herkunft aus der Ästhetik, vor allem der 
Hegelschen, Präjudizien und Implikationen ent­
hielten, die es hermeneutisch bewußt zu machen 
gelte, wenn man mit ihnen arbeite. Da die Dis­
kussion sich im wesentlichen auf die Frage nach 
den Ursachen der Verwandlung des ursprünglich 
astronomisch-astrologischen Epochenbegriffs in 
den historischen und auf die vorgeführte phäno­
menologisch-anthropologische Begründung des

Epochenbewußtseins richtete, soll sie hier nicht 
wiedergegeben werden.

Der Vortrag von Dr. Heftrich über „Hegel und 
Jakob Burckhardt"4 bezog sich nicht direkt auf die 
Ästhetik, sondern auf ihren allgemeinen Hinter­
grund im Geschichtsverständnis des 19. Jahrhun­
derts und wird deshalb nicht berücksichtigt.

Prof. Oelmüller sprach über „Hegels Satz vom 
Ende der Kunst und das Problem der nachhegel- 
schen Ästhetik“ . Er kennzeichnete einige der ent­
scheidenden, diesem Satz zugrunde liegenden gei­
stigen und geschichtlichen Erfahrungen Hegels, 
zeigte, warum dieser einerseits vom Ende der 
„schönen“ Kunst spricht und andererseits die 
Hoffnung äußert, „daß die Kunst immer mehr 
steigen und sich vollenden werde“ , und versuchte 
zu erklären, ob und was Hegels Ästhetik zum 
Verständnis der modernen Kunst beitragen kann. 
Auf die Darstellung des Referats und der Diskus­
sion wird an dieser Stelle verzichtet, weil das Re­
ferat in etwas erweiterter Fassung veröffentlicht 
wurde5 und die Argumente in der Schlußdiskus­
sion, über die detailliert berichtet wird, wieder­
kehrten.

Ausgehend von einem Vergleich der mangeln­
den Kontinuität der philosophischen Tradition in 
Deutschland mit deren größerer Einheit in den 
romanischen Ländern skizzierte Prof. Gadamer zu 
Beginn der Sitzung vom 20. Juni 1965e den Auf­
stieg und Fall der Ästhetik in drei Phasen: Wäh­
rend in den Theorien Baumgartens und Kants das 
Problem der Kunst noch nicht im Mittelpunkt 
stehe, konstituiere Hegel die Ästhetik als Philoso­
phie der Kunst, in der das Kunstschöne das Prin­
zip ausmadie, welches dem Naturschönen nur die 
Rolle eines kontrastierenden Elementes zuweise. 
Die Kunstformen gälten als Weltanschauungswei- 
sen, als je geschichtlich bedingte Anschauungen 
und Vermittlungen des Geistes. Dagegen konzen­
triere sich die Reaktion des 19. Jahrhunderts auf 
die Ästhetik Hegels und seiner Schule um das 
Problem des Formalen, die transzendentale Funk­
tion des Gefühls in der Psychologisierung’ der 
Kunst, den Sollenscharakter ästhetischer Werte in 
Neukantianismus. Nachdem das Problem der 
Ästhetik einzelwissenschaftlicher Okkasionalität 
anheimgefallcn sei, bedürfe es jetzt erneuter 
systematischer Fundierung.

Die Diskussion des Vortrages von Prof. Per- 
peet über „Historisches und Systematisches zur 
Einfühlungsästhetik"7, in dem die transzendentale 
Funktion des Gefühls thematisiert wurde, war be­
stimmt von der Suche nach Motiven für die Ent­
stehung der Einfühlungsästhetik. Neben der vom 
Referenten vorgeschlagenen Genealogie -  Einfüh­
lungsästhetik als Korrektur der bei Hegel und 
Solger verkürzten Theorie des Naturschönen, wo­
bei diese Korrektur auf einem an den N atur­
wissenschaften einseitig orientierten Naturbegriff 
beruhe -  ergaben sich weitere Motive: a) Einfüh­
lungsästhetik als Resultat romantischer Angst vor 
der Natur. So werde für Schelling das Problem

4*5
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der Kunst virulent, nachdem sich Natur als ein zu 
riskantes Surrogat -  in Ablösung der Geschichte 
als Träger von Fortschritt — erweise. Die Notwen­
digkeit der Einfühlung setze ein gebrochenes, di­
stanziertes Naturverhältnis voraus und sei ein 
Symptom für das Bedürfnis, Schönheit in die N a­
tur erst hineinzudenken (Prof. Marquard). b) Ein­
fühlungsästhetik als Reduktionsform der Meta­
physik. Nicht die Angst vor der Natur, nicht 
deren Sublimierung in der Kunst, sondern die R e­
duktion des Spekulativen und Transzendentalen 
auf bloße Psychologie, das Verständnis des Gei­
stes als Vermögen und nicht mehr als Übergrei­
fendes, sei ein Motiv für die Entstehung der Ein­
fühlungsästhetik (Prof. Max Müller), c) Einfüh­
lungsästhetik als Abwehrreaktion auf die Ver­
änderungen der Umwelt durch den aufkommen­
den Industrialismus. Die Erfahrung des Häßlichen 
bringe die Neigung zu organologischer Gesamt­
sicht als Abwehr der Welt der Prosa hervor (Prof. 
Gadamer).

Die drei letzten Referate des Arbeitskreises 
dienten der Ermittlung neuer Ansätze für eine 
Kunsttheorie der Moderne: durch eine Reaktivie­
rung der Mimesistheorie; durch Werkanalyse mo­
derner Kunst unter der Hypothese, daß die Mittel 
der Kunst und der Theorie sich reziprok zuein­
ander verhielten; durch eine kritische Weiter­
entwicklung von Prinzipien der Hegelschen Ästhe­
tik.

Zu den Ausführungen Prof. Gadamers „Zum 
Begriff der Nachahmung“8 mit der These, daß die 
Bestimmung der Mimesis als Recognition des Be­
kannten und durch sie Erkannten auch für die 
moderne Kunst zutreffen könne, sofern alle Kunst 
den im ältesten Mimesisbegriff enthaltenen Ge­
danken der Darstellung der Weltordnung, musi­
kalischen Ordnung und Seelenordnung bezeuge, 
indem sie immer wieder ordne, was in einer wech­
selvollen Welt zu zerfallen drohe, wurde in der 
Diskussion vor allem eine Gegenthese formuliert: 
Die moderne Kunst mache nicht das Bekannte gel­
tend, sondern das Unbekannte (Prof. Henrich).

Die Argumente für und gegen die Mimesistheo­
rie im Verhältnis zur modernen Kunst werden in 
der Schlußdiskussion wiedergegeben. D ort kom­
men auch die in dem Referat von Dr. Schramm 
über „Musils Roman ,Der Mann ohne Eigenschaf­
ten'. Probleme einer Interpretation moderner 
Kunst im Hinblick auf eine Theorie der Mo­
derne“0 aufgenommenen Fragen erneut zur Spra­
che, besonders die Ausgangsfrage, wie die Kunst 
nicht nur zur Bestätigung einer Theorie dienen 
könne, die sich mit ihren eigenen Mitteln schon 
der Diagnose des modernen Bewußtseinsstandes 
gewiß sei, sondern wie sie zum Prüfstein einer 
Theorie oder zum Medium jener Diagnose zu wer­
den vermöchte.

Über die Schlußdiskussion des Arbeitskreises am 
4. März 196610 soll im Folgenden ausführlich be­
richtet werden, weil sie im Ausgang von einem 
bisher unveröffentlichten Vortrag von Prof. Hen­

rich, „Weitere Überlegungen zu Hegels Ästhetik. 
Öffnungen und Sperrungen für eine Theorie der 
Moderne“11 eine Fülle auch gegenwärtig um­
strittener Fragen berührte. Die Darstellung folgt 
nicht dem realen Ablauf, sondern die Diskussions­
beiträge werden nach Themenkreisen zusammen­
gefaßt.

