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Vor allem ... sollte der Analytiker
untersuchen, oder vielmehr sein Augen-
merk dahin richten, ob er denn wirk-
lich mit einer geheimnisvollen Synthese

~zu tun habe, oder ob das, womit er
sich beschiiftigh, nur ecine Aggregation
sei, ein Nebeneinander, oder wie das
alles modifiziert werden konnte.
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Finleituang.

1. Binschrinkungen der Fragestellung.

Die vorliegende Arbeit ist als Beitrag zu einer problem-
reschichtlichen Untersuchung gedacht, die den Begriff der
Cunstkritik—in seinen Wandlungen darzustellen hitte. Un-
eugbar ist eine solche Untersuchung der Geschichte des Be-
rriffs der Kunstkritik etwas ganz anderes als eine Geschichte
er Kunstkritik selbst; sie ist eine philosophische, genauer ge-
agt eine problemgeschichtliche!) Aufgabe. Zu deren Losung
ann das Kommende nur ein Beitrag sein, weil es nicht den
roblemgeschichtlichen Zusammenhang, sondern nur ein Moment
aus demselben, den romantischen?) Begriff der Kunstkritik, dar-
stellt. Den gréferen problemgeschichtlichen Zusammenhang,
in dem dieses Moment steht und in dem es eine hervorragende
Stelle einnimmt, wird diese Arbeit erst am Schluf zu einem
Teil anzudeuten suchen.

Eine Begriffsbestimmung der Kunstkritik wird man sich
ohne erkenntnistheoretische Voraussetzungen ebenso wenig wie
ohne i#sthetische denken kénnen; nicht nur weil die letzten
die ersten implizieren, sondern vor allem weil die Kritik ein
erkennendes Moment enthilt, mag man sie Gbrigens fiir reine
oder mit Wertungen verbundene Erkenntnis halten. So ist
denn auch die romantische Begriffsbestimmung der Kunstkritik

1) Problemgeschichtliche Untersuchungen konnen auch nicht-
philosophische Disziplinen betreffen. Es miubte daher, um jede~
Mehrdeutigkeit zu vermeiden, der Ausdruck ,,philosophieproblem-
geschichtlich® gepriigt werden und fiir diesen soll der obige stefs
nur eine Abkiirzung sein. :

2) Da die spitere Romantik keinen einheitlichen theoretisch
umschriebenen Begriff der Kunstkrifik kennt, darf in diesem Zu-
sammenhang, wo es sich stets allein oder in erster Linie um
die Frithromantik handelt, das blofle ,romantisch® doch ohne die
Gefahr einer Aequivokation gebraucht werden. Das Analoge gilt
vom Gebrauch der Worte ,Romantik® und ,Romantiker® in dieser
Arbeit.
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durchaus auf erkenntnistheoretischen Voraussetzungen aufge-
baut, womit selbstverstindlich nicht gemeint sein kann, die
Romantiker hiften den Begriff bewuBt aus ihnen gewonnen.
Der Begriff als solcher aber bestehl, wie letzten Endes jeder
Begriff, der. mit Grund so bezeichnet wird, auf erkenntnistheo-
retischen Voraussetzungen. Sie werden daher im folgenden
zuerst darzustellen und niemals aus den Augen zu verlieren
seln. Zugleich richtet sich die Arbeit auf sie als auf syste-
matisch faBbare Momente im romantischen Denken, welche sie
in hoherem ‘MaB und hé@herer Bedeutung aufweisen mochte,
als man sie in ihm gemeinhin vermutet.

Iis ist kaum notig, das folgende als eine problemgeschicht-
liche und als solche gewiB systematisch orientierte Unter-
suchung gegen eine rein systematische iiber den Begriff der
Kunstkritik schlechthin abzugrenzen. Notiger dagegen mogen
zwel andere Grenzbestimmungen sein: der philosophiegeschicht-
“lichen und der geschichtsphilosophischen Fragestellung gegen-
uber. Nur im uneigentlichsten Sinne diirfte man problem-
geschichtliche Untersuchungen philosophiegeschichtliche im en-
geren Sinn nennen, mogen auch in gewissen Einzelfillen die
Grenzen sich notwendig verwischen. Denn es ist zum min-
desten eine metaphysische Hypothese, daB das Ganze der eigent-
lichen Philosophiegeschichte zugleich und ipso facto die Ent-
wicklung eines einzigen Problems sei. DaB die problem-
geschichtliche mit der philosophiegeschichtlichen Darstellung
gegenstindlich mannigfach verflochten ist, ist selbstverstind-
lich; vorauszusetzen, daB sie es auch methodisch sei, bedeutet
eine Grenzverschiebung. — Da diese Arbeit von der Romantik
handelt, ist eine weitere Abgrenzung unenthehrlich. Es wird
in ihr nicht der oft mit unzureichenden Mitteln unternommene
Versuch gemacht, das historische Wesen der Romantik darzu-
stellen; mit anderen Worten: die geschichtsphilosophische Frage-
stellung bleibt aus dem Spiel. Trotzdem werden die folgenden
Aufstellungen, besonders hinsichtlich der eigentiimlichen Syste-
matik von Friedrich Schlegels Denken und der frithromantischen
Idee der Kunst, auch fiir eine Wesensbestimmung Materialien
— nicht aber den Gesichtspunkts) — beibringen.

3) Dieser Gesichtspunkt diirfte in dem romantischen Messianis-
mus zu suchen sein. ,Der revolutioniire ‘Wunsch, das Reich Gottes
zu realisieren, ist der elastische Punkt der progressiven Bildung
und der Anfang der modernen Geschichte. Was in gar keiner
Beziehung aufs Reich Gottes steht, ist in ihr nur Nebensache.*
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Den Terminus ,Kritik' gebrauchen die Romantiker in
nannigfachen Bedeutungen. Im folgenden handelt es sich
um die Kritik als Kunstkritik, nicht als erkenntnistheoretische
\Mlethode und philosophischen Standpunke. Zu dieser letzten
edeutung ist damals, wie noch gezeigt werden soll, das Wort
m Anschluf an Kant erhoben worden, als esot jerischer Ter-
ninus fiir den unvergleichlichen und vollendeten philosophi-
schen Standpunkt; im allgemeinen Sprachgebrauch hat es sich
aber allein im Sinn der gegriindeten Beurteilung durchgesetzt.
Vielleicht nicht ohne den Einfluf der Romantik, denn die Be-
criindung der Kritik der Kunstwerke, nicht eines philosophi-
schen Kritizismus, ist eine ihrer bleibenden Leistungen gewesen.
Wie der Begriff der Kritik im genaueren nicht weiter erortert
wird, als sein Zusammenhang mit der Kunsttheorie es mit sich
fiihrt, so soll ihrerseits die romantische Kunsttheorie nur ver-
folgt werden, soweit sie [ir die Darstellung jenes Kritik-
begriffst) wichtig ist. Das bedeutet eine sehr wesentliche Ein-
schriinkung des Stoffkreises: die Theorien vom kiinstlerischen
BewuBtsein und vom kiinstlerischen Schaffen, die kunstpsycho-
logischen Fragestellungen fallen fort und es bleiben von der
Kunsttheorie allein die Begriffe der Idee der Kunst und des
Kunstwerks im Gesichtskreis der Betrachtung. Die objektive
Begriindung des Begriffs der Kunstkritik, die Friedrich Schlegel

(A 222) ,Mit der Religion, lieber Freund, ist es uns Keineswegs
Scherz, sondern der bitterste Ernst, daB es an der Zeit ist,
eine zu stiften. Das ist der Zweck aller Zwecke und der Mittel-
punkt. Ja, ich sehe ‘die groBite Geburt der neuen Zeit schon ans
Licht treten; bescheiden wie das alte Christentum, dem 1mans
nicht ansah, dal es bald das romische Reich verschlingen wiirde,
wie auch jene grofie Katastrophe in ihren weiteren Kreisen die
franzosische Revolution verschlucken wird, deren solidester Wert
vielleicht nur darin besteht, sie incitiert zu haben.* (Briefe 421,
s. a. Schlegels ,Ideen“ 50, 56, 92, Novalis’ Briefwechsel 82 ff., so-
wie viele andere Stellen bei beiden) — ,Abgelehnt wird der
Gedanke eines sich in der Unendlichkeit realisierenden Ideals
der vollkommenen Menschheit, es wird vielmehr das ,Reich Gottes*
jetzt in der Zeit, auf Erden gefordert . . . Vollkommenheit in
jedem Punkte des Daseins, realisiertes Ideal auf jeder Stufe des
Lebens, aus dieser kategorischen Forderung erwichst Schlegels
neue Religion.” (Pingoud 521f.)

4) @emiB dem oben Ausgefiihrten wird im Folgenden, wo es
der Zusammenhang nicht unmittelbar anders ergibt, auch unter
dem blofen Terminus ,Kritik® die Kritik von Kunstwerken ver-
standen.
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gibt, hat es nur mit der objektiven Struktur der Kunst — als
Idee, und ihrer Gebilde — als Werke, zu tun. Uebrigens denkt
er, wenn er von Kunst spricht, vor allem an die Poesie, andere
Kinste haben ihn in der hier in Frage kommenden Zeit fast
nur mit Ricksicht auf diese beschiftigt. Ihre Grundgesetz-
lichkeit galt ihm héchstwahrscheinlich fiir diejenige aller Kunst,
sofern ihn' das Problem tberhaupt beschiftigt hat. In diesem
Sinn wird im folgenden unter dem Ausdruck LKunst* stets die
Poesie, und zwar in ihrer zentralen Stellung unter den Kiinster,
unter dem Ausdruck ,Kunstwerk® die einzelne Dichtung ver-
standen werden. Es wiirde ein falsches Bild geben, wollte diese
Arbeit in ihrem Rahmen dieser Aequivokation abhelfen, denn
sie bezeichnet einen grundsitzlichen Mangel in der romanti-
schen Theorie der Poesie, bzw. der Kunst itberhaupt. Beide
Begriffe sind nur undeutlich voneinander unterschieden, ge-
schweige denn aneinander orientiert, so daB keine Erkenntnis
von der Eigenart und den Grenzen des poetischen Ausdrucks
gegeniiber demjenigen anderer Kiinste sich bilden konnte.

