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Hegels Relevanz fiir die gegenwirtige Asthetik

In diesem Essay betrachte ich verschiedene Hegelsche Gedanken im Lichte ak-
weller Entwicklungen. Ich habe vier Themen ausgewihlt, die mir heutzutage von
besonderer Wichtigkeit zu sein scheinen, und die ich jeweils neueren Entwick-
lungen gegeniiberstelle. Im ersten Teil bekenne ich mich — entgegen der gegen-
wirtigen Bevorzugung von Produktions- und Rezeptionsisthetik — zu Hegels
hoherer Einschitzung der Werkisthetik. Im zweiten Teil verteidige ich das Kon-
zept einer organischen Kunst und schlage vor, dafl das Hiflliche, das die dstheti-
sche Diskussion unmittelbar nach Hegels Tod dominiert hat, voll in die Kunst
integriert werden muf. Im dritten Teil beschiftige ich mich indirekt mit Hegels
These vom Ende der Kunst, indem ich darauf hinweise, dafl der dominierende
Aspekt der modernen Kunst ihre Selbstreflexion ist — ein Moment, welches nach
Hegel der Kunst fehlt. Ich argumentiere jedoch auch dafiir, dall zu viel Selbstre-
flexion den #sthetischen Gehalt von Kunst reduzieren kann. Zu der Frage zu-
riickkehrend, was das eigentliche Objekt dsthetischer Reflexion sei, argumentie-
re ich im letzten Abschnitt gegen Hegels Kritik am Naturschdnen und behaupte,
daft die Bedeutung der Natur fiir die moderne Asthetik viel grofier ist, als Hegel
erkannt hat.

I

In der Asthetik werden traditionell drei Bereiche unterschieden: Produktionsis-
thetik, Werkisthetik und Rezeptionsisthetik. Jede Form der Kunst lifle sich un-
ter diesen drei Gesichtspunkten betrachten, die man sich entlang eines Spek-
trums aufgereiht vorstellen kann, wenngleich es natiirlich in vielen Bereichen
Uberschneidungen gibt.

In der Produktionsisthetik haben wir es mit dem zu tun, was zur Entste-
hung eines Werks beitrigt: mit der gesellschaftlichen und dkonomischen Stel-
lung des Kiinstlers; mit den Vorstellungen kiinstlerischen Schaffens, die in einer
Epoche vorherrschen (etwa dem erforderlichen oder erwarteten Ausmafd an Ori-

 ginalitit); mit der Psychologie des Kiinstlers und des Schaffensprozesses; mit der

Biographie, sowie mit Fragen, die sich auf Geschlech, ethnische Zugehorighkeit
und sexuelle Orientierung des Kiinstlers beziehen; mit Quellenstudien und mit
der Genese eines Werkes (etwa frithere Fassungen); mit dem grofieren sozialge-
schichtlichen Kontext; mit der Stellung des Kiinstlers innerhalb einer nationalen
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Kunstgeschichte oder im Dialog mit anderen Kulturen; und mit den Produkui-
onsmi;tcin, die dem Kiinstler zur Verfiigung stehen.

Die Werkisthetik analysiert und bewertet die Form, den Inhalt, und das
Verhiltnis von Form und Inhalt sowie von Teilen und Ganzem. .

Die Rezeptionsisthetik befafit sich mit der Veréffcntlichungsgcsclucht?,
cinschlieRlich der Zensur, den Vertriebsmechanismen und Verkaufszahlen; mit
den Empfindungen, die durch bestimmte Gattungen und uin;f..eluc. Werke her-
vorgetufen werden; mit der Offenheir eines Werks fiir ur?terschwdhchr:. Deunfn—
gen; damit auch, in welcher Weise die cigene Haltung, dzf: von dlcn Zeitumstin-
den, der Klassen- und Geschlechtszugehsrigkeit oder der ideologischen F\.usrlch-
tung bestimmt ist, die Rezeption eines Werks beeinfluflt; miF der Rezeptionsge-
schichte eines Werkes, einschlieflich empirischer Fragen; mit den Normen und
Konventionen der Interpretationsgemeinschaften sowie deren Verinderungen
im Laufe der Zeit; mit dem Sozialsystem der Kunst und dabei u.a. mit den Funk-
tionen, die Kunst fiir ihre Empfinger hat. _

Jeder Leser Hegels wird bemerkt haben, daff sein primdres Interesse bei der
Werkisthetik liegt. Fiir Hegel ist ,das erste Fordernis® des Kunstwnssensc_lmft-
lers oder des Kunstgelehrten ,die genaue Bekanntschaft mit dem unermeflichen
Bereich der individuellen Kunstwerke alter und neuer Zeit* (Hegel 13.30). Hegel
analysiert Inhalt und Form der Kunst jedoch auch, indcrr? er sie mit SD?_i.aI- und
geistesgeschichtlichen Entwicklungen verbindet, also mit den Kategorien der
Produktions- und Rezeptionsisthetik. Kein Denker, vor oder nach Hegel, hat es
ie vermocht, die historische Entwicklung der Kunst so sorgféltig darzustellc.n
und zugleich den Vorzug der Werkistherik zu begriinden. So kennen wir bei-
spielsweise Hegels Ausfithrungen dariiber, dafl die Epik im Zetmlter‘ der Helden
vorherrscht, die Tragadie eine historische Verlagerung von normativen Werten
voraussetzt und die Koméodie das BewuRtsein eines Subjekts dber die Auflésung
bisheriger Sittlichkeit einschliefSt. _