A n sp ru c h  d e r  ä sth e t isc h e n  K a t e g o r ie n

Die Kategorien der idealistischen Ästhetik, wie 
sie von Kant her, vor allem bei Schelling entwik- 
kelt werden, stehen inhaltlich unter dem An­
spruch, Kunst zu interpretieren als diejenige gei­
stige Welt, die das Absolute zu vermitteln ver­
mag und imstande ist, zu vergegenwärtigen oder 
wiederherzustellen, was in der Philosophie oder 
auch im Glauben verloren wurde. Aus einer Theo­
rie des Absoluten herkommend, sind die Begriffe 
der klassischen Ästhetik dem Phänomen der mo­
dernen Kunst, vielleicht aber auch der vormoder­
nen Kunst in ihren eigenen geschichtlichen Zusam­
menhängen vor ihrer ästhetischen Rezeption (Pan­
theon der Kunst) prinzipiell unangemessen. Aus 
einem unreflektierten Fortgebrauch solcher Be­
griffe lassen sich auch gewisse Verfallstheorien über 
die moderne Kunst erklären (Ritter).

G r e n z e  d e r  K u n s t  u n d  a b s o lu t e  K u n s t

Als wesentliches Strukturmerkmal der Hegel- 
schcn Bestimmung der Kunst ist die Unübersteig- 
barkeit ihrer Grenze in sich vom Referenten auf­
gezeigt worden: ihre Faktizität bleibe unaufheb­
bar, weil die Wirklichkeit der geleisteten Vermitt­
lung nicht wiederum selbst Gegenstand der Kunst 
Werden könne. Daraus resultiert eine Sperrung 
gegen die im eigentlichen Sinne moderne Kunst 
dort, wo sie absolute Kunst sein will, indem sie 
sich in ihrer Vermittlung selbst Gegenstand wird, 
wie bei Valéry -  aber auch schon im Dichten des 
Dichtens bei Hölderlin - , während bei Hegel ein 
Begriff des Begriffes notwendig und eine Anschau­
ung der Anschauung geleugnet wird. Der Grund, 
weshalb die Kunst sich nicht selbst übersteigen 
kann nach dieser Theorie, liegt möglicherweise in 
der Trennung von mimetischem Detail der Wirk­
lichkeit einerseits und freier Subjektivität anderer­
seits, deren Oszillation vermitteln soll, was schon 
vermittelt war in dem Mimesisbegriff, wie er 
etwa von Gadamer interpretiert wurde. Eine K lä­
rung dessen, was Mimesis sein kann, bietet deshalb 
vielleicht größere Möglichkeiten für das Verständ­
nis der modernen Kunst (Max Müller).

G e w iß b e it s m a n g e l  u n d  W a h rh e itsa n sp ru c h  d e r  
K u n s t

Die Reduktion in der modernen Kunst von sub­
stantieller Wirklichkeit zu bloßem Schein, der in 
seiner Scheinhaftigkeit durchschaut und intendiert 
wild, braucht keiner Resignation der Kunst zu ent­
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sprechen; zu wissen, daß man das Absolute nicht 
mehr vermitteln muß, kann ein Pathos der Sicher­
heit bedeuten (Ritter).

Das Problem der modernen Kunst, trotz ihres 
Verzichtes auf völlige Gewißheit den Wahrheits- 
anspruch nicht schlechthin aufzugeben, läßt sich 
von einer rein ästhetischen Fragestellung her nicht 
klären. Die als absolut bezeichnete Gewißheit wird 
aufgefaßt werden müssen als Gegenstandsbezug 
der aus der Identität entlassenen Subjektivität, da 
sie eines solchen Korrektivs bedarf; so ergibt die 
Einbuße absoluten Wissens für die Ethik und 
Moralphilosophie weder Indifferenz noch Dunkel­
zustand, sondern eine Art docta ignorantia, ver­
nünftiges Wissen innerhalb einer Praxis, die nicht 
mehr bloßes Derivat des Theoretischen ist (Hen­
rich).

S e lb s t b e z u g  d e r  m o d e r n e n  K u n s t  

a) Selbstthematisierung und Selbstdementierung

Eine Weise der Selbstdarstellung gegenwärtiger 
Kunst besteht darin, daß die Kunst ihren Kunst­
charakter selber zu Thema nimmt. D a es unmög­
lich ist, außerhalb eines Werkes die Kunst rein als 
Kunst zu vergegenständlichen -  also nicht in der 
Reflexion zu begreifen —, ist die Gestaltung immer 
dasjenige, vermittels dessen die Kunst qua Kunst 
zur Erscheinung kommt. In der Dichtung und in 
der Malerei etwa seit dem Kubismus, der sich als 
peinture-peinture definierte, und in späteren For­
men der Malerei, die den Vollzug des Malens zum 
Medium ihrer Gestaltung machen -  ein wesent­
licher Aspekt des Tachismus —, ist die Selbstthema­
tisierung ein durchgängiger Zug der Moderne. Eine 
Überbietung der Selbstthematisierung ist der Ver­
such einer Selbstdementierung der Kunst als Kunst, 
d. h. es wird der Tatbestand, daß ein Werk Kunst 
ist, zu reduzieren gesucht: die ästhetische Position 
wird vorausgesetzt, bezogen und dann aufgeho­
ben. Somit präsentiert sich das Medium der Kunst 
selber noch einmal als Problem, ohne jedoch in 
dieser Negation des Ästhetischen den Rückzug in 
das Nicht- oder Außenästhetische dergestalt anzu­
treten, daß die Bedingungen, unter denen die ge­
lungene Darbietung des Werkes als Werk steht, 
verletzt würden (Beispiele: Durchbrechung der 
ästhetischen Distanz im Theater, für die Malerei 
Ben Nicholson, Op-Art, Dada).

Die Ambivalenz, daß der Kunstcharakter des 
Werkes dementiert und in diesem Dementi reali­
siert wird, betrifft auch den Wahrheitsbezug der 
modernen Kunst. Die Reflexion der Kunst im 
Werk hat eine von der Reflexion der Philosophie 
im Begriff verschiedene Bedeutung. Sie meint nicht 
die vollständige Integration von Subjektivität und 
Vermittlungsgestalt, sondern widerlegt durch die 
Hervorhebung des Kunstcharakters, der als pro­
blematischer in das Werk eingearbeitet wird, die 
Meinung der klassischen Ästhetik, das Werk sei 
eine Vollform gelungener Vermittlung und daher

potentieller Gegenstand eines Verhaltens von der 
Art des Glaubens; die Moderne sperrt sich gegen 
Kunstreligion (Henrich).

b) Parodie

Selbstthematisierung und Selbstdementierung re­
flektieren die Kunst formal. Es gibt aber auch 
einen inhaltlichen Bezug von Kunst auf Kunst -  
die Parodie. Sie offenbart in einem Möglichkeit 
und Unmöglichkeit alten Kunstgebildes: seine 
Möglichkeit, indem sie es nachahmt, seine Unmög­
lichkeit, indem sie es verzerrt. Parodie in diesem 
Sinne ist weder bloßer Spaß noch nur satirisches 
Mittel, vielmehr kommt in ihr das historische Be­
wußtsein zu seiner Reife. Parodie widerlegt die 
Klage des Historismus, das Alte sei um seiner 
durchschauten Relativität willen unvollziehbar ge­
worden, indem sie es doch mimetisch vergegen­
wärtigt, und sie kann auf die Feierlichkeit eines 
„Pantheon der Kunst“ verzichten, weil sie das hi­
storische Bewußtsein nicht zu verleugnen braucht. 
Darum ist Parodie ein so wesentliches Element ge­
rade der ganz großen Kunst unserer Jahrzehnte: 
Thomas Mann, Strawinskij, Picasso. -  Vielleicht 
entspricht der Bedeutung der Parodie in der heu­
tigen Kunst die dominante Rolle der Interpreta­
tion in den heutigen Geistes Wissenschaften; Inter­
pretation ist Mimesis im Medium des Begriffes. 
Dann wäre in der Philosophie die Interpretation 
alter Texte Parodie: Vergegenwärtigung eines Ver­
gangenen in einem geschichtlichen Bewußtsein, D ar­
stellung der Ambivalenz von Möglichkeit (gar 
Verbindlichkeit) und Unmöglichkeit, etwas früher 
und von anderen Gedachtes jetzt und selbst zu 
sagen (Gründer).