Die Kunsturteile der Romantiker als literargeschichtliche
Fakten interessieren in diesem Zusammenhang nicht. Denn
die romantische Theorie der Kunstkritik soll nicht der Praxis,
etwa dem Verfahren A. W. Schlegels, enthommen, sondern nach
den romantischen Theoretikern der Kunst systematisch dar-
gestellt werden. A. W. Schlegels kritische Tatigkeit hat in
ihrer Methode wenig Beziehungen zu dem Begriff der Kritik,
den sein Bruder gefaflit hatte, und mit dem er eben in die
Methode, nicht wie A. W. Schlegel in die MaBstibe, ihren
Schwerpunkt verlegte. Aber Friedrich Schlegel selbst hat seinem
Ideal der Kritik nur in jener Rezension des ,,Willielm Meister
véllig entsprochen, die ebensosehr Theorie der Kritik wie Kritik
des Goetheschen Romans ist.

II. Die Quellen.

Als die romantische Theorie der Kunstkritik wird
im  folgenden diejenige  Friedrich Schlegels  dargestells.
Das Recht, diese Theorie als die romantische zu be-
zeichnen, beruht auf ihrem reprisentativen Charakter. Nicht
dall alle Frithromantiker sich mit ihr einverstanden erklart
oder auch nur von ihr Notiz genommen hatten: Friedrich
Schlegel ist auch seinen Freunden oft unverstindlich geblieben.
Aber seine Anschauung vom Wesen der Kunstkritik ist das
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ort der Schule dariiber. Er hat diesen Gegenstand als pro-
lematischen und philosophischen zu seinem eigensten gemacht

wenn auch gewif nicht zu seinem einzigen. Fir A. W.
chlegel war Kunstkritik kein philosophisches Problem. Neben
‘riedrich Schlegels Schriften kommen als Quellenschriften im
ngeren Sinne fir diese Darstellung allein diejenigen des Novalis
Betracht, wihrend die fritheren Schriften Fichtes nicht far
en romantischen Begriff der Kunstkritik selbst, sondern nur
iir sein Verstindnis unentbehrliche Quellen darstellen. Die
eranzichung der Schriften des Novalis zu denen Schlegels®)
echtfertigt sich durch die vollige Einhelligkeit beider hin-
ichtlich der Primissen und der Folgerungen aus der Theorie
er Kunstkritik. Das Problem selbst hat Novalis weniger
nteressiert, aber die erkenntnistheoretischen Voraussetzungen,
uf Grund deren Schlegel es behandelte, teilte er mit ihm,
nd mit ihm vertrat er die Konsequenzen dieser Theorie fir
die Kunst. In Form einer eigentiimlichen Erkenntnismystik
und einer bedeutenden Theorie der Prosa hat er beide manchmal
gehirfer und aufschluBreicher formuliert als sein Freund.
Zwanzigjiahrig, im Jahre 1792, haben die beiden gleichaltrigen
Freunde einander kennen gelernt und seit dem Jahre 1797
im regsten brieflichen Verkehr gestanden, in dem sie sich
auch ihre Arbeiten mitteilten®). Diese enge Gemeinschaft macht
die Untersuchung der wechselseitigen Einfliisse grofienteils un-
moglich; fiir die vorliegende Fragestellung ist sie vollends
entbehrlich.

Hochst schiitzbar ist die Zeugenschaft des Novalis auch
darum, weil die Darstellung Friedrich Schlegel gegeniiber sich
in einer schwierigen Lage befindet. Seine Theorie der Kunst,
geschweige ihrer Kritik, ist auf das entschiedenste auf er-
kenntnistheoretischen Voraussetzungen fundiert, ohne ‘deren
Kenntnis sie unverstindlich bleibt: ~“Dem stehf gegeniiber, daB-
Friedrich Schlegel vor und um 1800, als er seine Arbeiten
im ,,Atheniium‘’, welche die Hauptquelle dieser Abhandlung
bilden, veroffentlichte, kein philosophisches System niedergelegt
hat, in dem allein man eine biindige erkenntnistheoretische
Auseinandersetzung erwarten konnte. Vielmehr sind die er-
kenntnistheoretischen Voraussetzungen in den Fragmenten und

) Unter dem bloBen Geschlechtsnamen ist im folgenden stets
Friedrich Schlegel verstanden.

6) ,Deine Hefte spuken gewaltig in meinem Innern.” (Brief-
wechsel 37.)
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Abhandlungen des Atheniums aufs engste in den aulerlogischen,
asthetischen Bestimmungen gebunden und nur schwer von ihnen
loszulosen und gesondert darzustellen. Schlegel kann, wenig-,
stens in dieser Zeit, keinen Gedanken fassen, ohne das Ganze
seines Denkens und seiner Ideen in schwerfillige Bewegung
zu versetzen. Diese Kompression und Gebundenheit der er-
kenntnistheoretischen Ansichten im ganzen von Schlegels Ge-
dankenmasse und ihre Paradoxie und Kiithnheit mogen sich
gegenseitig gesteigert haben. Fir das Verstindnis des Kritik-
begriffs ist die Explikation und Isolierung, die reine Darstel-
lung jener Erkenntnistheorie unerliBlich. Ihr ist der erste
Teil dieser Arbeit gewidmet. So schwierig sie auch sein mag,
fehlt es dennoch nicht an Instanzen, ‘an denen das gewonnene
Resultal sich bestitigen muB. Will man von dem immanenten
Kriterium absehen, dafB die Ausfithrungen zur Theorie der
Kunst und ihrer Kritik ohne Jene erkenntnistheoretischen Vor-
aussetzungen den Anschein ihrer Dunkelheit und Willkiir |
schlechterdings nicht verlieren, so bleiben als zweites die Frag-
mente des Novalis, auf dessen erkenntnistheoretischen Grund-
begriff der Reflexion die Schlegelsche Erkenntnistheorie gemiB
der allgemeinen hichst ausgesprochenen Ideenverwandtschaft
beider Denker zwangslos sich muBl beziehen lassen, wie
denn in der Tat die genauere Betrachtung lehrt, daB sie sich
mit ihm deckt. Gliicklicherweise aber- ist die Erforschung
von Schlegels Erkenntnistheorie nicht allein und in erster
Linie auf seine Fragmente angewiesen; sie verfiigt itber eine
breitere Grundlage. Dies sind die nach ihrem Herausgeber
so genannten Windischmannschen Vorlesungen Friedrich Schle-
gels. Diese Vorlesungen, gehalten zu Paris und Kéln in den
Jahren 1804 bis 1806, nehmen, zwar vollig beherrscht von
den Ideen der katholischen Restaurationsphilosophie, diejenigen
.Gedankenmotive auf, welche ihr Verfasser aus dem Verfall
der Schule in seine spiitere Lebensarbeit hiniiberrettete. Die
Hauptmasse der Gedanken in diesen Vorlesungen ist bei Schlegel
neu, wenn auch nichts weniger als originell. Ueberwunden
scheinen ihm seine ehemaligen Ausspriiche iiber Humanitit,
Ethik und Kunst. Aber die erkenntnistheoretische Einstellung
der vergangenen Jahre tritt hier zum ersten Male deutlich,
wenn auch modifiziert, in Erscheinung. Bis in die zweite
Hilfte der neunziger Jahre des achtzehnten Jahrhunderts ist
der Reflexionsbegriff, der auch Schlegels erkenntnistheoretische
Grundkonzeption ist, in seinen Schriften zuriickzuverfolgen, aber
in der Fiille seiner Bestimmungen erscheint er zum ersten
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Male in den Vorlesungen explizit entwickelt. In ihnen wollte
Schlegel ausdriicklich ein System geben, in dem die Erkenntnis-
theorie nicht fehlt. Bs ist nicht zuviel gesagt, wenn man
behauptet, daB gerade diese erkennfnistheoretischen Grund-
positionen die statische, positive Komponente der Beziehung
swischen dem mittleren und spiteren Schlegel darstellen —
wobei man sich die innere Dialektik seiner Entwicklung als
dis dynamische, negative Komponente zu denken hifte. Sie
sind, wie fiir Schlegels eigene Entwicklung, so tiberhaupt fiir
den Uebergang der fritheren zur spiteren Romantik wichtig?).
Uebrigens kénnen und wollen die folgenden Ausfithrungen von
den Windischmannschen Vorlesungen als Ganzem kein Bild
seben, sondern nur einen ihrer Gedankenkreise beriicksichtigen,
der fir den ersten Teil dieser Arbeit wichtig ist. Diese Vor-
lesungen stehen damit zum Ganzen der Darstellung im gleichen
Verhiltnis wie die Fichteschen Schriften, im Zusammenhang,
mit welchen sie behandelt werden. Beides sind Quellenschriften
zweiten Ranges, sie dienen dem Verstindnis der Hauptquellen,
derjenigen Schlegelschen Arbeiten im ,Lyceum®, »Athendum®,
in den ,,Charakteristiken und Kritiken", sowie derjenigen Frag-
mente des Novalis, welche unmittelbar den Begriff der Kunst-
kritik bestimmen. Schlegels frithe Schriften zur Poesie der
Griechen und Romer werden in diesem Zusammenhang, der
nicht das Werden seines Begriffs der Kunstkritik, sondern
diesen selbst darstellt, nur gelegentlich berihrt.