Die Werkisthetik wurde in den letzten Jahren meist nachrangig behandelt.
Diese Abwertung folgte einer gewissen geschichtlichen Logik. Die Vertreter des
New Criticism in den USA gingen hiufig von der Vorannahme aus, jedes
Kunstwerk sei eine gelungene Einheit, und daf es Aufgabe des Interpreten sei,
diese Einheit herauszuarbeiten. Dagegen wandten stirker sozialgeschichtlich
ausgerichtete Literaturwissenschaftler zu Recht ein, dafl die ideale Einheit eines
Kunstwerks in vielen Fillen nicht ohne Hinweis auf weiterreichende kontextuel-
le Beziige des Werks herauszuarbeiten sei. Indem sie sich zum Teil auf dic:- histo-
rischen Beziige in einem Werk stiitzten, zeigten sie dariiber hinaus, dafl diese ds-
thetische Einheit in vielfacher Hinsicht hachst fragil oder nur vorgetiuscht war.
Dic Betonung der Rezeption wurde verstirke durch die Weitcrentwicklgng‘der
Hermeneutik und die berechtigte Ansicht, dafl man sich der Offenheit cines
Textes zu stellen habe. Eine der Grundiiberzeugungen der Kunstwissenschaft
wird durch eine Einsicht, die wir der Rezeptionstheorie verdanken, unterstri-
chen, nimlich, dafl dic Bedeutung eines Werkes von dem zu untcrsuchcnde_n
Objekt und dem Betrachter dieses Objekts mitbestimmt wird. Das heifit, die
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Bedeutung hingt nicht nur von der Qualitit eines Kunstwerks ab, sondern aych
von der Qualitit der Vorstellungskraft, mit der man sich einem Kunstwerk n3-
hert.

Leider stiitzte sich die berechtigte Kritik an den Schwichen der bisherigen
Werkisthetik oft auf eher wenig tiberzeugende Argumente. Indem sie nimlich
der Autonomie des Kunstwerks einen geringeren Stellenwert beimaflen, kamen
viele Kritiker zu dem Schluf}, dafl ein Kunstwerk erstens notwendigerweise den
Werten derer diene, fiir die es gemacht sei, und dafl zweitens Ansichten nicht
nach ihrer inneren Stimmigkeit zu beurteilen seien, sondern im Lichte threr Ut-
spriinge und der Interessen, denen sie dienen. Statt sich auf das Kunstwerk zu
konzentrieren, behaupten diese Kritiker, solle man sich mit dessen Entstehungs-
bedingungen und externen Zielsetzungen beschiftigen. Mit dieser Wertever-
schiebung werden auch die spezifischen Eigenschaften des dsthetischen Objekts
und der #sthetischen Erfahrung zunehmend ignoriert oder sogar ganz offen ge-
leugnet. An die Stelle der suchenden, normativen Frage ,Was ist Kunst?“ tritt
die unbewuflt dogmatische Feststellung ,Wenn jemand es als Kunst bezeichnet,
ist es Kunst.“ Der Kunstbegriff wird damit leer und bedeutungslos; die Kunst
und ihr Studium reduzieren sich auf Soziologie und Geschichte.

Zwar weist jede geistige Schépfung einen Produktions- und Rezeptions-
aspekt auf, aber nicht jede geistige Schopfung ist zugleich ein Kunstwerk. Aus
dieser Unterscheidung folgt die Uberlegenheit der Werkisthetik, da nur hier das
Kunstwerk als solches untersucht wird. Soziologische und historische Methoden
sind von begrenztem Nutzen, wenn sie ihr Augenmerk nur auf die dufleren Di-
mensionen eines Kunstwerks richten, nicht auf dessen Kern, nicht auf das, was
es zum Kunstwerk macht. Soziologie, Psychologie und Geschichte haben natiir-
lich einen Wert auch innerhalb der Werkisthetik, insofern sie helfen, {ibersehene
Aspekte eines Werkes ans Licht zu bringen. Wenn es der Kunstwissenschaft aber
um das Kunstspezifische geht, so darf sie sich nicht primir mit der Produktion
oder der Rezeption beschiftigen, sondern mit dem Kunstwerk selbst: mit Inhalt
und Form von Kunst, mit deren Verhiltnis und mit der Beziehung der einzelnen
Teile zum Ganzen.

Das Urteil, ein Kunstwerk sei gelungen, hingt von seinem Gehalt und sei-
ner Form ab, nicht davon, dafl es von jemandem geschaffen wurde, der zu einer
bestimmten Zeit lebte oder einen spezifischen Hintergrund vorzuweisen hatte -
das tritft auf viele Menschen zu, deren geistige Schépfungen uns nicht im minde-
sten interessieren —, und auch nicht von der Rezeption eines Werks in einem be-
stimmten Kulturraum, da nicht alle Kulturen iiber geeignete Kategorien zur Be-
urteilung von Kunstwerken verfiigen. Die Produktion iiber ein Werk zu stellen
liefe auf eine Argumentation hinaus, derzufolge ein Werk gut sei, weil es von ei-
nem Menschen mit bestimmten Charakterziigen geschaffen wurde. Die Rezepti-
on {iber das Werk zu stellen, hiefle, dafl ein Werk deshalb gut sei, weil die Leute
sagen, daf} es gut sei. Gewdhnlich sind die Werke eines grofien Kiinstlers groflar-
tig, ebenso die Werke, die traditionell hoch angesehen sind — beides ist jedoch
nicht notwendig der Fall. Wer dem nicht zustimmy, ist ein Opfer des Dogma-
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tismus der Geschichte. Rationaler ist die Behauptung, dafl bestimmte Werke
grofartig sind, weil sie grofartig sind, d.h. weil sie die hochsten Anspriiche der
Werkisthetik erfillen.

Die besondere Stellung der Werkisthetik 1aflt sich kurz am Beispiel von
Tragodie und Komadie illustrieren. Theoretische Betrachtungen iiber diese bei-
den dramatischen Formen krankten hiufig daran, daf§ die Rezeption auf Kosten
des Kunstwerks im Mittelpunkt stand. Wihrend zahlreiche Tragodientheorien,
unter ihnen auch die entsprechenden Teile in der Poetik des Aristoteles, ihr Au-
genmerk auf die Rezeption richten, befassen sich etwa Schelling, Holderlin, He-
gel und Szondi mit der Struktur der Tragddie, wie sie sich im Kunstwerk zeigt,
und kommen dabei zu differenzierten Beurteilungen dariiber, welche tragischen
Strukturen gelungen sind und welchen es nicht gelingt, die wahrhaft tragische
Dimension darzustellen. An anderer Stelle (Roche 1998) habe ich versucht, in
Anlehnung an Hegel eine normative Theorie des Tragischen zu entwerfen, wel-
che die Vielfalt individueller Werke beriicksichtigt.