P h ä n o m e n e  g e g e n w ä r t ig e r  K u n s t :  P o p - A r t  u n d  
H a p p e n in g

These: Pop-Art und Happening verabsolutieren 
den künstlerischen Zugriff auf die gesamte Lebens­
welt des Menschen in der Industriegesellschaft mit 
dem Ziel eines Gesamtkunstwerkes des 20. Jahr­
hunderts (Aler). Gegenthese: Der Selbstinterpre­
tation des Happening zufolge hat die (drama­
tische) Kunst nicht das Leben zu gestalten, son­
dern in es einzugehen, zu einem Teil seiner zu 
werden, mit dem Resultat, daß es vielfältiger wird 
und mit höherem Bewußtsein vollzogen werden 
kann. Das Leben selber ist Kunst. Diese Theorie 
gilt aber nicht für die Pop-Art. Hier hat die Kunst 
die Aufgabe, das Leben anzueignen und mit ihm 
vertraut zu machen. Sie tut es, indem sie es nicht 
verklärt, sondern seine Produkte als ihr Material 
übernimmt, und zwar so, daß sie in den Assozia­
tionen des Lebenszusammenhanges bleiben, aus 
denen sie stammen. Gemeinsam ist Happening und 
Pop-Art, daß eigentlich keine „Werke" von dauer­
hafter Wirkung und eigentümlicher Bedeutung ent­
stehen. Kunst ist in beiden Fällen, aber auf ver­
schiedene Weise, Funktion im Leben (Henrich).
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Die Freisetzung von der Bindung an vorge­
gebene Weltgehalte und -auslegungen und die freie 
Subjektivität des Künstlers als einer „tabula rasa" 
bedingen die Entstehung von Künstlerästhetiken, 
die in der Forni eines Programms die Funktion 
übernehmen, allererst den Standort zu geben, von 
dem aus das Werk aufgenommen werden kann. 
In der Literatur könnte man an Zola denken oder 
an Strindberg, der, um seine Position als Dichter 
zu finden, nicht zurückgreift auf eine bestehende 
Philosophie oder Theologie, sondern sich selbst 
eine „Schriftsteller-Philosophie und -Theologie" 
entwirft in einer Theorie, die das Werk ermöglicht 
und begleitet. Damit tritt das Programm an die 
Stelle des Lehrbuches, das vor der ästhetischen 
Phase zum Werkschaffen gehörte (Ritter).

Zola ist ein Beispiel für den Versuch des Künst­
lers, das Problem der Freistellung durch eine er­
neute Verankerung der Subjektivität zu bewälti­
gen: nachdem er sich einer Philosophie oder Reli­
gion nicht mehr anschließen konnte, orientierte er 
sich an der positiven Wissenschaft, der eigentlichen 
Herrin des 19. Jahrhunderts. Man kann nachwei- 
sen, daß der roman expérimental basiert auf den 
Grundzügen der Wissenschaftstheorie von Claude 
Bernard. Diese Anlehnung an die positive Wissen­
schaft — eine Kulturmacht, die ihre Eigenständig­
keit behauptet hat in der Gestaltung der neuen 
Welt, -  ist vielleicht doch eine Parallele zur frühe­
ren Integration der künstlerischen Produktion in 
Philosophie, Kirche und Staat (Aler).

Zolas Unternehmen einer erneuten Verankerung 
der freigesetzten Subjektivität des Künstlers in 
der positiven Wissenschaft kann als Indiz dafür 
gelten, wie sehr Künstlerphilosopheme eines Fun­
damentes bedürfen. Die Instabilität der Künstler­
ästhetik und ihre geringe Verläßlichkeit rührt da­
her, daß der Künstler sich in solchen Reflexionen 
nicht in seinem eigenen Medium bewegt. Wenn 
die Möglichkeit der Kunst selbst in Frage gestellt 
wird — ob die Vermittlung subjektiver Intentionen 
in anschaulichem Material noch zu verwirklichen 
ist - ,  dann kann die Antwort vom Künstler nicht 
in Philosophemen erbracht werden, sondern nur in 
seinem Mittel, durch Kunst. — Aus dieser Selbst- 
bezüglichkeit der Kunst folgt eine ungeheure Be­
lastung der Details; sie hindert den spielerischen 
Umgang mit ihnen, den der objektive Humor He­
gels aus der Sicherheit des eigentlichen Wahrheits­
besitzes heraus meint. Allgemeiner: Sobald die 
Kunst sich ihre eigene Beschränktheit zum Vor­
wurf nehmen oder gar ihren Kunstcharakter de­
mentieren will (Nicholson), so kann sie es nur im 
Werk, und jede durch Kunst glaubhaft vermittelte 
Aussage zu diesem Thema beweist immer nur, daß 
Kunst ein tragfähiges Mittel der Wahrheitsfindung 
ist und nicht zu dementieren. Daher vermag die 
Selbstdarstellung der Kunst nur jene erste Form 
der Selbstthematisierung anzunehmen -  der Kunst­
charakter wird als problematisch dargestellt - ,  nie

aber die zweite einer Dementierung der Möglich­
keit von Kunst durch Kunst (Schramm).

Die Sclbstinterpretation der Kunst war ein 
Grundproblem der Romantik; an die Stelle der 
nachgeordneten Poetik trat in der Frühromantik 
eine Konstitutionslehre der zu schaffenden Kunst 
(Novalis) — Theorie und Praxis fallen ausein­
ander. Die romantische Theorie für die Interpreta­
tion der Moderne zu vereinnahmen mit der Be­
gründung, die Romantik habe in der Reflexion 
über Kunst vorweggenommen, was moderne Kunst 
erst einlöse, ist eine Argumentation, die von einer 
fragwürdigen Hypothese über die Romantik aus­
geht. Die wesentlichen Momente romantischer 
Kunsttheorie weisen in den Ncuplatonismus zurück, 
und ihre spezifisch künstlerischen Impulse sind ge­
rade nicht progressiv. Ein kausal-genetischer Ein­
fluß der romantischen Kunsttheorie auf spätere 
Kunst ist nicht sichtbar (Heftrich).

Ä s th e t ik  u n d  M im e s is

Die Sonderstellung der Kunst in Hegels Ästhe­
tik wurde immanent entwickelt aus ihrer Anders­
artigkeit gegenüber Religion und Philosophie, den 
für Hegel fraglosen und eindeutigen Weisen der 
Vermittlung. Der Zweifel an der Verbindlichkeit 
dieses Hintergrundes, von dem die Kunst sich ab­
hebt, betrifft vor allem Möglichkeit und Sinn der 
Ästhetik prinzipiell -  ob nämlich Kunstphilosophie 
in der Gegenwart noch als angemessenes Organ 
der Beschäftigung mit Kunst gelten kann (Schulz).