7) BlkuB hat in seinem wichtigen posthumen Werk ,Zur Be-
urteilung der Romantik und zur Kritik ihrer Erforschung® mit
prinzipiellen Erwigungen bewiesen, wie wichtig die spatere Zeit
Friedrich Schlegels und die Theorien der Spitromantiker fir die
Erforschung des Gesamtbildes der Romantik sind: ,, . . . solange
man, wie bisher, sich im wesentlichen um die Frithzeit dieser
Geister kiimmert und im ganzen kaum danach fragt, welche Ge-
danken sie in ihre positive Zeit hiniibergerettet haben . .. gibt
es auch wohl keine Mbglichkeit, ihre historische Leistung zu ver-
stehen und zu bewerten:* (ElkuB 75.) Skeptisch scheint. aber
ElkuB gegen den allerdings oft erfolglos gewagten Versuch sich
zu verhalten, auch schon die Leistung der romantischen Jugend-
ideen genau und als eine positive zu bestimmen.  Dal dies jedoch,
wenn auch nicht ohne Beriicksichtizung ihrer Spitzeit mdglich
ist, hofft die vorliegende Arbeit fiir ihren Bezirk zu erweisen.



Erster Teil: Die Reflexion.

L. Reflexion und Setzung bei Fichte.

Das im SelbstbewuBtsein {iber sich selbst reflektierende
Denken ist die Grundtatsache, von der Friedrich' Schlegels
und grofBtenteils auch Novalis? erkenntnistheoretische Ueber-
legungen ausgehen. Die in der Reflexion vorliegende Be-
ziehung des Denkens auf sich selbst wird als die dem Denken
tiberhaupt niichstliegende angesehen, aus ihr werden alle andern
entwickelt. Schlegel sagt einmal in der , Lucinde": L, Das
Denken hat die Eigenheit, daB es nichst sich selbst am liebsten
iiber das denkt, woriiber es ohne Ende denken kann*s). Dabei
ist zugleich verstanden, daB das Denken am allerwenigsten
im Nachdenken iiber sich selbst ein Ende finden konne. Die
Reflexion ist der hiufigste Typus im Denken der Friihroman-
fiker; auf Belegstellen fiir diesen Satz heillt auf ihre Frag-
mente verweisen. Nachahmung, Manier und Stil, drei Formen,
die sich sehr wohl auf das romantische Denken anwenden
lassen, finden sich im Reflexionsbegriff ausgepriagt. Bald ist

er Nachahmung ‘Fichtes (wie vor allem beim frithen Novalis), -

bald Manier (z. B. wenn Schlegel an sein Publikum die Zu-
mutung richtet ,,das Verstehen zu verstehen?), vor allem aber ist
Reflexior der Stil des Denkenst?), in dem die Frithromantiker
ihre tiefsten Finsichten nicht willkiirlich, sondern mit Not-
wendigkeit aussprechen. , Der romantische Geist scheint an-
genehn: iiber sich selbst zu phantasieren“it), sagt Schlegel
von Tiecks ,Sternbald” und er tut es nicht nur in den friih-
romantischen Kunstwerken, sondern, wenngleich strenger und
abstrakter, auch, und vor allem, im friithromantischen Denken.
In einem in der Tat phantastischen Fragment sucht Novalis
das gesamte Erdendasein als Reflexion von Geistern in sich
selbst, und den Menschen in diesem Erdenleben als teilweise

) Lucinde 92. 9 Jugendschriften 1. 496.

%) Vgl fir diesen Gebrauch des Terminus Stil mit Beziehung
aufl dic Romantiker ElkuB 45

1) A 418

u-
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Auflésung und ,,Durchbrechung jener primitiven Reflexion!2)
zu deuten. Und in den Windischmannschen Vorlesungen formu-
liert Schlegel jenes ihm lingst bekannte Prinzip mit den Worten:
.Das Vermogen der in sich zuriickkehrenden Tatigkeit, die
Iihigkeit das Ich des Ichs zu sein, ist das Denken. Dies
Denken hat keinen anderen Gegenstand als uns selbst.”1%)
Hiermit sind also Denken und Reflexion gleichgesetzt. Dies
geschieht jedoch nicht allein, um dem Denken jene Unendlich-
keit zu sichern, die in der Reflexion gegeben und ohne nihere
Bestimmung, als Denken des Denkens iiber sich selbst, als
ragwiirdiger Wert erscheint. Vielmehr haben die Romantiker
in der reflektierenden Natur des Denkens eine Burgschaft fur
dessen intuitiven Charakter gesehen. Sobald die Geschichfe
der Philosophie in Kant, wenn auch nichf zum ersten Male,
so doch explizit und nachdriicklich, zugleich mit der Denkmog-
lichkeit einer intellektuellen Anschauung ihrer Unmdglichkeit
im Bereich der Erfahrung behauptet hatte, tritt ein vielfiltiges
und beinahe fieberhaftes Bestreben hervor, diesen Begrill fir
die Philosophie als Garantie ihrer hochsten Anspriche wieder
zuriickzugewinnen. Es ging von Fichte, Schlegel, Novalis und
Schelling in erster Reihe aus.

Schon in séiner ersten Fassung der Wissenschaftslehre
(,,Ueber den Begriff der Wissenschaftslehre oder der sogenannten
Philosophie” Weimar 1794) dringt Fichte auf das wechselseitige
Durch-Einander-Gegebensein von reflexivem Denken und un-
mittelbarer Erkenntnis. Er tut es mit voller Deutlichkeit der
Sache nach, wenn sich auch der letztere Ausdruck in dieser
Schrift noch nicht findet. Fir den romantischen Reflexionsbe-
griff ist dies von grofer Wichtigkeit. Bs gilt hier dessen
Beziehungen zum Fichteschen eingehend klarzulegen; dal} er
von diesem abhiingig ist, steht fest, kann aber fiir den vor-
liegenden Zweck nicht gentigen. Hier kommt es darauf an,
cenau zu vermerken, wieweit die Frihromantiker Fichte folgen,
um deutlich zu erkennen, wo sie sich von ihm trennen't).

12) Schriften 11. 13) Vorlesungen 23.

14) Mit Beziehung auf Kichte und Friedrich Schlegel sagt
Haym: ,wer wollte in dieser ideenreichen Zeit pedantisch das
Abstammungsverhiiltnis einzelner Gedanken und das Eigentums-
recht der Geister bestimmen?* (264) Auch in diesem Zusammen-
hang handelt es sich nicht um néhere Bestimmung des ibrigens
klar zutage liegenden Abstammungsverhiltnisses, sondern um den
Erweis der wenig beachteten erheblichen Differenzen zwischen beiden
Gedankenkreisen.
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Jener Trennungsort laBt sich philosophisch festlegen, er kann
nicht lediglich durch die Abwendung des Kiinstlers vom wissen-
schaftlichen Denker und Philosophen bezeichnet und begriindet
werden. Denn auch bei den Romantikern liegen philosophische,
ja, erkenntnistheoretische Motive dieser Trennung zugrunde;
es sind eben dieselben, auf welche der Bau ihrer Theorie der.
Kunst und der Kritik fundiert ist.

In der Frage der unmittelbaren Erkenntnis 148t sich nocl
villige Uebereinstimmung’ der Frihromantiker mit Fichte.
Position im ,Begriff der Wissenschaltslehre feststellen. T
ist spiter von dieser Position abgewichen und nie wieder ha.
er in so naher systematischer Verwandtschaft mit romantischern
Denken gestanden, wie in dieser Schrift. In ihr bestimmt er

“die Reflexion als die einer Form und erweist auf diesem
Wege die Unmittelbarkeit der in ihr gegebenen Erkenntnis.
Sein Gedankengang dabei ist folgender: Die Wissenschaftslehre
hat nicht nur Gehalt, sondern auch eine Form; sie ist die

Wissenschaft von etwas, nicht aber dieses Btwas selbst. Das,’

wovon die Wissenschaftslehre Wissenschaft ist, ist die ,,N0t-

wendige Handlung der Intelligenz', jene Handlung, die vor’

allem Gegenstindlichen im Geiste, welche die reine Form von

diesem is1). | Hierin liegt nun der ganze Stoff einer mog- -

lichen Wissenschaftslehre, aber nicht diese Wissenschaft selbst.
Um diese zustande zu bringen, dazu gehort noch eine, unter
Jenen Handlungen allen nicht enthaltene Handlung des mensch-
lichen Geistes, nimlich die, seine Handlungsart tberhaupt zum

J

a

Bewufitsein zu erheben . . . Durch diese freie Handlung wird .

nun etwas, das an sich Form ist, die notwendige Handlung
der Intelligenz, als Gehalt in eine neue Form, die Form des
Wissens oder des BewuBtseins aufgenommen, und demnach
ist jene Handlung eine Handlung der Reflexion'1%). Es wird
also unter Reflexion das umformende — wund nichts als um-
formende — Reflektieren auf eine Form verstanden. In an-
derem Zusammenhange, aber genau im gleichen Sinne formu-
liert Fichte vorher in derselben Schrift: »Die Handlung der
Freibeit, durch welche die Form zur Form der Form als
ihres Gehaltes wird und in sich selbst zuriickkehrt, heilt
Reflexion 7). Diese Bemerkung ist hochst beachtenswert.
Offenbar handelt es sich in ihr um einen Versuch der Be-
stimmung und Legitimierung unmittelbarer Erkenntnis, der von
deren spaterer Begriindung bei Fichte durch die intellektuelle