Im Hinblick auf die Komddie hat man verschiedene Theorien des Lachens
entwickelt. D. H. Monro fafit sie in den Begriffen Uberlegenheit, Unangemes-
senheit, Freiheit von Beschrinkungen und Ambivalenz zusammen. Wie Vittorio
Hosle kiirzlich in seinem Buch iiber Woody Allen gezeigt hat, bezieht sich allein
die Theorie der Unangemessenheit auf das Objekt, wihrend sich die anderen
Theorien auf subjektive Vorginge beziehen (16 ff). Allein die Unangemessen-
heits-Theorie — die mit den anderen Theorien durchaus vereinbar ist, da diese
ganz andere Dimensionen betreffen —, kann daher die Grundlage einer normati-
ven Theorie des Komischen bilden. Einzig eine Analyse des Objekts kann uns
sagen, ob unser Lachen intelligent ist und ob unsere Gefiihle der Uberlegenheit
oder Ambivalenz gerechtfertigt sind.

Die stirkere Betonung von Produktion und Rezeption ist sicherlich immer
dann angemessen — allerdings nur als ein historisches Korrektiv —, wenn Produk-
tion und Rezeption derart unterdriickt werden, dafl wir nicht mehr in der Lage
sind, die historische Besonderheit eines Kunstwerkes zu erfassen oder die Kom-
plexitit hermencutischer Fragen, welche Rezeptionsisthetik und Werkisthetik
miteinander verbinden, verstehen zu kénnen. Das Pendel scheint sich jedoch in
die entgegengesetzte Richtung bewegt zu haben. Eine Erweiterung unseres Ho-
rizonts ist nur zu begriifien, sofern sie nicht zu Lasten des Interesses an der

Werkisthetik geht.

IT

Eine zweite, scheinbar altmodische Idee Hegels, die heute unsere Aufmerksam-
keit verdient, ist das Organische, das Hegel als konstitutiv fiir alle groflen
Kunstwerke ansieht (Hegel 13.157-178). Ebenso wie Form und Inhalt zusam-
mengehoren, stehen auch die verschiedenen Teile nach Hegel in ciner organi-
schen Beziehung zueinander. Zunichst einmal besitzen alle Teile cine gewisse
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Autonomie, und das macht sie fiir sich genommen interessant. Auch wenn ein
oder zwei entscheidende Charaktere oder Abschnitte den Kern eines Werks
ausmachen und damit iiber den anderen stchen, sollte diese Vorrangstellung
nicht bedeuten, dafl die anderen Teile nicht mehr von Interesse sind; in einem
groflen Werk verdient jeder Teil unser Interesse, denn jeder Teil ist mit den an-
deren verbunden; sie passen oder gehéren zusammen, so dafl kein Teil nicht
auch Ausdruck des Ganzen ist. Trotz des relativen Interesses, das sie als Teile fiir
sich beanspruchen, ergibt sich ihre volle Bedeutung erst aus ihrer Stellung inner-
halb der Totalitit des Kunstwerks (13.156 f).

Die Kritik an der Idee, dafl alle Elemente eines Kunstwerkes sich zueinander
so verhalten sollen, daf sie einen einzigen Organismus bilden, hat sich verstirke,
nachdem auch der Nationalsozialismus cine organische Kunst propagiert hatte. !
Mehrere Argumente kénnen jedoch gegen die moderne Kritik an der Forderung
nach einer organischen Struktur vorgebracht werden. Erstens kann der Mif3-
brauch einer Theorie nicht als Argument gegen die Theorie selbst angefiihrt
werden, es sei denn, dafl es eine notwendige Verbindung zwischen beidem gibt -
was aber in diesem Fall nicht gegeben ist: Nicht alle organische Kunst stammt
aus Kulturen, die die Menschenrechte verletzten, wie etwa die Bedeutung des
Organischen in der deutschen Klassik (mit ihrer Hervorhebung der Humanitit
und des Weltbiirgertums) und die Wiederbelebung klassisch-organischer Archi-
tektur in der frithen amerikanischen Republik deutlich zeigen. Und nicht alle fa-
schistischen Regime haben die klassisch-organische Kunst favorisiert, wie man
an der Verbindung von Avantgarde und Faschismus in Italien sehen kann.

Zweitens ist es den Befiirwortern der organischen Kunst oft nicht gelungen,
zu erkennen, dafl viele vordergriindig dissonante und negative Werke letztlich
doch organisch sind — nur eben auf komplexere Weise und auf einer Metaebene,
indem nimlich entweder die Dissonanz einer hoheren Bedeutung dient oder in-
dem ein solches Kunstwerk die Negation der Negativitit darstellt. Kurz, hier
keine organischen Qualititen zu sehen, liegt oft nur daran, daf} die Bedeutung
des Negativen oder die komplexe Schonheit der modernen Kunst nicht begriffen
wird.

Drittens neigte das Verstindnis des Organischen in der nationalsozialisti-
schen Kunst dazu, eine Betonung des Ganzen auf Kosten der Bedeutung des Be-
sonderen zu férdern: Die Produktion schematischer Typen statt individueller
Gestaltungen spiegelt den politischen Versuch, das Besondere im Ganzen zu un-
terdriicken und nicht ‘aufzuheben’. In diesem Sinne fehlt der nationalsozialisti-
schen Kunst das Gleichgewicht des wirklich Organischen. Diese Unausgewo-
genheit wird manchmal noch durch einen Mangel an jedem Maf} unterstrichen —
man denke nur an die Hervorhebung des Monumentalen.

' Zum nationalsozialistischen Gebrauch des Begriffs des ,Organischen® siche Denkler.