Die Frage nach der Brauchbarkeit der aus der 
Ästhetik übernommenen Kategorien für eine Kunst­
theorie bei veränderten Voraussetzungen entspringt 
dem allerdings ausgeklammerten Problem, welche 
Elemente in der gegenwärtigen Kunst enthalten 
sein könnten, die unter den Bedingungen der klas­
sischen Ästhetik überhaupt nicht denkbar sind. 
Wenn die Ästhetik als einzige Ersetzung der Mi­
mesis in der bisherigen europäischen Geschichte, ein 
pathologischer Sonderfall wäre, extrem formuliert, 
dann könnte es zum Ende der ästhetischen Pe­
riode gehören, daß die Mimesis sich wieder mel­
det. Der von Gadamer aufgenommene und aktua­
lisierte Begriff der Mimesis als Recognition des 
Bekannten bezeichnet vielleicht einen großen Vor­
gang in der nachästhetischen Kunst. Die Beobach­
tung, das Thema der Moderne sei nicht Darstel­
lung des Bekannten, sondern des Unbekannten 
(Henrichs These) bedeutet weniger die Auflösung 
des Mimesisbegriffs als eine Funktion der gewan­
delten Mimesis in der Überwindung der Ästhetik 
(Ritter).

Für Henrichs Theorie der modernen Kunst ist 
es zwar relativ gleichgültig, ob es zu einer neuen 
mimctischen Periode, einer wiederum gegenständ­
lichen Bindung kommt oder nicht, solange eben 
die Gegenstände der Mimesis in der freischweben­
den Beliebigkeit bleiben; entscheidend jedoch wäre 
es, ob es auch unbeliebige Themen gibt für die 
gegenwärtige Kunst (Max Müller).
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Auch wenn man übcrcinstimmt mit Henrichs 
Darstellung von Hegels Diagnose und Kritik der 
Kunst seiner Zeit (Verweigerung der Utopie des 
Universalkunstwerkes und des Epos der neuen 
Welt, Kritik der historischen Monumentalkunst 
und der Restitution der Antike, Forderung des nur 
noch partialen Charakters der neuen Kunst), sei­
ner Deutung des Künstlers als „tabula rasa“, seiner 
Kritik an Hegels Philosophie des absoluten Geistes, 
der absoluten Reflexion und der heute nicht mehr 
möglichen Ästhetik als Theorie des Absoluten, in­
sofern es im Schönen erscheint, bleiben Fragen 
offen. Etw a: Ermöglicht die von Hegel 1828 
„systemwidrig“ entwickelte Theorie des objektiven 
Humors nicht eine Interpretation der damals zeit­
genössischen Kunst und späterer Kunstformen 
(z. B. der Romane von Keller, Raabe, Fontane)? 
Vor allem aber: Henrich hat gezeigt, daß für 
Hegel die Kunst als „Weltanschauungsweise“ an 
bestimmte sittliche, politische und geschichtliche 
Voraussetzungen und an einen bestimmten An­
schauungsbegriff gebunden ist, deshalb system­
immanent als Wahrheitsvermittlung funktionslos 
wird und zerfällt, weil für ihn die Wahrheit durch 
Religion und Philosophie adäquater vermittelt 
werden kann. Man kann Hegels Ästhetik jedoch 
auch quer zum Strich lesen. Wenn Hegel vom Ende 
der hödisten Bestimmung der Kunst spricht, meint 
er lediglich die schöne Kunst als „Weltanschau­
ungsweise“ . Er spricht nicht vom Ende und Zer­
fall der Kunst überhaupt, im Gegenteil, er hofft, 
„daß die Kunst immer mehr steigen und sich voll­
enden" werde.

Hegels Grundlegungsversuche der Philosophie 
des absoluten Geistes gelingen nie bruchlos. Die 
Spannungen zwischen der systematisch-wissen­
schaftlichen Betrachtung der Kunst und des Schö­
nen und der historischen Vielfalt der Künste und 
Kunstformen werden von ihm ausdrücklich reflek­
tiert. Der Reichtum der einzelnen Beobachtungen 
und Interpretationen in den Berliner Ästhetikvor­
lesungen ist vom systematischen Ansatz der Ästhe­
tik und dem in ihr vorausgesetzten Begriff und 
System der „schönen Künste“ nicht adäquat ein­
sichtig zu machen. Man muß daher bei Hegel aus­
drücklich zwisdien dem Begriff der Kunst als 
„Weltanschauungsweise" und dem Begriff der 
freien, von allen sittlichen, politischen und reli­
giösen Funktionen entlasteten Kunst unterschei­
den. Die freie Kunst wird von Hegel etwa dadurch 
charakterisiert, daß sie in der durch das Christen­
tum, die bürgerliche Gesellschaft und den moder­
nen Staat gebildeten Welt -  wenn auch nicht auf 
höchste Weise — das unvergängliche Menschliche 
in seiner vielseitigsten Bedeutung und unendlichen 
Herumbildung darzustellen versucht. Ob und wie 
diese Theorie der freien Kunst nach den Erfahrun­
gen des 19. und 20. Jahrhunderts zur Deutung 
und Kritik der Gegenwartskunst weiterentwickelt 
werden kann, wäre zu diskutieren (Oelmüllcr).

D ie  A m b iv a le n z  d e s  K u n s t b e g r i f f e s  b e i H e g e l

Die Wahrheit der Kunst ist bei Hegel über­
holte Wahrheit, eine Einschränkung aufgrund des 
Gewißheitsmangels künstlerischer Vermittlung. 
Diese Vorbehalte sind diktiert von Hegels Wahr­
heitsbegriff, der ganz fern von der Kunst konzi­
piert ist, indem das Wahre als das Absolute ge­
faßt ist im Begreifen des sich selbst vermittelnden 
Denkens. Der logische, vom System auf die Kunst 
applizierte Wahrheitsbegriff und der konstatierte 
Gewißheitsmangel werden widerlegt von einem 
aus der Anschauung künstlerischer Phänomene ge­
wonnenen Urteil über die Grenzen der Kunst. 
Sobald Hegel nämlich in seinen Beschreibungen 
einzelne Kunstwerke oder Details vor Augen hat, 
entsteht nie der Eindruck, als sei das Kunsthafte 
der Kunst zugleich ihre Aufhebung; die Anschau­
ungsgewißheit erhält vielmehr eine unüberholbare 
Bedeutung durch die sinnliche Präsenz der darge- 
stelltcn Wahrheit. Das Pejorative des Sinnlichen 
als einem bloß Sinnlichen, prinzipiell zu Überwin­
denden, entfällt in solchen Beschreibungen zugun­
sten der vollkommenen Evidenz der künstlerischen 
Darstellung. Diese Inkongruenz von System und 
Beschreibung steht Henrichs Versuch einer konse­
quenten Systematisierung insofern entgegen, als 
die Originalität Hegels sich gerade in der Ambi­
valenz seines Kunstbegriffes ausdrücken könnte 
(Perpeet).

Über Hegels Kunstverhältnis finden sich bei Ho- 
tho Bemerkungen, die erkennen lassen, daß Hegel 
die Wirkung der Kunst in der Gegenwart nicht 
ausschließlich an ihrem höchsten Anspruch gemes­
sen hat, er betrachtet sie auch als ein Element gei­
stiger Unterhaltung. Während Hotho von Hegel 
die Legitimation des Dichterberufes erwartete, 
nachdem für ihn selbst die Bedingungen der Mög­
lichkeit künstlerischen Schaffens an der Philosophie 
scheiterten, hatte Hegel die Vollgestalt der Kunst 
in die Antike verwiesen und sah in den zeitgenös­
sischen Kunstwerken unterhaltsame, auch geist­
durchdrungene Produkte, die ihre Existenz teils hi­
storischer Bildung, teils detaildurchwärmter Sub­
jektivität verdanken (Henrich).