19) Vgl Fichte 70f. 15 Fichte 71 f. 17) Fichte 67.
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nschauung abweicht. Das Wort Anschauung findet sich in
1eser Abhandlung noch nicht. Fichte meint also hier, eine
nmittelbare und sichere Erkenntnis durch einen Zusammen-
ang zweier Bewubtseinsformen (der Form und der Form der
orm oder des Wissens und des Wissens des Wissens), welche
einander iibergehen und in sich selbst zurtickkehren, be-
riinden zu konnen. Das absolute Subjekt, auf welches allein
ie Handlung der Freiheit sich bezieht, ist Zentrum dieser
eflexion und daher unmittelbar zu erkennen. Nicht um die
rkenntnis eines Gegenstandes durch Anschauung, sondern um
ie Selbsterkenntnis einer Methode, eines Formalen — nichts
nderes reprasentiert das absolute Subjekt — handelt es sich,
ie BewuBtseinsformen in ihrem Uebergang in einander sind
er einzige Gegenstand der unmittelbaren Erkenntnis, und dieser -
ebergang ist die einzige Methode, welche jene Unmifttelbar-
eit zu begriinden und begreiflich zu machen vermag. Diese
irkenntnistheorie mit ihrem radikalen mystischen Formalismus
at, wie sich zeigen wird, die tiefste Verwandtschaft mit der
unsttheorie der Frithromantik. An ihr hielten die Friih-
mantiker fest, und sie bildeten sie weit tiber Fichtes
ndeutungen hinaus aus, welcher seinerseits in den folgenden
chriften die Unmittelbarkeit der Erkenntnis auf ihre anschau-
iche Natur grindete.

Die Romantik griindete ihre Erkenntnistheorie auf den
ellexionsbegriff nicht allein, weil er die Unmittelbarkeit der
rkenntnis, sondern ebensosehr, weil er- eine eigentimliche
nendlichkeit ihres Prozesses garantierte. Das reflektierende
enken gewann fiir sie vermige seiner UnabschlieBbarkeit,
n der es jede frithere Reflexion zum Gegenstand einer folgen-
en macht, eine besondere systematische Bedeutung. = Auch
fichte hat auf diese auffallende Struktur des Denkens haufig
ingewiesen. Seine Ansicht von derselben ist der romantischen
ntgegengesetzt und einerseits fiir deren indirekte Charakteristik
ichtig, andererseits geeignet, die Ansicht von der durch-
ingigen Abhingigkeit friithromantischer philosophischer Theo-
reme  von Fichte in ihre rechten Grenzen einzuschrinken.
ichte ist iiberall bestrebt, die Unendlichkeit der Aktion des
ch aus dem Bereich der theoretischen Philosophie auszu-
chlieen und in das der praktischen zu verweisen, wiahrend
ie Romantiker sie gerade fiir die theoretische und damit fir
hre ganze Philosophie iiberhaupt — die praktische ibrigens
nteressierte Friedrich Schlegel am wenigsten — konstitutiv
su machen suchen. Fichte kennt zwei dergestalt unendliche
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Aktionsweisen des Ich, ndmlich aulier der Reilexion noch das |
Setzen. Man kann die Fichtesche Tathandlung formlich als |
eine Kombination dieser beiden unendlichen Aktionsweisen des |
Ich auffassen, in der sie ihre beiderseitige rein formale Natur, |
ihre Leerheit gegenseitig auszufillen und zu bestimmen suchen:
die Tathandlung ist eine setzende Reflexion oder eine reflek-
tiertes Setzen, ,, . .. ein sich Setzen als setzend . . . keines-
wegs aber ein bloBes Setzen1s), formuliert Fichte. Beide Ter-
mini besagen etwas verschiedenes, beide sind von groBer Wich-
tigkeit fiir die Geschichte der Philosophie. Wiihrend der Re-
flexionsbegriff zur Grundlage der friithromantischen Philosophie
wird, erscheint — nicht ohne Beziehung auf den letzteren —
der Begriff des Setzens in seiner vollen Ausgestaltung in der |
Hegelschen Dialektik. Es ist vielleicht nicht zuviel gesagt, f
wenn man behauptet, dafl der dialektische Charakter des Setzens ||
gerade wegen seiner Kombination mit dem Reflexionsbegriff |
bei Fichte noch nicht zum gleich vollen und charakteristischen
Ausdruck gelangt wie bei Hegel.

Das Ich sieht nach Fichte als sein Wesen eine unend- |
liche Tatigkeit, welche im Setzen liegt. Dieses geht folgender- |
malien vor sich: das Ich setzt sich (A), setzt sich in der |
Einbildungskraft ein Nicht-Ich (B) entgegen. ,Die Vernunft '9
tritt ins Mittel . . . una bestimmt dieselbe, B in das bcstimmte
A (das Subjekt) aufzunehmen: aber nun muB das als bestimmt |
gesetzte A abermals durch ein unendliches B begrenzt werden, i
mit welchem die Einbildungskralt gerade so verfihrt wie oben; &
und so0 geht es fort, bis zur vollstindigen Bestimmung der §
(hier theoretischen) Vernunft durch sich selbst, wo es weiter |
keines begrenzenden B auBer der Vernunft in der Linbildungs- £
kraft bedarf, d. i. bis zur Vorstellung des Vorstellenden. Im :_
praktischen Felde geht die Einbildungskraft fort ins Unendliche, I
bis zu der schlechthin unbestimmbaren Idee der hiéchsten Ein- |
heit, die nur nach einer vollendeten Unendlichkeit moglich wére, ,1

!
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welche selbst unmoglich ist*1%). Mithin: das Setzen geht in t
der theoretischen Sphiire nicht ins Unendliche; deren Eigenart |
wird gerade durch die Eindimmung des unendlichen Setzens
konstituiert; sie liegt in der Vorstellung. Durch die Vorstel- §

lungen, und letzten Endes durch deren hochste, die des Vor- }

stellenden, wird das Ich theoretisch vollendet und ausgefillt. 4

Die Vorstellungen sind solche vom Nicht-Ich. Das Nicht-Tch |
hat, wie schon aus den zitierten Sitzen hervorgeht, eine doppelte

18) Fichte 258. 19) Fichte 217, i
|
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funktion: in der Erkenntnis in die Einheit des Ich zuriick,
m Handeln in das Unendliche hineinzufithren. — Fir das
serhilltnis der Fichteschen zur frihromantischen Erkennfnis-
heorie wird es sich von Wichtigkeit erweisen, dafl} die Bil-
ung des Nicht-Ich im Ich auf einer unbewuliten Funktion
esselben beruht. ,,Der einzelne Tnhalt des Bewultseins . . .

der ganzen Notwendigkeit, womit er darin sich geltend
pacht, kann nicht aus einer Abhingigkeit des Bewultseins
on irgendwelchen Dingen an sich, sondern nur aus dem Ich
selbst erklirt werden. Nun ist aber alles bewulite Produzieren
lurch Griinde bestimmt und setzt deshalb immer wieder einen
yesonderen Vorstellungsinhalt voraus. Das urspriingliche Pro-
luzieren, wodurch zu allererst das Nicht-Ich im Ich gewonnen
vird, kann nicht bewuBt, sondern nur bewuftlos sein**). Fichte
ieht ,,den einzigen Ausweg fir die Erklirung des gegebenen
sewuBtseinsinhaltes darin, daf dieser aus einem Vorstellen
\oherer Art, einem freien, unbewuBiten Vorstellen herstamme*2t).

Es diirfte nach dem Vorstehenden klar sein, dafl Reflexion
md Setzen zwei verschiedene Akte sind. Und zwar ist die
eflexion im Grunde die autochthone Form der unendlichen
Setzung: Reflexion ist die Setzung in der absoluten Thesis,
wo sie nicht auf die materielle, sondern auf die rein formale
Seite des Brkennens bezogen scheint. Wenn das Ich sich selbst
in der absoluten Thesis setzt, entsteht Reflexion. Ganz in
Fichtes Sinn spricht Schlegel in den Windischmannschen Vor-
lesungen einmal von einer ,inneren Verdoppelung‘®?) im Ich.
Summarisch ist tiber die Setzung zu sagen: Sie beschrankt
und determiniert sich durch die Vorstellung, durch das Nicht-Ich,
durch die Gegensetzung. Auf Grund der bestimmten Gegen-
setzungen wird endlich die an sich ins Unendliche gehende Tétig-
keit des Setzens®) wieder ins absolute Ich zurickgefihrt und
dort, wo sie mit der Reflexion zusammenfillt, in der Vor-
stellung des Vorstellenden eingefangen. Jene Beschrinkung der
unendlichen Setzungstiitigkeit ist also die Bedingung der Mog-
lichkeit der Reflexion. ,,Die Bestimmung des Ich, seine Re-
flexion {iber sich selbst... ist nur unter der Bendingung mog-
lich, daB es sich selbst durch ein Entgegengesetztes begrenze'2t).
Die so bedingte Reflexion ist wiederum selbst, wie die Setzung,
ein unendlicher ProzeB, and ihr gegeniiber ist von neuem Fichtes
Bestreben sichtbar, sie durch Zerstorung ihrer Unendlichkeit

20) Windelband 11, 223. 2!) Windelband II, 224 22) Vorlesungen 109.
%) Vgl. Fichte 216. ) Fichte 218,
2
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zum philosophischen Organon zu machen. Dieses Problem ist ¢
in dem fragmentarischen , Versuch einer neuen Darstellung der