Zum sich daraus ergebenden Zégern, den Begriff weiterhin zu gebrauchen, siehe z. B. Krieger,
36 und 49.
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Viertens gibt es mehrere Auffassungen vom Organischen, die streng ausc.in-
ander gehalten werden miissen. Das Organische, das ich hier meine, bezieht sich
auf das Kunstwerk und wird in der Werkisthetik behandelt. Eine vollig andere
Bedeutung des Organischen gehort zur Produktionsisthetik und hat mit der
Idee zu tun, da die Kunst durch einen organischen ProzeR des Wachsens und
Reifens entsteht. Aus der Perspektive der Werkisthetik betrachtet, ist die Frage
der Entstehung unwichtig. Doch gerade diese produktionsisthetische Auffas-
sung des Organischen hat zu der vagen Konzeption einer hcrausgehnh.enen Be-
stimmung der deutschen Nation geftihrt: Die Nationalsozialisten ignorierten .das
Organische im Kunstwerk weitgehend und betonten statt dessen das vermemt-
lich Organische in der Entwicklung einerseits des Kunstwerkes, andererseits der
deutschen Nation. Eine andere Definition des Organischen, die nichts mit dem
des Kunstwerks zu tun hat, ist die nationalsozialistische Konzeption des Organi-
schen als Leben und Gesundheit im Kontrast zum Dekadenten und Kranken.
Sofern dieser Begriff auf die Kunst bezogen wird, reprisentiert er eine oberflich-
liche Auffassung des Organischen, die filschlicherweise das Hafliche und Kom-
plexe ausschliefit. _ ; .

Fiinfrens konnen wir das Argument verwetfen, wonach jede organische
Kunst notwendig scheitern muf§ angesichts der Komplexitit der modernen Wel,
die voller willkiirlicher und zufalliger Ereignisse und Widerspriiche ist. Diese
Behauptung setzt voraus, dafl Kunst nur die oberflichliche Realitit imitiere: dafl
Kunst ihre cigene Negativitit nicht negiert und kein Gegenbild anbictet. Solch
eine Behauptung ist selber eine willkiirliche Einschrinkung der Moglichkeiten
der Kunst

Die Kunst hat unter ihren Moglichkeiten auch die Schaffung von Entwiir-
fen, mit denen man sich identifizieren kann und die zur Bildung und Férderung
ciner kollektiven Identitit beitragen; es mag sein, dafl es ein berechtigtes
menschliches Streben nach derartiger affirmativer Kunst gibt, und es wire so-
wohl moralisch unverantwortlich wie auch politisch unklug, die Schopfung und
den Genuf einer derartigen Kunst allein denjenigen zu tiberlassen, deren Welt-
anschauung allgemeine Grundnormen der Gerechtigkeit in Frage stellt.

Im Gefolge der modernen Aufwertung der Dissonanz tendieren wir dazu,
das Ganze als das, was falsch ist, und nicht als das Wahre anzusehen. So setzt
Adorno dem Satz Hegels ,Das Wahre ist das Ganze® (3.24) sein ,Das Ganze ist
das Unwahre® entgegen (Minima Moralia, 57). Bedeutsam an Adornos Position
ist seine Kritik an jedem Ganzen, das nur ein solches zu sein scheint. Jedes Ganze
muf seine Momente synthetisch zusammenschliefen und in eine komplexere,
reichere Gestaltung integrieren. Andernfalls findet man sich drei Widerspriichen
ausgesetzt. Der erste ist, daf man, wie etwa Adorno, den Begriff des Ganzen als
solchen kritisiert. Diese Kritik beruht jedoch implizit auf der Idee, dafl ciniges,
was von Wert ist, im Ganzen untergehe; diese Kritik zielt also unausdritklich auf
ein Ganzes, das reichhaltig genug ist, alle Momente zu integrieren. Andernfalls
wire man gezwungen, die Idee des Ganzen aufzugeben und einzelne Momente
hervorzuheben, was aber bedeuten wiirde, daf man andere Momente vernachlds-
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sigt. Solche Vernachlissigung war aber der Grund der Kritik am Ganzen. Nur
das Ganze, das alle Teile beinhaltet, kann der Kritik widerstehen, dafl es potenzi-
oll Wertvolles ausschliefle. Der zweite Widerspruch ist, dal man durch die abso-
lute Aufwertung des Dissonanten eine Position stiitzt, die sich gegeniiber allen
anderen dissonant verhilt; die dissonante Position gegeniiber der absoluten Dis-
sonanz ist jedoch Kritik des Dissonanten, wodurch sich die Verabsolutierung der
Dissonanz selbst aufhebt, Und drittens, indem man in einem Zeitalter der Des-
integration Nicht-Identitdt verteidigt und das Marginale in einer Zeit, die einen
Sinn fiir das Ganze vermissen lifit, gibt man nur wieder, was ist, und unterdriickt
Alternativen, obwohl die rationale Grundlage fiir die Betonung des Dissonanten
doch offenbar die Suche nach Alternativen zum Bestehenden war.

Das Organische muss auch das Randhafte, Dissonante und Hiflliche mit
cinschlieBen kénnen. Eine schlichte Verdammung des Hiflichen ist anti-
intellektuell und tbersicht das asthetische Prinzip, dafl jeder einzelne Teil seine
Bedeutung aus dem Ganzen bezieht. Wir sollen das Schéne nicht auf das, was an
der Oberfliche harmonisch ist und unseren Sinnen gefillt, reduzieren. Die
Schonheit bedarf einzig der Entsprechung von Teil und Ganzem sowie von In-
halt und Form, und zwar so, dafl die Form grofiere Asymmetrien und Verkeh-
rungen von dem, was man traditionell schon genannt hat, erfordern kann. Heine
erweist sich als ein virtuoser Meister der Dissonanz, wenn er in seinen Gedichten
eine romantische Stimmung plotzlich abbricht und zu einer realistischen und er-
niichternden Sichtweise iibergeht; wir lachen iiber die Extravaganzen der Ro-
mantik und denken dariiber nach. Auf dhnliche Weise deutet der Anfang der
Harzveise auf die Inkohirenz der modernen Welt hin. In beiden Fillen dient die
Dissonanz der hoheren Bedeutung des Werkes. In Brechts epischem Theater
stehen Form und Inhalt miteinander im Streit, doch ist gerade dieser Streit ein
Element der Form, das zur hoheren Bedeutung des Werkes beitrigt. Und die
Sprache, in der Benn sein Gedicht Verlorenes Ich beginnen liflt, ist, um cin letz-
tes Beispiel zu geben, nicht oberflichlich organisch oder cinstimmig, sondern
héchst heterogen, aber gerade diese Dissonanz driickt auf der Metaebene das
Thema Bezichungslosigkeit und Verfremdung aus.