K la s s iz i s m u s  u n d  B ie d e r m e ie r  in  H e g e l s  Ä s t h e t ik

In der Entwicklung von Hegels Kunsttheorie 
wurde eine Umfunktionierung des Begriffs Humor 
aufgezeigt; neben den negativ bewerteten subjek­
tiven Humor tritt der objektive, in dem sich ein 
positiveres Verhältnis Hegels zur Zeitkunst doku­
mentiert, das in den frühen Vorlesungsmanuskrip­
ten noch ganz fehlte. Während der Begriff der 
Innigkeit nicht mehr recht in dieses neue Konzept 
passen wollte — die Vormacht der Subjektivität 
über das Detail der Welt drängt ihn abseits - ,  er­
folgt eine gleichsam sentimentalische Durchdrin­
gung der Welt, so daß Hegels Ästhetik als Theorie 
des Biedermeier verstanden werden konnte. Ist 
nun eine solche Interpretation richtig? Nicht erst
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Hotho sah in Goethe das Ideal der Kunstaus- 
iifcmng nach Hegelschen Prinzipien; schon in He­
gels Ästhetik selbst nimmt Goethe eine exponierte 
Stellung ein. Es gibt außer Goethes West-östlichem 
Divan noch andere Momente, die darauf hinwci- 
sen, daß in Hegels Ästhetik klassizistische Ele­
mente und spätere, dem 3. Jahrzehnt des 19. Jahr­
hunderts angehörende Elemente nebeneinanderher­
laufen und sich oft auf merkwürdige Weise mit­
einander verknüpfen. Eines solcher klassizistischen 
Elemente wurde in Henrichs Hinweis auf die Ge­
bundenheit der Kunst an den menschlichen Leib 
schon genannt. — Die Aufnahme der klassizisti­
schen Tradition unterstützt die vorgeführte Theo­
rie der Anschauung» hat aber zugleich den Wert 
eines Warntests, ob man nicht Gefahr läuft, wenn 
man zu sehr den Bruch und die Umorientierung 
der Hegelschen Kunsttheorie betont, die älteren 
Elemente in einen fremden Zusammenhang zu 
rücken (Gadamer).

Zweifellos war Goethe, noch ehe der Begriff des 
objektiven Humors zur Verfügung stand, für H e­
gel in einer Weise bedeutsam, die eine Subsum­
tion unter diesen Titel leichtgemacht hätte; sie 
ist aber nicht erfolgt. Hegel hat aus der Konse­
quenz des Gesamtentwurfes heraus seine eigene 
Wertschätzung Goethes nicht zu würdigen gewußt. 
Schon relativ früh wird in den Vorlesungsmanu­
skripten Goethes Alterslyrik erwähnt, wahrend 
Hegel sonst ein durchaus skeptisches Verhältnis zu 
Goethe hat. Der Grund der Wertschätzung des 
West-östlichen Divan ist die gelungene Aneignung 
orientalischer Kunst -  man denke an die Ausfüh­
rungen zur Bestimmtheit des Ideals —, d. h. Goethe 
erscheint hier unter einem Vergangenheitshorizont, 
und der bleibt ja  auch erhalten in der Theorie des 
objektiven Humors, freilich jetzt von einem be­
grifflichen Grundbestand her, der es erlaubt, jene 
Rezeption zu begreifen (Henrich).

I n n ig k e it  u n d  o b je k t iv e r  H u m o r  b e i H e g e l

Der Terminus Innigkeit tritt dort auf, wo sich 
die Subjektivität ablöst und in sich eine Gewißheit 
gewinnt, die dann einstrahlt in die Gegenständ­
lichkeit -  Gestalt der Maria. In der Innigkeit, die 
das Detail zu durchwärmen vermag, dokumentiert 
sich ein Weltzustand, in dem die Subjektivität für 
sich frei und doch nicht von der Welt isoliert ist. 
Die Struktur der Innigkeit kontrastiert mit der 
des objektiven Humors, der zwar die letzte Ge­
stalt der romantischen Kunstform ausmacht, sich 
aber davon abrücken läßt aufgrund der Verände­
rungen, die er für den Kunstsinn selbst mit sich 
bringt. Solches Abrücken zwingt dazu, den Begriff 
der Innigkeit entweder aufzugeben oder ihn um­
zudeuten, vielleicht auf Hölderlin hin. D as „Ein­
hausen" als Begriff für die Vormacht der Subjek­
tivität bedeutet die Vollendung ihrer Vormacht­
stellung. Man muß deshalb unterscheiden zwischen 
der Einhausung der Subjektivität in die Welt -  
das große Geschehen der Moderne -  und dem ob­

jektiven Humor als einer Folge dieses Geschehens, 
in dem die Subjektivität sich gerade nicht ein­
haust, sondern aus einer Welt, in der sie behaust 
ist, im Werk nur spielerische Präsenz gewinnt. — 
Hegels Ästhetik ist 1. eine Theorie der Kunst sei­
ner Zeit samt ihren polemischen Bezügen — eine 
Konsequenz der Bindung des objektiven Humors 
an die romantische Periode, 2. eine Möglichkeit, 
Deutungsmittel für die Kunst der Moderne bereit­
zustellen -  eine Konsequenz der Inkonsequenz der 
Bindung des objektiven Humors an die roman­
tische Periode, unter Abhebung der Eigenständig­
keit des Begriffes Innigkeit. Der Versuch, die Kon­
tinuität der Moderne in ihrer Beziehung zu dem, 
wovon sie sich ganz und gar absetzt, verständlich 
zu machen, impliziert die geschichtsphilosophische 
These, daß solche Rückbildungen des Neuen an das 
Vergangene eine Gestalt seiner Vermittlung an 
eine neue Weltepoche sind (Henrich).

Der Begriff des objektiven Humors, samt seiner 
Stellung in Hegels Ästhetik, geriet in eine zentrale 
Position, indem er methodisch zum Schlüssel des 
Ganzen gemacht wurde, während er vielleicht von 
Hegel selbst unter dem Eindruck zeitgenössischer 
Kunst nur ganz am Rande als Ergänzung einge­
führt sein könnte ohne systematische Konsequen­
zen, so daß Hegel Raabe und andere mit dem ob­
jektiven Humor heute assoziierte Dichter nicht ak­
zeptiert hatte, sondern viel eher etwa jene Ver­
einigung des objektiven komischen Widerspruchs 
und der absoluten Affirmation im Chiliasmus von 
Immermann (Gadamer).

Der Begriff des objektiven Humors, durch Hotho 
vermittelt und bei Hegel zuerst in der Hamann- 
Rezension auftauchend, könnte durch Solgers „Er­
win“ (1815) und seine Vorlesungen über Ästhetik 
von 1818 vorbereitet sein, insofern Hegels Ver­
ständnis des künstlerischen Bewußtseins dem Sol- 
gerschen Begriff der Ironie nahesteht. Während 
Schelling die Kunst als Organon der Philosophie 
durch die transzendentale Vermittlung von Sub­
jekt und Objekt ausreichend zu bestimmen glaubt, 
wird von Solger die Spannung eines Wiederauf­
brechens der Vermittlung im Bewußtsein des 
Künstlers nicht übersehen: Der Künstler erfährt 
erst durch den Schaffensprozeß, was er hervor­
bringen wollte, doch dieses Bewußtsein seiner In­
tentionen kann es nicht verhindern, daß er sich 
nach vollendetem Werk wieder als geschichtliche 
Gestalt, quasi als Nichtkünstler vorfindet und 
einer erneuten Bestätigung im Werk bedarf. Durch 
Solgers Begriff der Ironie ließe sich das für die 
Struktur des objektiven Humors bei Hegel wesent­
liche Moment des künstlerischen Bewußtseins ver­
deutlichen (Perpeet).