Wissenschaftslehre” von 1797 gestellt.  Fichte argumentieri =

dort folgendermaBen: ,»Du bist Deiner Dir bewult, sagst Du; ,:
Du unterscheidest sonach notwendig Dein denkendes Ich von I

dem im Denken desselben gedachten Ich. Aber _damit Du [

dies konnest, muf abermals das Denkende in jenem Denken [
Objekt eines héheren Denkens sein, um Objekt des BewuBt- |

seins sein zu konnen; und Du erhiiltst zugleich ein neues |

Subjekt, welches dessen, was vorher das Selbstbewulitsein war, &
wieder bewulBt sei. Hier argumentiere ich nun abermals wie |
vorher; und nachdem wir einmal nach diesem Gesetz fort-
zuschlieen angefangen haben, kannst Du mir nirgends eine |
Stelle nachweisen, wo wir aufhjren sollten; wir werden sonach
ins Unendliche for{ fir jedes BewuBtsein ein neues Bewuli-
sein bediirfen, dessen Objekt das erstere sei und sonach nie
dazu kommen, ein wirkliches BewuBtsein annehmen  zu
konnen'#). Diese Argumentation gibt Fichte dort nicht weniger
als dreimal, um immer wieder auf Grund jener Endlosigkeit
der Reflexion zu dem SchluB zu kommen, daff auf diese Weise
»uns das BewulBisein unbegreiflich“?) bleibe. Fichte sucht
also und findet eine Geisteshaltung, in der SelbstbewuBtsein
schon unmittelbar liege und nicht erst durch eine prinzipiell
endlose Reflexion hervorgerufen zu werden brauche. Diese
Geisteshaltung ist das Denken. »Das  BewuBtsein meines
Denkens ist meinem Denken nicht etwa ein zufilliges, erst
hinterher dazugesetztes und damit verkniipftes, sondern es
ist von ihm unabtrennlich“*7). Das unmittelbare BewuBtsein des
Denkens ist identisch mit dem SelbstbewuBtsein. Wegen seiner
Unuittelbarkeit wird es eine Anschauung genannt. In diesem
SelbstbewuBtsein, in dem Anschauung und Denken, Subjekt und
Objekt zusammenfallen, ist die Reflexion gebannf, eingefangen
und ihrer Endlosigkeit entkleidet, ohne vernichtet zu sein.

Im absoluten Ich ist die Unendlichkeit dep Reflexion, im
Nicht-Teh die des Setzens iiberwunden. Mag auch Fichte viel-
leicht sich {iber das Verhiiltnis dieser beiden Titigkeiten nicht
durchaus klar gewesen sein, so ist doch deutlich, daB er ihren
Unterschied gefiihlt hat und jede auf besondere Weise in sein
System einzubeziehen suchte. Dieses System kann in seinem
theoretischen Teil keinerlei Unendlichkeit dulden. 1In der Re-
flexion aber liegen, wie sich ergab, zwei Momente: die Un-

25) Fichte 526. 26) Fichte 527. 27) Fichte 527.




ER g

nittelbarkeit und die Unendlichkeit. Die erste gibt fiir Fichtes
Philosophie den Hinweis, in eben jener Unmittelbarkeit den
Irsprung und die Erklirung der Weli zu suchen, die zweite
wber tribt jene Unmittelbarkeit und ist durch einen philo-
sophischen Prozell aus der Reflexion zu eliminieren. Das Inter-
sse an der Unmittelbarkeit der obersten Erkenntnis teilte Fichte
nit den Frihromantikern. TIhr Kultus des Unendlichen, wie
sie ihn auch in der Erkenntnistheorie ausprigen, trennte sie
on ihm und gab ihrem Denken seine héchst eigentiimliche
ichtung.

1. Die Bedeutung der Reflexion bei den Friihromantikern.

Man tut gut, die von Fichte dargelegte BewubBtseinspara-
loxie, welche auf der Reflexion beruht®), der Darstellung der
omantischen Erkenntnistheorie zugrunde zu legen. Die Ro-
mantiker haben in der Tat an jener von Fichte verworfenen
Unendlichkeit keinen AnstoB genommen, und es entsteht damit
dic Frage, in welchem Sinne sie die Unendlichkeit der Re-
flexion denn aufgefaBit und sogar betont haben: Offenbar
muBte, damit dies letzte geschehen konnte, die Reflexion mit
ihrem Denken des Denkens des Denkens und so fort ihnen mehr
sein als ein endloser und leerer Verlauf, und so befremdend
lies auf den ersten Blick erscheint, kommt doch fiir das
Verstéindnis ihrer Gedanken alles darauf an, ihnen hierin zu-
1achst zu folgen, ihre Behauptung hypothetisch zuzugestehen,
um zu erfahren, in welcher Meinung sie sie aussprechen.
Diese Meinung wird sich ihres Orts als eine durchaus nicht
abstruse, viemehr — im Gebiete der Kunsttheorie — folgen-
reiche und fruchtbare ausweisen. — Die Unendlichkeit der
Reflexion ist fir Schlegel und Novalis in erster Linie nicht
eine Unendlichkeit des Fortgangs, sondern eine Unendlichkeit
des Zusammenhanges. Dies ist neben und vor ihrer zeitlichen
UnabschlieBbarkeit des Fortgangs, die man anders als ecine
leere verstehen miiBte, entscheidend. Hblderlin, welcher ohne
Fihlung mit den Frihromantikern in einigen ihrer Ideenzu-
sammenhange, die hier noch begegnen werden, das letzte und
unvergleichlich tiefste Wort sprach, schreibt an einer Stelle,
an der er einen innigen, héchst triftigen Zusammenhang aus-
dricken will: ,unendlich (genau) zusammenhingen'??). Das
(ileiche hatten Schlegel und Novalis im Sinn, indem sie die

%) 8. 0. p. 18. ) Untreue der Weisheit 309.
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Unendlichkeit der Reflexion als eine erfillte Unendlichkeit
des Zusammenhanges verstanden: es sollte in ihr alles auf
unendlich vielfache Weise, wie wir heute sagen wiirden syste-
matisch, wie Holderlin einfacher sagt ,genau'’ zusammenhingen.
Mittelbar kann dieser Zusammenhang von unendlich vielen
Stufen der Reflexion aus erfaBt werden, indem gradweise die
simtlichen iibrigen Reflexionen nach allen Seiten durchlaufen
werden. In der Vermittlung durch Reflexionen liegt aber
kein prinzipieller Gegensatz zur Unmittelbarkeit des denkenden
Erfassens, weil jede Reflexion in sich unmittelbar ist??). TA
handelt sich also um eine Vermittlung durch Unmittelbarkeiten
Friedrich Schlegel kannte keine andere und er spricht frelevent-
lich in diesem Sinne von dem ,Uebergang, der immer ein
Sprung sein mufst). Diese prinzipielle, jedoch nicht absolute,
sondern vermittelte Unmittelbarkeit ist es, auf der die Lebendig-
keit des Zusammenhanges beruht. Es ist freilich virtuell auch
eine absolute Unmittelbarkeit in der Erfassung des Reflexions-
zusammenhanges  denkbar; mit dieser wiirde der Zusammen-
hang in der absoluten Reflexion sich selbst erfassen. — In diesen
Ausfiihrungen ist nicht mehr als ein Schema der romantischen
Erkenntnistheorie gegeben, und erst die Fragen, wie die Roman-
tiker es im einzelnen konstruieren, sodann aber, wie sie es
~ausfiillen, bilden das Hauptinteresse.

Was zuniichst die Konstruktion angeht, so hat sie in ihrem
Ausgangspunkt mit Fichtes Reflexionstheorie im ,Begriff der
Wissenschaftslehre' eine gewisse Verwandtschaft. Das blofie
Denken mit seinem Korrelat eines Gedachten ist fiir die Reflexion
Stoff. Es ist zwar dem Gedachten gegeniiber Form, es ist ein
Denken von etwas und darum soll es aus terminologischen
Griinden erlaubt sein, es die erste Reflexionsstufe zu nennen;
bei Schlegel heiBit sie der ,Sinn“s?). Die eigentliche Reflexion
in ihrer vollen ‘Bedeutung entz,beht jedoch erst auf der zweiten
Stufe, in dem Denken jenes ersten Denkens. Das Verhaltnis
dieser beiden BewuBtseinsformen, des ersten und zweiten Den-
kens, hat man sich genau gemif den Fichteschen Ausfiihrungen
in der genannten Schrift vorzustellen. Im zweiten Denken
oder, mit Friedrich Schlegels Wort, der ,, Vernunft''33) kehrt
in der Tat das erste Denken verwandelt auf hoherer Stufe
wieder: es ist zur ,Form der Form als ihres Gehalts“3t) ge-
worden, die zweite ist aus der ersten Stufe, somit unmittelbar

30) 8. o p. 14f. %) Jugendschriften II, 176.
32) Vorlesungen 6, %)) Ebenda. 3) Fichte 67.
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durch eine echte Reflexion hervorgegangen. Es ist mit anderen
Worten das Denken der zweiten Stufe aus dem ersten von
selbst und selbsttitigs?) als dessen Selbsterkenntnis entsprungen.
_Sinn, der sich selbst sieht, wird Geist™s), heiBt es in Ueber-
einstimmung mit der spiteren Terminologie der Vorlesungen
<chon im Athenium. Fraglos ist vom Standpunkt der zweiten
Stufe das bloBe Denken Stoff, das Denken des Denkens seine
Form. Die erkenntnistheoretisch mafBgebende Form des Den-
kens ist also — und dies ist fiir die frihromantische Auffassung
fundamental — nicht die Logik — vielmehr gehort diese zum
Tenken ersten Grades, zum stofflichen Denken — sondern
diese Form ist das Denken des Denkens. Auf Grund der
Unmittelbarkeit seines Ursprungs aus dem Denken ersten Grades
wird dieses Denken des Denkens mif dem Erkennen des Den-
ens identifiziert. Es bildet fiir die Frithromantiker die Grund-
form alles intuitiven Erkennens und erhilt so seine Dignitit
als Methode; es befaBt als Erkennen des Denkens jede andere,
niedere Erkenntnis unter sich, und so bildet es das System.