Je origineller ein Werk ist, desto schwieriger ist cs, die konstitutiven Mo-
mente und deren bedeutungsvolle Beziehungen zu erkennen. Diese Schwierig-
keit tritt vor allem in den nachklassischen Epochen auf, wo das Bediirfnis, inno-
vativ zu sein, die Autoren mit Formen experimentieren lile, die, zumindest auf
den ersten Blick, unorganisch zu sein scheinen. Es ist in der Tat cine grofle Her-
ausforderung, nach einer Epoche, die durch ihre grofle Kunst definiert war, gro-
Re Kunst zu schaffen. Unsere Fahigkeit, die verborgene Logik scheinbar unor-
ganischer Formen zu erkennen, neue und iiberraschende Zusammenhinge her-
auszuarbeiten, muf sehr ausgeprigt sein. Dennoch miissen wir nicht jedes neue
Werk gutheiflen.

Die Bedeutung und der Vorzug des organischen Modells liegt nimlich dar-
in, daf es zwischen dem, was man das willlkiirlich Mechanische nennen kénnte,
und dem willkiirlich Autonomen vermitteln kann, Das Mechanische, das es vom
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Organischen zu unterscheiden gilt, schreibt fiir ein Kunstwerk bestimmte For-
meln vor; das kann die Handlung betreffen, die Diktion, die Lange, die Charak-
tere oder die Anzahl der Akte. Vom Kiinstler wird erwartet, daf} er diese Kriteri-
en erfiille. Ein solches Modell liflt wenig Spielraum fiir die Kreativitit des Kiinst-
lers und sein Spiel mit den Konventionen. Der Kiinstler sollte doch die Freiheit
haben, die konventionellen Regeln seiner Zeit zugunsten héherer dsthetischer
Normen aufler acht zu lassen. Ein zweites Modell verfillt ins genau andere Ex-
trem: die Autonomie jedes Werks wird absolut gesetzt, und es wird mit iber-
haupt keinen dsthetischen Prinzipien in Bezichung gesetzt. Dieses Autonomie-
modell verwirft sogar die Vorstellung eines Zusammenhangs der einzelnen Teile;
Kunst gilt als frei von konstitutiven Elementen und der Integration der Teile in
ein bedeutungsvolles Ganzes. Diese Theorie schliefit nicht nur jede Méglichkeit
der Bewertung aus, sondern sie zieht auch durch Uberproduktion unsere Auf-
merksamkeit von den wirklich grolen Werken ab und macht uns zu Sklaven all
dessen, was produziert oder uns vorgesetzt wird, Zwar erkennt dieses Autono-
miemodell zu Recht, daf} gewisse poetische Beschrinkungen willkiirlich sind und
dafl man, um die Last der Tradition zu ertragen, innovativ sein muf}, doch alles,
was iiber das Willkiirliche hinausgeht, muff ihm verborgen bleiben. Das organi-
sche Modell hingegen geht davon aus, dafl die bestimmenden Elemente eines
groflen Kunstwerks — von der Sprache und der Manier bis zu Thema und Struk-
tur — zwar vollig verschieden ausfallen kénnen, ithnen allen aber gemeinsam ist,
dafd sie in ein bedeutungsvolles Ganzes transformiert werden. In dieser Hinsicht
lift es der Kreativitit geniigend Freiheiten und bewahrt gleichzeitig vor der
Willkiir der absolut gesetzten Autonomie. Die Autonomie oder Freiheit der
Kunst sollte man nicht im Sinne einer Freiheit von jeglichen existierenden Para-
metern ansehen, sondern im Geiste der Hegelschen Auffassung von Freiheit als
»Bei sich selbst Sein im Anderen“ (z.B. 12.30 und 18.443). Moderne Kunst ist
nicht nur eine organische Vergeistigung des Sinnlichen, sondern auch eine Ver-
geistigung des Hifllichen, wie Dieter Wandschneider an anderer Stelle im vorlie-
genden Band argumentiert.

Wir sollten dem Kiinstler bei seinem Ringen mit dem Bésen und dem Hif-
lichen einen groflen Spielraum lassen, ohne sein Werk dafiir zu verurteilen, dafl
es angeblich hinter ein dsthetisches und moralisches Ideal zuriickfillr. Das gilt in
ganz besonderem Mafe fiir die Moderne, denn das Bése steht, wie Hegel gezeigt
hat (10.316 f), in enger Beziehung zur Subjektivitit bzw. zur Auflésung einer
inneren Ordnung; im Zeitalter der Subjektivitit spielt das Bése folglich eine
grofere Rolle, auch in der Vision des Kiinstlers. Die Rolle des Bosen in der Me-
taphysik und der Ethik entspricht der Rolle des Hifllichen in der Kunst, womit
nicht nur das blofle Thema gemeint ist, sondern auch die Loslésung des Kiinst-
lers von den traditionellen isthetischen Normen. (Fiir Hegel hingen das Bose
und der Fortschritt eng mit der Subjektivitit und der Negation der Tradition zu-
sammen.)

Die Darstellung des HiBlichen in der Kunst ist im 19. und 20. Jahrhundert
nichts Neues, doch in der nach-Hegelschen Zeit hat sie quantitativ zugenom-
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men.? Das lag zum einen daran, daff sich die Aufmerksamkeit nun verstirkt auf
das richtete, was in den idealistischen Forderungen nach einer Synthese keinen
Platz gefunden hatte. Wohl auch aus diesem Grunde ist das Hiflliche, neben
dem Komischen, die Hauptkategorie der nach-Hegelschen Asthetik — bei Chri-
stian Weifle anfangend und dann weiter bet Arnold Ruge, Friederich Theodor
Vischer und zuletzt bei Karl Rosenkranz. Zum anderen hatte der Aufstieg des
Hiflichen damit zu tun, daff die Soziologie und die Psychologie die Vielschich-
tigkeit des Menschen immer stirker ans Licht brachten. Folglich nahmen die is-
thetischen Darstellungen des Negativen und bislang Unterdriickten zu. Anmut
und Harmonie wichen der Wahrheit und der Aufmerksamkeit gegeniiber den
Schattenseiten der Wirklichkeit. Dafl die moderne Kunst eher zur Kritik als zur
Idealisierung neigt, mag vielleicht in einer Zeit, wo vieles der kritischen Reflexi-
on bedarf, eine wichtige gesellschaftliche Funktion erfiillen. Doch blofle Kritik
hindert uns daran, die gesamte Palette kiinstlerischer Méglichkeiten, in deren
Genuf frithere Zeitgenossen weitaus reichhaltiger als wir kamen, auszuschépfen
und zu erkennen,