Hegels Würdigung der Ästhetik Solgers, dessen 
Ironiebegriff er ausdrücklich von dem romanti­
schen unterscheidet, läßt vermuten, daß Hegel Sol­
ger als potentiellen Verbündeten aufgefaßt hat, 
was die Theorie der Kunst im ganzen anlangt. Ob 
Hegel allerdings seinen Begriff des objektiven 
Humors, weniger ein kunsttheoretischer Grund­
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begriff als eine Deutung der Zeitkunst, von Sol- 
ger gewonnen haben könnte, ist zunächst unwahr­
scheinlich, weil man den Begriff weitgehend im­
manent aus Hegel interpretieren kann -  schon der 
Terminus deutet eine Selbstkorrektur an, denn der 
Humor ist für Hegel eigentlich subjektiv; ferner 
auch deshalb unwahrscheinlich, weil die Wert­
schätzung Solgers einer Phase entspridit, in der 
die Revision, die das Neue dieses Begriffes aus­
macht, nämlich die Anfügung eines Begriffes der 
Gegenwartskunst an die romantische Periode, noch 
gar nicht vollzogen war. Wo Hegel über Hippel, 
Shakespeare, Goethe spricht, hätte er durchaus 
Solger heranziehen können, auch schon zu einer 
Zeit, als seine Diagnose noch auf den Zerfall der 
Kunst geht, insofern jene Figuren als Vorgcstalten 
der äußersten Möglichkeit der Moderne erscheinen, 
Dinge zusammenhaltend, die dann am Ende der 
romantischen Kunst auseinandertreten. Gegenüber 
einer Diagnose, es könne immer einmal gelingen, 
Extreme zusammenzuhalten, doch die Logik der 
Sache sei das Zerspringen der Kunst, ist der ob­
jektive Humor eine These über eine historische 
Epoche, nach dem Auseinandertreten von Diderot 
und Schlegel. Und diese neue Sicht kann Hegel 
auf keine Weise aus Solger bezogen haben (Hen­
rich).

E n d e  d e r  K u n s t  u n d  E n d e  d e r  G esc h ic h te

Die Ausführungen zu der sekundären Situation 
der vormodernen Kunst gegenüber den primären 
Gestalten von Religion und Staat implizieren die 
These, daß die Substanz des öffentlichen Geistes 
in diesen Gestalten primär enthalten sei und nicht 
in der Kunst, und daß insofern auch die Geschicht­
lichkeit eigentlich eine des geschichtlidien Lebens 
selbst sei, also der Weltgeschichte, und nicht eine 
Geschichte der „Weltanschauungsweisen“ . Sprach- 
geschichtlich betrachtet ist dieses Wort ebenso wie 
das Wort „Weltanschauung“ in der Hegelschen 
Ästhetik entstanden, wird dort als Terminus ge­
braucht, bei Hotho entsprechend wiederkehrend, 
und bezeichnet den notwendigen Pluralismus der 
Kunstformen: Welt wird immer nur perspektivisch 
gesehen und erscheint in den verschiedenen Zeiten 
jeweils in einer anderen Perspektive. Wenn nun 
der Kunst zwar eine Darstellungsfunktion des ge­
schichtlichen Lebens zugeschrieben wurde, die ge­
schichtliche Substanz aber im Leben liegt, und 
wenn ferner auf dem Doppelsinn vom „Ende der 
Kunst“ die Sondersituation der Kunst beruht, ist 
das dann nicht dieselbe Doppelfunktion, die wir 
für das Ende der Weltgeschichte kennen? Dort gibt 
es den gleidien Sachverhalt, daß in einem gewissen 
Sinne mit der Freiheit aller die Geschichte zu Ende 
ist und in gewisser Weise gerade nicht zu Ende. 
Daraus ergibt sich ein Einwand gegen die Sonder­
stellung der Kunst, insofern sich in ihr etwas spie­
geln soll, was nur für sie gelte.

Die entscheidende These des Ganzen — es han­
dele sich nicht nur um eine andere Erscheinungs­

weise der Wahrheit, sondern wirklich um eine 
andere Wahrheit, die sich in der Kunst mani­
festiere, wurde erläutert an der mangelnden Selbst­
vermittlung der Kunst und an dem Schellingschen 
Begriff der Unvordenklichkeit der Wahrheit. Be­
sagt das aber etwas anderes, als was Hegel mit 
dem allgemeinen Vergangenheitscharakter der 
Kunst formuliert hat, und ist es nicht dasselbe wie 
die mangelnde Selbstvermittlung der Kunst, wenn 
man die Partikularitat der verschiedenen Kunst­
formen abzuleitcn unternimmt? Betrachtet man als 
das Gesicherte an dem Problem des Endes der 
Kunst die notwendige Pluralität der Weltanschau­
ungen, so wird es fragwürdig, ob die Kunst als 
solche erst mit der Auflösung der substantiellen 
Identität zu zerfallen beginnt. Es ist vielmehr 
eine Folge der freigesetzten Kunst, daß sie als 
solche Pluralität selber einsichtig wird -  das be­
deutete aber kein Zerfallen der Kunst, sondern 
entspräche der Aufhebung der Religion in die 
Philosophie. Die Religion werde nicht aufgelöst, 
indem die Vorstellung zugleich in der Weise des 
Begriffs präsent sei, ebensowenig braucht die Kunst 
sich aufzulösen, wenn ihre perspektivische Viel­
falt in der Weise des Begriffs präsent wird.

Ermöglicht nicht eine Reaktivierung des Mime- 
sisbegriffs für das Verständnis der Moderne einen 
Begriff von Affirmation im Sinne der Recognition 
des Bekannten, der einer solchen Formalisierung 
fähig ist, daß er an nichts Bekanntes gebunden ist? 
Und diese Affirmation stellt eine edite Analogie 
dar zur Selbstbezüglichkeit der Philosophie. Trotz 
des Auseinandertretens von Subjektivität und sub­
stantiellem Gehalt vollzieht sich in der objektiv 
humoristischen Darstellung dennodi Affirmation 
in der Recognition eines „Das bist du“. Läßt sich 
dieser Grundzug aller Kunst, so wie sie auch H e­
gel letztlich noch traditionell entwickelt hat, wirk­
lich als modifiziert ansehen, sobald der Begriff des 
objektiven Humors in da$ System eindringt (Ga­
damer).

G i p f e l  u n d  E n d z e i t  d e r  K u n s t  h e i H e g e l

Der Hinweis auf den Begriff des Leibes war 
nicht als Beleg für klassizistisdic Elemente in H e­
gels Ästhetik gemeint, sondern sollte die Struktur 
der Entfaltung des Kunstwesens von einem Gipfel 
im Verhältnis zu einer Vollendung als Endschaft: 
verdeutlichen und außerdem die Entwicklung der 
Sperrungen der Hegelschen Ästhetik gegen eine 
Theorie der Moderne einleiten. Im Zusammen­
hang mit dem Höhepunkt der Kunst in Griechen­
land wird der Begriff des Leibes eingeführt. Dort, 
wo die Kunst Realität hat, ist sie darauf ange­
wiesen, daß ihr etwas zuwächst. Vermittels der 
menschlichen Gestalt erreidit die griechische Kunst 
ihren Höhepunkt. Der Mensch als Naturgrundlage 
dieser Kunst weist jedoch über sie hinaus. Die im 
Anschauungscharakter begründete Unselbständig­
keit eröffnet der Kunst den Bezug auf ein Ande­
res, das ihre Bedingtheit ausmacht und demgegen­
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über sie sich nicht als widerständig erweist. In 
Griechenland ist dieses Andere die Religion, die 
zwar im Medium der Kunst zur Entfaltung ge- 
bradit werden kann, aber als Religion damit nicht 
schlechthin in der Kunst aufgeht, so daß man 
sagen könnte, Griechenland war ausschließlich eine 
Kunstepoche. Nach Hegel ist es eine Epoche der 
Religion, eine Epoche der staatlichen Freiheit — 
keine der Philosophie — und eine Epoche der 
Kunst, die zwar als Gipfel aller Kunst gelten 
kann, weil sie dem Ideal der konkreten Vermitt­
lung von Idee und Gestalt am nächsten kommt, 
nicht aber schon als Vollendung der Kunst. Die 
volle Entfaltung des Kunstwesens hat die Freiset­
zung der Kunst von ihrem religiösen Bezug zur 
Voraussetzung; die Autonomie der Kunst ist ein 
Phänomen nicht ihrer Hochzeit in Griechenland, 
sondern ihrer Endzeit in der Moderne.