In dieser romantischen Deduktion der Reflexion darf ein
charakteristischer Unterschied von der Fichteschen bei aller
Aehnlichkeit mit dieser nicht iibersehen werden: Von seinem
absoluten Grundsatz alles Wissens sagt Fichte: ,Vor ihm hat
Cartes einen ahnlichen gegeben: cogito ergo sum, . . . welches

er . . . sehr wohl als unmittelbare Tatsache des BewuBtseins
betrachtet haben kann. Dann hieBe es soviel als cogitans
sum, ergo sum . . . Aber dann ist der Zusatz cogitans vollig

{iberflilssiz; man denkt nicht notwendig, Wenn man ist, aber
man ist notwendig, wenn man denkt. Das Denken ist gar
nicht das Wesen, sondern nur eine besondere Bestimmung des
Seins . . .“%7). Es interessiert hier nicht, dafB der romantische
Standpunkt nicht der des Cartesius ist, auch kann nicht die
Frage aufgeworfen werden, ob Fichte mit dieser Bemerkung
aus der ,Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre™ nicht
sein eigenes Verfahren durchkreuze, sondern allein darauf ist
hinzuweisen, dal der Gegensatz, in dem Fichte sich zu Cartesius
weiB, auch zwischen ihm und den Romantikern obwaltet. Wiah-~
rend Fichte die Reflexion in die Ursetzung, in das Ursein

39)  Hier (in der Philosophie) entsteht jene lebendige Reflexion,
die sich bei sorgfiltiger Pflege nachher zu einem unendlich ge-
stalteten geistigen Universo von selbst ausdehnt — der Kern und
Keim einer alles befassenden Organisation.” (Schriften 58.)

36) A 339, 37) Fichte 991.
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‘verlegen zu konnen meint, Fillt fir die Romantiker jene be-
sondere ontologische Bestimmung, die in der Setzung liegt,

fort. Sein und Setzung hebt das romantische Denken in der |

Reflexion auf. Die Romantiker gehen vom bloflen Sich-Selbst-
Denken als Phinomen aus; es eignet allem, denn alles ist
Selbst. Fiir Fichte kommt nur dem Ich ein Selbst zu®8), d. h.

eine Reflexion existiert einzig und allein korrelativ zu einer .

Setzung. Fiir Fichte ist das BewuBtsein ,,Ieh, fiir die Roman-
tiker ist es ,Selbst”, oder anders gesagt: bei Fichte bezieht
sich die Reflexion aul das Ich, bei den Romantikern auf das
blole Denken, und gerade durch diese letzte Beziehung wird,
wie sich noch deutlicher zeigen soll, der eigentiimliche roman-
tische Reflexionsbegriff konstituiert. — Die Fichtesche Reflexion
liegt in der absoluten Thesis, ist Reflexion innerhalb derselben
und soll auBlerhalb ihrer, weil ins Leere fiihrend, nichts be-
deuten. Innerhalb jener Setzung begriindet sie das unmittel-
bare BewuBtsein, d. h. die Anschauung, und als Reflexion
die intellektuelle Anschauung derselben. Fichtes Philosophie
geht zwar von einer Tathandlung, nicht von einer Tatsache
aus, aber das Wort ,,Tat** spielt dennoch in einer Unterbedeutung
auf T a fsache”, auf das »fait accompli' noch an. Diese
Tathandlung im Sinne der in der Tat urspriinglichen Handlung,
und nur sie, wird durch die Mitwirkung der Reflexion ge-
grundet. Fichte sagt: ,,Weil das Subjekt des Satzes®) -das
absolute Subjekt, also Subjekt schlechthin ist, so wird in diesem
einzigen Falle mit der Form des Satzes zugleich sein innerer
Gehalt gesetzt*'19). Also kennt er nur einen einzigen Fall frucht-
‘barer Anwendung der Reflexion, diejenige in der intellektuellen
Anschauung. Was aus der Funktion der Reflexion in der intel-
lektuellen Anschanung entspringt, ist das absolute Ich, eine
Tathandlung, und sonach ist das Denken der intellektuellen
Anschauung ein relativ gegenstindliches Denken. Bs ist mit
anderen Worten die Reflexion nicht die Methode der Fichte-
schen Philosophie; diese hat man vielmehr in dem dialektischen
Setzen zu sehen. Die intellektuelle Anschauung ist Denken, das
seinen Gegenstand, die Reflexion im Sinne der Romantiker
aber Denken, das seine Form erzeugt. Denn was bei Fichte nur
im ,einzigen* Falle stattfindet, eine notwendige Funktion der

38) - ,Selbst setzt . .. den Begriff vom Ich voraus; und alles
was darin von Absolutheit gedacht wird, ist aus diesem Begriffe
entlehnt.” (Fichte 530 Anm.)

%9) sc. des Satzes ,Tch bin Ich®. 40) Fichte 69.
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eflexion, und was in diesem einzigen Falle konstitutive Be-
eutung fiir ein vergleichsweise Gegenstindliches, die Tat-
andlung, hat, jenes ,, Form der Form als ihres Gehalts"-Werden
es Geistes findet nach der romantischen Anschauung unaufhor-
ich statt und konstituiert vorerst nicht den Gegenstand, son-
jern die Form, den unendlichen und rein methodischen Cha-
akter des wahren Denkens.

Iis wird demgemil das Denken ‘des Denkens zum Denken
les Denkens des Denkens (und so fort), und es ist damit die
jritte Reflexionsstufe erreicht. Erst in ihrer Analyse tritt die
robe der Differenz, die zwischen dem Denken Fichtes und
lem der Frithromantiker besteht, vollkommen hervor; es wird
begreiflich, aus welchen philosophischen Motiven die gegne-
ische Haltung der Windischmannschen Vorlesungen gegen
Fichte sich herschreibt, und wie Schlegel in seiner Fichte-
Rezension von 1808, wenn auch gewill nicht ganz ohne Vor-
cingenommenheit, die fritheren Beriihrungen seines Kreises mit
Fichte als ein MiBverstindnis bezeichnen konnte, das sich auf
die ihnen beiden gleicherweise aufgezwungene polemische Hal-
fung gegen dieselben Gegner griindetett). Die dritte Reflexions-
stufe bedeutet, mit der zweiten verglichen, etwas prinzipiell
Neues. Die zweite, das Denken des Denkens, ist die Urform,
die kanonische Form der Reflexion; als solche hat sie auch
Fichte in der ,,Form der Form als ihres Gehalts” anerkannt.
Aul der dritten und jeder folgenden hoheren Reflexionsstufe
geht jedoch in dieser Urform eine Zersetzung vor sich, die
in einer ecigentiimlichen Doppeldeutigkeit sich bekundet. Das
scheinbar Sophistische der folgenden Analyse kann fur die
Untersuchung kein Hindernis bilden; denn tritt man in die
Diskussion des Reflexionsproblems, wie sie der Zusammenhang
erfordert, ein, so sind freilich subtile Unterscheidungen nicht
zu vermeiden, unter denen der folgenden eine wesentliche Be-
deutung zukommt. Das Denken des Denkens des Denkens kann
auf zweifache Art aufgefaBt und vollzogen werden. Wenn
man von dem Ausdruck ,Denken des Denkens® ausgeht, so
ist dieser auf der dritten Stufe entweder das gedachte Objekt:
Denken (des Denkens des Denkens), oder aber das denkende
Subjekt (Denken des Denkens) des Denkens. Die strenge Urform
der Reflexion des zweiten Grades ist durch die Doppeldeutigkeit
im dritten erschiittert und angegriffen. Diese aber wirde zu

i1y Vgl. Kurschner 315.
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einer immer vielfacheren Mehrdeutigkeit auf jeder folgenden
Stufe sich entfalten. In diesem Sachverhalt berubt das Eigen-

timliche der von den Romantikern in Anspruch genommenen ||
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Unendlichkeit. der Reflexion: die Auflosung der eigentlichen |
Reflexionsform gegen das Absolutum. Die Reflexion erweitert |

sich schrankenlos, und das in der Reflexion ceformte Denken
wird zum formlosen Déenken, welches sich auf das Absolutum
richtet. Diese Auflosung der strengen Reflexionsform, die

identisch ist mit der Verminderung ihrer Unmittelbarkeit, ist |
freilich-eine solche nur fir das beschriinkte Denken. Schon oben |

wurde darauf hingewiesen, daB das Absolutum sich selbst re-
flexiv, in geschlossener Reflexion unmittelbar erfaBt, wihrend
die niederen Reflexionen sich der héchsten nur in der Ver-
mittlung durch Unmittelbarkeit nihern kénnen; diese vermit-
telte muB ihrerseits wiederum der volligen Unmittelbarkeit
weichen, sobald sie die absolute Reflexion erreicher. Schlegels
Theorem verliert den Anschein des ‘Abstrusen, sobald man seine
Voraussetzung fiir diesen Gedankengang kennt. Diese erste,
axiomatische Voraussetzung ist, daB die Reflexion nicht in
eine leere Unendlichkeit verlaufe, sondern in sich selbst sub-
stanziell und erfillt sei. Nur mit Hinsicht auf diese An-
schauung 1Bt sich die einfache absolute Reflexion von ihrem
Gegenpol, der einfachen Urreflexion, unterscheiden. Diese
beiden Reflexionspole sind schlechthin einfach, alle anderen
sind es nur relativ, von sich selbst, nicht vom Absoluten aus
gesehen. Man hiitte zum Behuf ihrer Unterscheidung anzu-
nehmen, dafB die absolute Reflexion das Maximum, die Ur-
reflexion das Minimum der Wirklichkeit in dem Sinne um-
fasse, daB zwar in beiden durchaus der Inhalt der ganzen,
Wirklichkeit, das ganze Denken enthalten ‘sei, jedoch zur héch-
sten Deutlichkeit in der ersten entfaltet, unentfaltet und un-
deutlich in der andern. Diese Unterscheidung von Deutlichkeits-
stufen ist im Gegensatz zur Theorie von der erfiillten
Reflexion nur eine Hilfskonstruktion zur Logisierung eines
von den Romantikern nicht vollkommen klar durchgedachten
Gedankenganges. Wie Fichte das gesamte Wirkliche in den

Setzungen unterbrachte — freilich nur durch ein Telos, das
er in sie legte — so sieht Schlegel unmittelbar und ohne daf

er dies eines Beweises bediirftig hielte, das ganze Wirkliche
in seinem vollen Inhalt mit steigender Deutlichkeit bis zur
hochsten Klarheit im Absolutum sich in den Reflexionen ent-
falten. Wie er die Substanz dieses Wirklichen bestimmt, wird
noch zu zeigen sein.