Man kénnte in Abwandlung eines Hegelschen Satzes sagen: Kunst ist ihre
Zeit in sinnliche Darstellung gefafit. Das wiirde den starken Hang zum Negati-
ven und zum Hifllichen in der zeitgendssischen Kunst erkliren. Doch bereits
Hegels Definition der Philosophie - als ihre Zeit in Gedanken gefafit — wurde
mit Recht als quietistisch kritisiert, und somit ist auch diese Definition der
Kunst unangemessen. Denn es gilt auch, iiber das, was ist, hinauszugehen. Der
Kunstwissenschaftler kann von der zeitgendssischen Kunst zu Recht zweierlei
erwarten: daf} sie eintaucht in das, was ist, und nachdenkt {iber das, was sein soll.

I

Hegel argumentiert, daf} die Kunst vergangen ist, weil sie von der Philosophie
abgeldst wurde, die selbstreflexiv ist, d.h. sich selbst zu begriinden vermag und
sich von der Heteronomie des Sinnlichen befreit hat (Hegel 13.23-28; 13.141-
142). Nach Hegel hat ,der Gedanke und die Reflexion® ,die schéne Kunst iiber-
fliigelt” (13.24).

Hegel hat nicht erwartet, dafl die moderne Kunst durch ihre Integration der
Selbstreflexion beinahe selber philosophisch werden wiirde. Die Reflexion iiber
Kunst in der Kunst ist zu einem dominierenden Aspekt moderner Kunst gewor-
den — von der Romantik bis zu Mann, Brecht, Pirandello, Fellini und Handke.
Die intellektuelle Qualitit der modernen Kunst mag ein Versuch sein, die Kunst
in einem Zeitalter zu retten, in dem sie nicht mehr den hochsten Stellenwert ein-
nimmt. Verschiedene Aspekte dieser Entwicklung legen jedoch nahe, daff sie da-
bei nicht ganz erfolgreich ist. Selbstreflexion ist hiufig ein Indiz fir Verspitet-

? Eine umfangreiche Sammlung von Beitrigen zur Asthetik des Haflichen findet sich bei
Jaufl, wobei die Beitrige groftenteils eher historisch als systematisch angelegt sind.
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heit — Kunst reflektiert iber sich selbst, weil sie keine kreative Vitalitit mehr hat,
steril geworden ist und tber ihre Unzulinglichkeiten nachdenkt. Und obendrein
ist die Selbstreflexion der modernen Kunst primir auf die Kunst selber gerichtet
— wenn sie sich nur auf sich selbst richtet, verliert die Kunst jedoch ihre Verbin-
dung zur Welt (und zu ihrem Publikum).

Auflerdem besteht die Gefahr, daf die Kunst, wenn sie iibermiBig reflexiv
und konstruiert ist, das sinnliche Moment, das Kunst erst zur Kunst macht, ver-
nachldssigt. Man fragt sich, um ein Beispiel zu nennen, ob Buddenbrooks als Lite-
ratur dem Zauberberg iiberlegen ist, Wihrend der Zauberberg philosophisch
komplexer und anspruchsvoller ist, scheint sich Buddenbrooks durch Unauf-
dringlichkeit und Form hervorzutun, was den spezifischen Méglichkeiten yon
Kunst wohl eher entspricht. Manche Kunstwerke sind grazidser als andere; sie
vermitteln tiefe Gedanken, chne iiberreflexiv zu sein. Kunst hilt ihren Zweck
verborgen, indem sie uns nur indirekt zu diesen Einsichten fithrt. Pseudo-
Longinus hat Recht, wenn er sagt, dall die effektivsten dsthetischen Formen die
sind, welche wir auffassen, ohne tiber sie als Konstrukte zu reflektieren (Kap, 17,
22 und 38). Vico, der zuerst dic Grofle der mittelalterlichen Literatur entdeckte,
vor allem die Dantes, behauptet, dal Dante hinsichtlich Einbildungskraft sowie
Weite und Erhabenheit seiner Sprache Homer entspreche und nur durch seine
Gelehrtheit einen Mangel aufweise, denn fiir einen Dichter sei letztere cine wah-
re Last (3.180; vgl. Scienza nuova, 821 und 838).

Wir mégen mit Vicos Bewertung iibereinstimmen oder nicht, sicher aber ist
es sinnvoll zu sagen, daf§ der grofie Dichter sein Wissen am besten vorsichtig zur
Schau stellt. Uberreflexion ist ein bestimmender Aspekt moderner Kunst. Man
denke an conceptual art, die sich mit Formen und Materialien weniger als mit
Ideen und Bedeutungen befasst und die in manchen Fillen ausschlieBlich in einer
Beschreibung des Kunstobjekts besteht. Oder man denke an die zunehmende
Tendenz, Kunstobjekte um umfangreiche theoretische Reflexionen des Kiinst-
lers zu erginzen.’ Die Hinwendung zur primitiven Kunst im 20. Jahrhundert
kann als eine partielle Gegenreaktion auf diese Dominanz des Intellektuellen an-
gesehen werden.

Ich wiirde mit Hegel dafiir argumentieren, daff die Kunst zwischen dem
Sinnlichen und dem Geistigen vermittelt und daf§ eine Unausgeglichenheit zwi-
schen diesen beiden Bereichen zu einer Schwichung des Kunstwerks fiihre (He-
gel 13.60-61). Schonheit enthilt zweifellos ein Wahrheitsmoment, aber was sie
von der philosophischen Wahrheit unterscheidet, ist ihre Sinnlichkeit. Wihrend
Platon und Plotin die héchste Schénheit dort erkennen, wo sie frei von Sinnlich-
keit ist, und Hegel der Ansicht ist, dafl die Philosophie tiber der Kunst stehe, da
sie nicht mehr von der sinnlichen Anschauung abhingig sei, behaupte ich - mit
Schiller und Hélderlin —, da es genau dieses sinnliche Moment ist, das die
Kunst iiber den rein rationalen Bereich der Philosophie hinaushebt: In ithrem
Sinnlichkeitsmoment liegt die Motivationskraft zu einer ethischen Konsequenz.