Hegel interpretiert die Kunst über weite Strek- 
ken der Ästhetik als einen Befreiungsvollzug, als 
Religionskritik: sie arbeitet heraus, was in der 
Religion enthalten ist, und indem sie es oifenlegt, 
zwingt sie zum Fortgang. Die Kunst bewirkt 
Emanzipation und Religionskritik -  man ver­
gleiche die Position der Hegelschen Linken — durch 
ihre Unselbständigkeit und nicht, wie Vischer 
meinte, durch ihre Überlegenheit gegenüber der 
Religion.

Die klassizistische Komponente in Hegels Ästhe­
tik zeigt sich in der Beurteilung Griechenlands als 
Höhepunkt der Kunst; nicht klassizistisch ist das 
Verbot der Restitution der Antike, wie es sich 
z. B. an der Stellung der Skulptur explizieren läßt. 
Die Skulptur kann unter allen Kunstarten am 
wenigsten auf das Vorbild Griechenlands verzich­
ten; weil jedoch Griechenland unüberbietbar ist, 
bleiben ihr in der Gegenwart nur geringe Mög­
lichkeiten. Hegel verfolgt in seiner Ästhetik den 
Aufbau des Realen bis zu dem Punkte, wo der 
Leib zugleich Gesicht und damit Ausdruck wird; 
dieser systematische Umschlag tritt historisch darin 
in Erscheinung, daß der Leib als Gestalt in der 
klassischen Kunstform thematisiert wird, als Aus­
druck in der romantischen (Henrich).

F o r m a lä s t h e t ik  u n d  G e h a l t s ä s t h e t ik  h e i H e g e l

Hegels Ästhetik kann nicht als unmittelbare Ge­
haltsästhetik klassifiziert werden, da der Formal­
ästhetik in der abstrakten Schönheit als Symme­
trie, Harmonie ctc. eine Stelle eingeräumt wird, 
vor allem aber deswegen nicht, weil der darge­
stellte Inhalt in gewissem Sinne ein formaler ist: 
Die Struktur von Hegels Begriff der Idee, Allge­
meines -  Besonderes — Einzelnes, ist eine Formal- 
struktur. Wie bei der abstrakten Schönheit kommt 
ein formales Integrationsmodell ins Spiel, wenn 
das in der Idealität eigentlich Erscheinende Idee 
genannt wird; die formale Struktur der abstrakten 
Schönheit präludiert die vollintegrierte Form der 
Idealität als Idee.

Obwohl Hegel den Gegenstand der Kunst im­
mer als Formalstruktur kennzeichnet, bleibt seine 
Ästhetik eine Gehaltsästhetik. Er faßt nämlich die 
Erscheinung des Schönen in der Rezeption des 
Werkes als die Gewährung eines Sachverhaltes. 
Diese Verfügungen zwischen der abstrakten Schön­
heit und der Formalität der Idee und der Weise 
ihrer Rezeption als Einsehen eines Sachverhaltes, 
auf Kosten der Wahrnehmung des Formgeworden­
seins von Wirklichem, sind bei Hegel so konse­
quent, daß die Einheit eines Werkes, welches z. B. 
einen beseelten Leib darstellt und zugleich ausge­
zeichnet komponiert ist, für ihn auseinanderbricht 
und den Rückgriff auf eine reine Bedeutung er­
fordert -  eine der wesentlichen Sperrungen von 
Hegels Ästhetik gegen die moderne absolute Kunst 
(Henrich).

H e g e l s  Ä s t h e t ik  a l s  K r i t i k  d e r  S u b je k t iv i t ä t

Die Verweigerung der Kunstutopie bei Hegel ist 
im Grunde die Verweigerung jeder utopiefähigen 
Erkenntnisart und impliziert die Kritik an der 
Möglichkeit von Antizipation; zugunsten einer 
analytischen Theorie, der Philosophie, wird ver­
zichtet auf Antizipation. Hegels Kritik an der 
romantischen Kunst bedeutet Kritik an der Sub­
jektivität und an der Theorie potentieller Anti­
zipation. Die Ablehnung der romantischen Kunst 
und ihres Anspruchs, Wahrheit zu besitzen und zu 
manifestieren, meint eigentlich die Kritik an der 
Subjektivität als Partikularität. Hegel lehnt mit 
der „sich in sich verhausenden Subjektivität“ der 
Romantik aber gerade jenes Prinzip ab, das er in 
der Theorie der bürgerlichen Gesellschaft, in der 
Rechtsphilosophie, und spekulativ auch schon in 
der Phänomenologie nicht nur als Faktum aner­
kennt, sondern als positives begreift. — Die Kunst 
wird in der Kritik der Romantik aus dem Rahmen 
der allgemeinen Bestimmungen der bürgerlichen 
Gesellschaft, des Prozesses von partikulären Be­
dürfnissen und deren Befriedigung, herausgenom­
men; die Ästhetik wird damit zur Kritik dessen, 
was in der Theorie der Gesellschaft nicht kritisiert 
werden kann.

Die Freisetzung der Kunst bezieht sich in Hegels 
Ästhetik einerseits auf die Freiheit der Kunst 
selbst, andererseits aber auch auf die Ausschaltung 
der subjektiven Willkür und ihrer Äußerungen im 
Antizipieren von Wahrheit, die nicht durdi Ana­
lyse dessen, was ist, gewonnen wird. D a unter den 
Bedingungen der bürgerlichen Gesellschaft die Phi­
losophie gegenüber der Kunst die Funktion des 
Trägers der objektiven Erkenntnis übernimmt 
unter Abweisung des Prinzips der Antizipation, 
muß man diese Abweisung berücksichtigen, wenn 
man sich heute auf Hegel beruft. Denn die Theo­
rien moderner Kunst, auch solche, die sich den 
positiven Wissenschaften anschließen, haben den 
Anspruch auf Antizipation nie aufgegeben. Dieser 
Sachverhalt läßt es fragwürdig erscheinen, ob die 
Aufnahme der Hegelschen Ästhetik wirklich eine
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Theorie der Moderne leistet und nicht vielmehr, 
wie schon bei Hegel, Kritik der Moderne; und 
falls sie eine Theorie zu leisten vermag, ob es sich 
dann nicht um eine Theorie des Ideals der Kunst 
handelt, anstelle einer Kunsttheorie der Moderne 
(Sandkühler).

H e g e l  u n d  M a r x

Eine Differenz von anerkannter Partikularität 
in der Gesellschaft und von aufgehobener in der 
Kunst kann in Hegels Konzept nicht zustande 
kommen, weil die Partikularität in ihrem Für- 
sichsein als berechtigtes Moment in den Bereich 
der bürgerlichen Gesellschaft, also des objektiven 
Geistes, gehört und schon dort ein Vermittlungs­
problem aufwirft, das in Hegels System durch den 
Staat bewältigt werden soll. Nicht anders verhält 
es sich mit der Kunst, die ja den absoluten Geist 
introduziert: Das Fortbestehen der Kunst in der 
Moderne, obgleich sie aus freigesetzter und somit 
auch partikulärer Subjektivität hervorgeht und 
partikuläre, okkasionelle Situationen und Verfas­
sungen zum Gegenstand nimmt, ist ebenso Doku­
ment des Rechtes der Subjektivität wie der ganze 
Kunstsinn Bestätigung dieses Rechtes und nicht 
Annullierung.

Hegels Philosophie ist prognostisch, insofern sie 
bestimmte Zustände voraussagt, nicht aber anti- 
zipatorisch, indem sie eine künftige Weltgestalt 
vorwegnähme; daß sie sich keineswegs lediglich 
auf eine Theorie des Bestehenden beschränkt, 
beweisen Hegels Prognosen im Hinblick auf die 
Gesellschaft und die Weltgeschichte. In bezug auf 
die Kunst und den objektiven Humor als einer 
A rt Prognose der Kunstentwicklung in einer Epo­
che, der die Vermittlung historischer und politi­
scher Gegensätze zugemutet wird, geschieht eben­
falls keine Antizipation, da Hegel von der Zu­
kunft kein neues Prinzip der Sclbstdcfinition des 
Menschen und seiner Erfahrung erwartet, sondern 
die Realisierung der bereits vorhandenen Ver­
nunft.