Schlegels Gegensatz zu” Fichte hat ihn in den Windisch-
\annschen Vorlesungen zu einer hiufigen energischen Polemik
gen dessen Begriff der intellektuellen Anschauung veranlalit.
iir Fichte beruhte die Moglichkeit der Anschauung des Ich
uf der Moglichkeit, in der absoluten Thesis die Reflexion
inzubannen und zu fixieren.  Eben darum wurde die An-
chauung von Schlegel verworfen. Mit Beziehung auf das Ich
richt er von der groBen ,Schwierigkeit, ja . . . Unmoglichkeit
ines sicheren Ergreifens desselben in der Anschauung”'),
nd er stellt die Unrichtigkeit jeder Ansicht fest, , wo die
ixierte Selbstanschauung als Quelle der Erkenntnis aufgestellt
qrd“43) | Vielleicht liegt es gerade in deny Gange, den ertt)
dhlte, von der Selbstanschauung aus, . .. daBl er am Ende
len Realismus*) doch nicht ganz iiberwiltigen konnte's). ,,An-
chauen kénnen wir uns nicht, das Ich verschwindet uns dabei
mmer. Denken koénnen wir uns aber freilich. Wir erscheinen
ns dann zu unserm Erstaunen unendlich, da wir uns doch
m gewdhnlichen Leben .so durchaus endlich fiihlen”'7). Die
Reflexion ist kein Anschauen, sondern ein absolut systema-
isches Denken, ein Begreifen. Dennoch ist fiir Schlegel selbst-
rerstindlich die Unmittelbarkeit der Erkenntnis zu retten; dazu
sedarf es aber eines Bruches mit der Kantischen Lehre, nach
velcher einzig und allein Anschauungen unmittelbare Erkenntnis
rewihren. An ihr hielt im ganzen auch Fichte noch fest's);
ir ihn ergibt sich freilich die paradoxe Konsequenz, dafl ,im
vemeinen BewubBtsein . . . nur Begriffe, . . .keineswegs An-
chauungen als solche vorkommen; ,unerachtet der Begriff

12) Vorlesungen 11. %) Ebenda. *!) sc. Fichte.

15) Welchen Schlegel in der Setzung sehen mulite. 46) Vorlesungen 26,
47) Vorlesungen 13.

48) Auch fiir ihn wird unmittelbare Erkenntnis allein in der
Anschauung vorgefunden. Es wurde oben bereits angedeutet: weil
das absolute Ich seiner unmittelbar sich.bewuBt ist, nennt Fichte
den Modus, in dem es sich erscheint, Anschauung, und weil es
sich seiner in der Reflexion bewuBt ist, wird diese Anschau-
ung intellektuell genannt. Das bewegende Motiv dieses Gedanken-
ganges liegt in der Reflexion; sie ist der wahre Grund der
Unmittelbarkeit der Erkenntnis und erst nachtriglich wird — in
Angleichung an den Kantischen Sprachgebrauch — diese als An-
schauung bezeichnet, In der Tat hat Fichte, worauf gleichfalls
schon hingedeutet: wurde, im ,Begriff der Wissenschaftslehre® von
1794 die unmittelbare Brkenntnis noch nicht eine anschauliche
genannt.  So hat denn die Tichtesche intellektuelle Anschauung
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nur durch die Anschauung zustande gebracht wird“v). Dagegen
Schlegel: , Denken bloB als mittelbar und nur das Anschauen
als unmittelbar zu nehmen, ist ein ganz willkiirliches Verfahren
derjenigen Philosophen, die eine intellektuelle Anschanung auf- ||
stellen. Das eigentlich Unmittelbare ist zwar das Gefiihl, aber ||
es gibt doch auch ein unmittelbares Denken*40).

Mit diesem unmittelbaren Denken der Reflexion dringen die
Romantiker in das Absolute ein. Dort suchen und finden sie
etwas ganz anderes als Fichte. Zwar ist fiir sie die Reflexion
im Gegensatz zu Fichte eine erfiillte. aber doch, wenigstens zu
der Zeit, von der unten zu handeln sein wird, keine mit dem
gewohnlichen, keine mit dem Gehalt der Wissenschaft erfiillte
Methode. Was in der Wissenschaftslehre abgeleitet werden soll,
das ist und bleibt das Weltbild der positiven Wissensecnaften.
Die Frihromantiker l6sen dieses Weltbild dank ihrer Methode
vollig ins Absolute auf, und in diesem suchen sie einen andern
Inhalt als den der Wissenschaft. Somit ergibt sich, nachdem die
Frage nach der Konstruktion des Schemas beantwortet ist,
die Frage nach dessen Ausfillung, nach der Darstellung der
Methode die des Systems. Das System der Vorlesungen, der
einzigen Quelle fur den Zusammenhang von Schlegels philo-
sophischen Ansichten, ist ein anderes als das der A thendumszeit,
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keinc Beziehung zu der Kantischen. Mit diesem Namen ,hatte
Kant den héchsten Grenzbegriff seiner Metaphysik des Wissens
bezeichnet: die Annahme. eines schipferischen Geistes, der mit

et

& ]
den Formen seines Geistes zugleich auch deren Inhalt, die Nou- ‘é
mena, die Dinge an sich erzeugf. Diese Bedeutung des Begriffs ||
wurde fiir Fichte mit dem des Dinges an sich gegenstandslos und g
hinfillig. Er verstand vielmehr unter intellektueller Anschau- iff‘
ung nur die sich selbst und ihren Tatigkeiten zuschauende Funktion [

des Intellekts®. (Windelband IT, 230.) — Will man Schlegels Be-
griff des Sinns als die Urzelle, aus der die Reflexion entspringt
mit Kants und Fichtes Begriffen der intellektuellen Anschauung |
vergleichen, so kann man es, eine genauere Interpretation vor- ||
ausgesetzt, mit Pulvers Worten tun: »Ist fir Fichte die in- ||
tellektuelle Anschauung das Organ des transzendentalen Denkens,
s0 liBt Friedrich . . . das Werkzeug seines Welterfassens zwischen
Kants und Fichtes Bestimmung der intellektuellen Anschanung als
ein Mittleres schwebhen,* (Pulver 2.) Dies Mittlere ist jedoch
darum nicht, wie Pulver nach seinen Worten zu schlieBen meint,
ein Unbestimmtes: der Sinn hat von Kants intellectus archetypus
das schopferische Vermdgen, von Fichtes intellektueller Anschau-
ung die reflektierende Bewegung.
49) Fichte 533, %) Vorlesungen 43.
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n die es sich letzten Endes hier handelt. Dennoch bleibt,
ie in der Binleitung dargelegt wurde, die Analysis der Win-
schmannschen Vorlesungen fiir das Verstindnis von Schlegels
unstphilosophie um 1800 eine notwendige Bedingung. Sie
{ zu zeigen, welche erkenntnistheoretischen Momente aus der
it um 1800 Schlegel vier bis sechs Jahre spiter in ihnen zu-
unde legte, um sie einzig und allein auf diese Weise der
eberlieferung anzuvertrauen, und welche neuen Elemente, die
r sein fritheres Denken noch nicht in Betracht gekommen
in konnen, in ihnen hinzutraten. Ueberall ist der Stand-
mkt dieser Vorlesungen ein Kompromill zwischen dem ideen-
sichen Denken des jugendlichen Schlegel und der Restau-
itionsphilosophie des spiteren Sekretirs von Metternich, die
ch ankiindigt. Im Gebiet des praktischen und isthetischen
enkens ist der frithere Gedankenkreis schon nahezu verfallen,
ihrend er im Theoretischen noch lebt. Die Scheidung des
euen vom Alten ist unschwer zu vollziehen. — Die folgende
>trachtung des Systems der Vorlesungen hat sowohl das zu
slezen, was Uber die methodische Bedeutung des Reflexions-
eriffs ausgefiihrt wurde, als auch einige fiir seine Jugendzeit
richtige Einzelheiten dieses Systems darzustellen, sowie endlich
as Charakteristische seiner fritheren Absicht gegeniiber der
iner mittleren Jahre zu bezeichnen.