> Zur ‘Conceptual Art’ vgl. Godfrey.
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Denn Kunst richtet sich auf imaginative, emotionale und unterbewuf3te Teile des
Selbst, welche die Seele mehr zu bewegen vermégen als blofle Argumente, Kunst
ermdglicht eine Intensitit der Kommunikation, die im rein begrifflichen Diskurs
oftmals fehlt. Auch kommt die Kunst haufig friher als die Philosophie auf be-
stimmte bedeutsame Fragen, und sie erfiillt in stirkerem Mafle als die Philoso-
phie eine Brickenfunktion, vor allem deshalb, weil sie konkrete Wahrheiten
vermittelt, die gréflere Zuneigung wecken als jedes abstrakte Argument oder Zi-
tieren von Statistiken. Kunst motiviert nicht nur, weil sie durch eine begriffliche
Analyse nicht zu erschépfen ist, sondern auch, weil sie fortgesetzt auf unsere
Einbildungskraft und unser Unterbewufites einwirke.

v

Hegel argumentiert, daf§ das Naturschéne der von Menschen gemachten Kunst
notwendigerweise unterlegen sei (Hegel 13.13-15; 13.48-50; 13.190-202). Auf
den ersten Seiten der Asthetik héren wir, ,daf das Kunstschéne hober stehe als
die Natur“ (13.14). Dieser absoluten Erhebung der Kunstschonheit iber das Na-
turschone muf aus mehreren Griinden widersprochen werden. Erstens kommt
Hegel zu diesem Schluf}, ohne dabei Fragen tiber den Inhalt, iber die Angemes-
senheit der Form oder iiber den Grad der Komplexitit zu stellen. Sein Argument
basiert rein auf der Idee der Genese oder Schaffung eines Werkes: Schonheit,
welche durch einen denkenden Geist produziert wird, ist der Schénheit der Na-
tur per definitionem iiberlegen (13.14; vgl. 13.48-50). Hier verwechselt Hegel
Genese und Geltung. Wiirden wir diesen Gedanken vom Zusammenhang zwi-
schen der Qualitit eines Werkes und dem Ausmafl der Beteiligung des Geistes in
dessen Schaffung konsequent zu Ende denken, so miifiten wir daraus folgern,
daf die poetischen Werke eines Philosophen viel wertvoller wiren als die eines
naiven Genies; ganz unabhingig von der Frage nach Form und Inhalt und allein
ausgehend vom Grad des Geistes, der durch den Schopfer erreicht wurde — was
absurd ist.

Hegels Argument ibersieht auch das héchste Prinzip oder die letzte Ursa-
che solcher Schénheit, was uns zum zweiten Kritikpunket fithrt. Gerade wenn wir
Hegels objektiv-idealistische Ansicht akzeptieren, daf die Natur, so wie die
Menschheit, im Reich der Ideen konstituiert wird, miissen wir jedes Argument
zugunsten der notwendigen Uberlegenheit der von Menschen geschaffenen
Kunst zuriickweisen. Die Schénheit der Natur trigt ebenso die Ziige des Abso-
luten wie die Schopfungen des Menschen, Hegels Behauptung, daf} selbst ,ein
schlechter Einfall“ rein formell der grofiten Schénheit der Natur tberlegen sei,
kann nur auf der Grundlage einer die Natur abwertenden Ansicht als méglich
angesehen werden (Hegel 13.14). Zwar befindet sich die Natur nicht auf einer
shnlich hohen Ebene wie der Geist — da sie nicht in entsprechender Weise ein
Bewufitsein von sich selbst hat wie der Geist und daher nicht frei ist. Die Natur
ist jedoch eine Voraussetzung des Geistes, und sie enthilt in sich die Ordnung
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des Absoluten. Man kann — mit Hegel — berechtigterweise sagen, dafl jeder noch
so schlechte Gedanke mehr Geist enthilt als die groflartigste Manifestation der
Natur. Man kann jedoch niche sagen, dafl dieser schéner sei. Hegels Fehler of-
fenbart sein Festhalten am Verum-Factum-Prinzip, das die moderne Subjektivi-
tit dominiert, und das besagt, dafl nur von Menschen produzierte Dinge Wahr-
heit beanspruchen kénnen.*

Ausgehend von der Annahme, daf8 nur das Wert hat, was von uns geschaf-
fen wird, kommt Hegel filschlicherweise zu der Behauptung der absoluten
Uberlegenheit der kinstlerischen iiber die natiirliche Schanheit. Der Mensch er-
kenne, sagt Hegel, in der Kunst ,sein eigenes Selbst* (Hegel 13.52). Man sollte
vielleicht besser sagen, dafl wir in der héchsten Form von Schénheit, im Kunst-
schénen sowie im Naturschénen, die ideale Sphire erkennen, die uns Wiirde ver-
leiht, uns aber auch tbersteigt. Auch hier erkennt man sich selbst. Auflerdem
kénnte man sagen, daff, wihrend die Natur darauf angelegt ist, das Absolute als
das Organische zu zeigen, der Mensch in seiner Freiheit und seinem moglichen
Irrtum sowohl Unorganisches als auch Organisches schaffen kann. Und schliefi-
lich: Wiirde man argumentieren, daff ein Aspekt von Schénheit die Verbindung
von Sinnlichem und Geistigem ist, so wiirde sich die mentale Entwicklung von
Tieren als eine viel eindrucksvollere Leistung darstellen als viele Erzeugnisse
moderner Kunst.