Insofern Marx das Prinzip der Geschichte, näm­
lich das Bewußtsein der Freiheit, als erreicht und 
offenkundig ansicht, dessen Verwirklichung jedoch 
noch ausstehe, bleibt er Junghcgelianer; und inso­
weit liegt auch die sogenannte Marxsche Antizi­
pation, trotz anderer inhaltlicher Füllung, durch­
aus noch in der Richtung von Hegels weltge­
schichtlichen Vorgriffen.

Gegenüber einer Auffassung der Hegelschen 
Geschichtsphilosophie im Ausgang von der Gegen­
wärtigkeit des Freiheitsgedankens und der Auf­
gabe seiner Verwirklichung gibt es Positionen, 
auch in der Kunsttheorie, die auf Utopie insistie­
ren: Die Veränderung der Mangelhaftigkeit be­
stehender Verhältnisse, der Heillosigkeit der Welt 
und ihrer Widersprüche kann nur in Erkenntnis 
ihrer immanenten Entwicklungstendenzen durch 
die Herbeiführung eines neuen Weltzustandes 
bewirkt werden, der den Menschen auch in eine

neue Relation zur Wahrheit setzt. -  Hegels Stand­
punkt schließt es aus, Antizipationen und Ent­
würfe für möglich zu halten, welche den Wahr­
heitsbezug selber einschließen. Daraus ergibt sich 
durchaus keine Immobilität in der Praxis. Es 
bleibt die große Aufgabe, das Prinzip einer Ge­
genwart zu realisieren. Hegel hat nicht bestehende 
Zustände sanktioniert, sondern eine Analyse der 
Gegenwart im Interesse zu verwirklichender Frei­
heit gegeben. Auch die Argumente der Junghege­
lianer unterscheiden sich nicht durchaus von sei­
nem Standpunkt. Sie wollen die eigentliche Wahr­
heit der Gegenwart ergreifen und durch sie das 
Ausbleiben ihrer Verwirklichung kritisieren. Frei­
lich ist für sie das Substrat dieser Wahrheit ein 
anderes. Erst wenn man glaubt, in Hegels Ge­
schichtsphilosophie die Grundlage für eine Theorie 
der Utopie zu finden, verläßt man die von ihm 
gelegte Grundlage (Heinrich).

K u n s t  u n d  P h ilo s o p h ie

Obgleich Hegel den Kunstbegriff auf der Folie 
von Religion und Philosophie explizierte, die 
Wahrheitsvermittlung der Kunst nach Maßgabe 
philosophischer Gewißheit beurteilend, hat er 
durch die Bestimmung der Kunst in der Weise 
ihres Vollzugs den Prozeß vorbereitet, in dem die 
Kunst sich aus jenen Zusammenhängen löste. Seine 
Theorie kann daher zum Verständnis einer Situa­
tion beitragen, in der die Kunst nicht mehr den 
Vorhof von Religion und Philosophie bezeichnet, 
sondern in der ein Gesamtwahrheitsbezug sich in 
Korrespondenzverhältnissen konstituiert, eine 
Konsequenz des Primats der Praxis als Wahrheits­
zugang. Im Durchdringen solcher Korresponden­
zen könnte Philosophie in der Gegenwart nodi 
bestehen (Henrich).

N adi dieser Bemerkung über die Funktion der 
Philosophie auf dem Boden der modernen Welt 
und Gesellschaft, dem Problem, ob die Philosophie 
noch von Belang sein könne für das Begreifen 
der Gegenwart, schloß Prof. Ritter die Schlußdis­
kussion des Arbeitskreises mit dem Hinweis, die 
Auseinandersetzung mit Hegel habe verdeutlicht, 
wie neben Religion und Philosophie als Theorie 
des Absoluten sich bei Hegel die Theorie der Zeit 
und ihrer Vernunft behaupte; in diesem Sinne sei 
die Bedeutung der Ästhetik als Kunstphilosophie 
und ihr Verhältnis zur Moderne zugleich entschei­
dend für die Rolle der Philosophie in der gegen­
wärtigen Welt.
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BIBLIOGRAPHIE DES WERKES 
V O N  M AURICE M ERLEAU-PONTY

von Paul Good (St. Gallen) und 
Federico Camino (München)

Der am 3. Mai 1961 ganz plötzlich verstorbene 
französische Philosoph Maurice Merleau-Ponty 
hat nie die Popularität seines langjährigen Freun­
des Jean-Paul Sartre erlangt. Seine philosophischen 
und politischen Schriften haben aber in Frankreich 
eine nachhaltige Wirkung gehabt. Merleau-Ponty 
war zweifellos der bedeutendste philosophische 
Denker Frankreichs in den beiden Jahrzehnten 
nach dem zweiten Weltkrieg. Im Unterschied zu 
Sartre, der mehr einen philosophisch-literarischen 
Weg einschlug, widmete Merleau-Ponty seine gan­
ze Kraft einer philosophischen Karriere. Am 14. 
März 1908 in Rochefort-sur-Mer geboren, besuchte 
er 1926-1930 die Ecole Normale Supérieure und 
machte 1930 die Agrégation de philosophie. Von 
1931—1933 lehrte er Philosophie am Lycée de Beau­
vais, von 1934-1935 am Lycée de Chartres und war 
1935-1939 agrégé-répétiteur an der Ecole Normale 
Supérieure (rue d ’Ulm, Paris). Nadi dem Militär­
dienst unterrichtete er 1940 bis 1945 am Lycée 
Carnot und beteiligte sich aktiv an der Résistance. 
Von 1945-1949 hatte er eine Professur an der Uni­
versität Lyon inne. Nach der Gründung der Zeit­
schrift Les Temps Modernes (1945) führte er 
hauptamtlich deren Redaktion bis 1952. Im Jahre 
1949 folgte er einem R uf auf den Lehrstuhl für 
Psychologie und Pädagogik an die Sorbonne. Ab 
1953 bis zu seinem Tode 1961 hielt er als zweiter 
Nachfolger von Bergson am College de France 
Vorlesungen und Übungen in Philosophie.

Merleau-Ponty hat sich vor allem mit Proble­
men der Psychologie, der Phänomenologie, 
der Politik, der Ästhetik und Sprachphilosophie 
beschäftigt. Dabei übten den größten Einfluß auf 
sein Denken die Werke von E. Husserl und 
M. Heidegger aus. Durch sein ganzes Werk zieht 
sich die Frage nach der Möglichkeit und Gestalt 
der Philosophie in unserer Zeit. In seinen ersten 
beiden Werken, La structure du comportement 
und La phénoménologie de la perception, geht es, 
im ersten in wissenschaftlicher, im zweiten in 
phänomenologischer Methode, um eine Neube­
stimmung des Verhältnisses von Bewußtsein und 
Natur. In Auseinandersetzung mit den Arbeiten 
der Gestaltspsychologen Koffka und Köhler und 
den anthropologischen Untersuchungen von Gelb, 
Goldstein und V. v. Weizsäcker entwirft Mer­
leau-Ponty eine Theorie der Wahrnehmung, der 
eine Theorie des Leibes, eine Beschreibung der 
Leibphänomene zugrunde liegt. — In Zusammen­
hang mit seinem politischen Engagement beschäf­
tigt sich der französische Philosoph in Huma­
nisme et terreur mit der Frage der Sinnkonstitu­
tion in der Geschichte und unternimmt den Ver­
such, die Moskauer Prozesse von 1937 zu verste-: 
hen. In Les aventures de la dialectique distanziert