Es it sich auch ein systematischer Grund fiir Hegels Bevorzugung des
Kunstschénen finden. Die Natur ist eine niedrigere Form als der Geist, und im
Fortgang des Systems wird die Natur, ebenso wie die Sphire des Sinnlichen,
iberwunden. Ich stimme mit Hegels Auslegung der Vernunft als einziger Quelle
der Rechtfertigung tiberein und erkenne daher ihren héchsten Wert aus der Per-
spektive von Griinden an. Hegels Kritik der Kunst auf der Grundlage ihrer Ver-
bindung mit dem Sinnlichen offenbart jedoch eine Unfihigkeit, die Fiille und
Reichhaltigkeit von menschlicher Bedeutung und den unaufhebbaren Wert der
Kunst anzuerkennen. Das Sinnliche ist in Hegels Ansicht des Schénen nicht hin-
reichend gewiirdigt. Das System erkennt die Vernunft berechtigterweise als
Grund an, hat jedoch méglicherweise den Wert der sinnlichen Welt als Quelle

* Abgeleitet von ,verum et factum ... convertuntur® oder ,Wahrheit und Handlung sind
austauschbar® (ineinander konvertierbar) oder ,,verum esse ipsum factum® oder ,,das, was wahr
ist, ist das, was gemacht ist“, wurde das Verum-Factum-Prinzip zuerst von Vico in De nostri
temporis studiorum ratione (Abschnitt 4), De antiquissima Italorum sapientia (Buch I, Abschoitt
1) und Scienza nuova (§ 331) erkannt und formuliert. Die zitierte Passage stammt aus dem er-
sten Abschnitt des ersten Buchs (Liber metaphysicus) von De antiguissima Italorum sapientia
(1.131). Das Prinzip ist Gegenstand der Studien von Léwith und Mondolfo und ein immer
wieder auftauchendes Thema in den Schriften von Hésle, der im objektiven Idealismus eine
starke Gegenposition zu diesem typisch neuzeitlichen Paradigma sieht; vgl. beispielsweise Phi-
losophiegeschichte 13-36. Die Weltsicht, die das vom Menschen Erschaffene aufwertet, tendiert
zu einem eingeschrinkeen Respekt fiir das, was bereits vorhanden ist, worunter man nicht nur
die Natur versteht, sondern auch Traditionen, andere Personen und eine ideale Sphire der Be-
deutungen.
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von Entdeckungen wie als Méglichkeit der Vermittlung nicht hinreichend be-
stimmt,

Selbst Hegels Behauptung, dafl die menschliche Kunst dauerhaft (Hegel
13.48), und die Schonheit der Natur verginglich sei, kann nicht universell gelten:
Die Schénheit mancher Steine kann die menschlicher Produktionen iiberdauern,
zum Beispiel sogenannter ,Happenings®. Man kann und sollte argumentieren,
dafl bestimmte Formen menschlicher Kunst insofern dem Naturschénen iiberle-
gen sind, als sie die Elemente enthalten, die nach Hegel den Geist tiber die Natur
erheben. Mittels der Sprache etwa erreichen sie eine Prizision, eine Komplexitit,
einen Ideenreichtum oder eine Stufe der Selbstreflexion, die es in der Natur
schlechthin nicht gibt.

Die Natur hat indes nicht weniger immanenten Wert oder symbolische Be-
deutung, selbst wenn diese, wie bei Kunstwerken auch, nur fiir den Betrachter
sichtbar wird. Dies scheint mir nicht nur in theoretischer Hinsicht eine wichtige
Einsicht zu sein, sondern auch in Bezug auf unsere emotionale Beziehung zur
Natur, unseren Sinn fiir ihre Geheimnisse und Unerschépflichkeit und unsere
Fahigkeit zur Selbst-Transzendenz. Wihrend die Technik in uns den Gedanken
verstirkt, dafl nur das einen Wert hat, was von uns geschaffen wird, erinnert uns
die Natur an das, was unabhingig vom Verum-Factum-Prinzip wertvoll ist. Die
Natur fithrt uns nicht nur im empirischen Sinne von uns selber fort, so dafl wir
uns durch sie von den Ablenkungen der menschlichen Gesellschaft befreien, sie
erwecke vielmehr in uns auch ein gréfleres Bewufitsein des Wertes von dem, was
ist — unabhingig von menschlichen Erfindungen.?

Ich méchte schlieflen, indem ich auf die Méglichkeit wechselseitiger Erhel-
lung von Kunstschénheit und Naturschénheit hinweise. Ich habe schon betont,
daf die Werkisthetik davon profitiert, wenn sie sich dem Begriff des Organi-
schen zuwendet. Grofle Kunst gibt uns mittlerweile tiefe Einsichten in die Na-
tur. Das Organische in der Kunst spiegelt Okosysteme, organische und komple-
xe Strukturen, die zunehmend bedroht sind. Die beinahe unergriindliche Ge-
schlossenheit und organische Komplexitit grofier Kunstwerke, die Art und Wei-
se, wie sich dessen Teile zueinander verhalten, bietet sich als Analogie fiir den
unerschépflichen Reichtum an Zusammenhingen an, die ein Okosystem definie-
ren.® Aufgeschlossenheit dem einen gegeniiber verbessert auch unsere Wahr-
nehmung der Komplexitit und Schénheit — der organischen Struktur — des ande-
ren. Die Natur ist organisch, von den kleinsten Zellen bis hin zum gréfiten Oko-
system. In jeder Sphire ist selbst der kleinste Teil mit jedem andern Teil und zu-
gleich mit dem Ganzen verbunden. Das Organische, ganz gleich ob die Natur,
ein Kunstwerk oder das menschliche Subjekt im Mittelpunkt der Betrachtung

* Obwoh! die Schénheit der Natur seit Hegel weitgehend unbeachtet geblieben ist, hat
gerade die dkologische Frage sie erneut zu einem Thema philosophischer Reflexion aufgewer-
tet; vgl. beispielsweise BsShme und Seel.

§ Das Organische ist heutzutage nicht nur insofern besonders bedeutend, als es das Oko-
system der Natur widerspiegelt, sondern auch, weil es unserer vorherrschenden Erfahrung von
wahllosen, willkiirlichen und unverbundenen Informationen entgegensteht.
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steht, verlangt von seinem Deuter ein auflerordentliches hermeneutisches Auf-
fassungsvermogen, welches die Konzentration sowoh! auf das Detail als auch auf
das Ganze beinhaltet, ebenso wie die Anerkennung der Tatsache, dafl sich man-
che Dimensionen schlechthin nicht mit unseren Fihigkeiten erfassen lassen.”
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