Voranzustellen ist die zweite Aufgabe: Wie dachte sich
riedrich Sehlegel die volle Unendlichkeit des Abso'uten? In
en Vorelsungen heiBt es: , Es will uns keineswegs einleuchten,
al wir . . . unendlich sein sollen, und zugleich miissen wir
ns doch gestehen, dafl das Ich als der Behilter von allem
urchaus nicht anders als unendlich sein konne. . . . Wenn wir
ns beim Nachdenken nicht leugnen konnen, daf alles in uns
t, so konnen wir uns das Gefithl der Beschrinktheit . . .
icht anders erkliren, als daB wir annehmen, dall wir nur
in Stiick von uns selbst sind. Dies fiihrt geradeswegs zu einem
ilauben an ein Du, nicht als ein (wie im Leben) dem Ich
intgegengesetztes, Aehnliches . . ., sondern iiberhaupt als ein
regen-Ich, und hiermit verbindet sich denn notwendig der
ilaube an ein Ur-Ich''%t). Dieses Ur-Ich ist das Absolutum,
er Inbegriff der unendlichen erfiillten Reflexion. Das Erfiillt-
ein der Reflexion ist. wie schon bemerkt wurde, ein entschei-
ender Unterschied des Schlegelschen Reflexionsbegriffs vom
‘ichteschen; es ist ganz deutlich. gegen Fichte gesagt: ,,Wo

51) Vorlesungen 19.
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der Gedanke des Ichs nicht eins I8t mit dem Begriffe der Welt,
kann man sagen, daB dies reine Denken des Gedankens des
Ichs nur zu einem ewigen Sich-Selbst-Abspiegeln, zu einer
unendlichen Reihe von Spiegelbildern fihrt, die immer nur |
dasselbe und nichts Neues enthalten'>?). Dem gleichen frith- |
romantischen Gedankenkreise gehort Schleiermachers treffende |
Formulierung des Gedankens an: s»oelbstanschauung und An- i
schauung des Universums sind Wechselbegriffe; darum ist jede
Reflexion unendlich*#). Auch Novalis nahm den lebhaftesten |
Anteil an dieser Idee, und zZwar gerade von seiten ihres Gegen- |
Satzes zu der Fichteschen. ,Du bist erwihit, gegen Fichtes |
Magie die aufstrebenden Selbstdenker zu schiitzen'*>t), schreibt
er schon 1797 an /Friedrich Schlegel. Was er selbst neben
vielem andern an Fichte auszusetzen hatte, ist in den folgenden
Worten angedeutet: ,,Sollte Fichte in dem Satze: das Ich kann ©
sich nicht selbst begrenzen, inkonsequent . . . sein? Die Mog-
lichkeit der Selbstbegrenzung ist die Moglichkeit aller Syn- |
thesis, alles Wunders. Und ein Wunder hat die Welt an- ‘
gefangen*#). Bekanntlich begrenzi sich aber bei Fichte das i
Ich selbst durch das Nicht-Ich — allein unbewuBt (s 0.p. 17). B
Diese Bemerkung von Novalis kann also ebenso wie die Forde-
rung eines echten »Fichtismus, ohne AnstoB. ohne Nicht-Ich
in seinem Sinn“%) nur meinen, daB die Begrenzung des Ich |
keine unbewufite, sondern nur eine bewuBte und damit relative |
sein dirfe. Hierin liegt in der Tat die Tendenz des frithroman- |
tischen Einwandes, wie er noch in den Windischmannschen
Vorlesungen zu erkennen ist, wo es heiBt: , Das Ur-Ich, das
alles Umfassende im™ Ur-Ich ist alles; auBer ihm ist nichts;
wir kénnen nichts annehmen als Ichheit. Die Beschranktheit
ist nicht blofl ein matter Widerschein des Ichs, sondern ein

%) Vorlesungen 38. ?3) Leben Schleiermachers, Denkmale der
inneren Entwicklung Schleiermachers 118,

%) Briefwechsel 38f.

%%) Schriften 570, Gegenteilige Bemerkungen des Novalis, siehe
bei Simon ,,Die theoretischen Grundlagen des magischen Idealis-
mus® 14f [s lassen sich bei der Unfertigkeit der Novalisschen
Gedanken und infolge des exzeptionellen Zustands der Ueber-
lieferung, in der sich fast alles bewahrt findet, was ihm~ durch
den Kopf gegangen sein mag, zu sehr vielen seiner Aeuberungen
auch gegenteilige auffinden. Doch liegt an dieser Stelle ein pro-
blemgeschichtlicher Zusammenhang vor, in dem Novalis im ze-
nannten Sinne zitiert werden darf und muB, :

) Schriften herausgegeben von Minor ITI, 332,
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-eeles Tch, kein Nicht-Ich, sondern ein (Gegen-Ich, ein Du%¢).
lles ist nur ein Teil der unendlichen Ichheit**57). Oder mit deut-
icherer Beziehung auf die Reflexion: ,,Das Vermoégen der in
sich zurickgehenden Titigkeit, die Fahigkeit, das Ich des Ichs
wu sein, ist das Denken. Dies Denken hat keinen anderen Gegen-
stand als uns selbst?8). Die Romantiker perhorreszieren Be-
schriinkung durchs UnbewulBite, es soll keine andere als rela-
ive Beschrinkung und diese in der bewubten Reflexion selbst
oeben. In  den Vorlesungen gibt Schlegel auch in dieser
Frage eine im Verhiltnis zu seinem friheren Standpunkt ab-
geschwilchte KompromifBlosung: die Beschrinkung  der Re-
flexion erfolgt nicht in dieser selbst, ist also nicht eigentlich
relativ, sondern sie wird bewirkt durch den bewuBiten Willen.
.Die Fihigkeit, die Reflexion aufzuhalten und die Anschauung
beliebig auf irgendeinen bestimmten Gegenstand zu richten™s),
nennt Schlegel Wille.
Schlegels Begriff des Absolutums ist mit dem Vorstehenden
Fichte gegeniiber hinreichend bestimmt. An sich selbst wurde
man dieses Absolute am richtigsten als das Reflexionsmedium®’)
hezeichnen. Mit diesem Terminus ist das Ganze von Schlegels
theoretischer Philosophie zusammenfassend zu bezeichnen und
wird unter diesem Ausdruck nicht selten im folgenden noch
zu zitieren sein. Bs ist daher notwendig, ihn noch genauer
w erkliren und zu sichern. Die Reflexion konstituiert das
Absolute, und sie konstituiert es als ein Medium. Auf den
stetigen gleichférmigen Zusammenhang im Abselutum oder im
System, die man beide als den Zusammenhang des Wirk-
lichen nicht in seiner Substanz (welche iiberall dieselbe ist),
sondern in den Graden seiner deutlichen Entfaltung zu inter-
pretieren hat (s. 0. p. 24), hat Schlegel in seinen Darlegungen den
groiten Wert gelegt, wenn er auch den Ausdruck Medium
selbst nicht hat. So sagt er: ,Der Wille . . . ist das Vermégen
des Tchs, sich selbstst) zu vermehren oder zu vermindern bis
zu einem absoluten Maximum oder Minimum; da dies frei ist,

562) Sie ist ein Reflexionsgebilde, wie man hinzusetzen darf.

57) Vorlesungen 21, 55) Vorlesungen 23. ) Vorlesungen 6.

60) Der Doppelsinn der Bezeichnung bringt in diesem Falle
keine Unklarheit mit sich. Denn einerseits ist die Reflexion

selbst ein Medium — kraft ihres stetigen Zusammenhanges, an-
dererseits ist das fragliche Medium ein solches, in dem die Re-
flexion sich bewegt — denn diese, als das Absolute, bewegt sich

in sich selbst.
61) sc. in der Reflexion.



s0 hat es keine Grenzen'®?). Ein sehr deutliches Bild gibt
er fur dies Verhéltnis: ,,Das in sich Zuriickgehen, das Ich des
Ichs ist das Potenzieren; das aus sich Herausgehen®s) das
Wurzelziehen der Mathematik™6Y). Ganz analoz hat Novalis
diese Bewegung im Reflexionsmedium beschrieben. In so enger |
Bezichung scheint sie ihm zu dem Wesen der Romantik zu |
stehen, daB er sie mit dem Ausdruck Romantisieren belegt. |
»»Romantisieren ist nichts als eine qualitative Potenzierung. |
Das niedere Selbst wird mit einem besseren Selbst in dieser |
Operation identifiziert. So wie wir selbst eine solche qualita- ©
tative Potenzenreihe sind. . . . Romantische Philosophie . . . |
Wechselerhohung und Erniedrigung**6%). Um sich iiber die
mediale Natur des Absoluten, das er im Sinne hat, vollkommen
deutlich. auszusprechen, nimmt Schlegel einen Vergleich vom |
Lichte her: , Der Gedanke des Ichs . . . ist . . . als das innere |
Licht aller Gedanken zu betrachten. Alle Gedanken sind nur
gebrochene Farbenbilder dieses inneren Lichtes. In jedem Ge-
danken ist das Ich das verborgene Licht, in jedem findet; man

sich; man denkt immer nur sich oder das Tch, freilich nicht |

das gemeine, abgeleitete Sich . . ., sondern in seiner héheren |
Bedeutung*s).  Mit Begeisterung hat Novalis denselben Ge- I
danken von der Medialitit des Absoluten in seinen Schriften |
geradezu verkundigt. Br hat fiir die Einheif von Reflexion i
und Medialitit den vorziiglichen Ausdruck soelbstdurchdrin- |
gung™ gepriagt und einen solchen Zustand des Geistes immer
wieder vorausgesagt und gefordert. ,Die Moglichkeit aller Philo- |

sophie . . ., daB sich die Intelligenz durch Selbstberithrung |

eine selbstgesetzmiiBige Bewegung, d. i. eine eigene Form |
der Tatigkeit gibt*67), also die Reflexion, ist zugleich ,der An- |
fang einer wahrhaften Selbstdurchdringung des Geistes, die :
nie endigt“%s). ;,Das Chaos, das sich selbst durchdrungen*é?), =
nennt er die kiinftige Welt. , Das erste Genie, das sich selbst
durchdrang, fand hier den typischen Keim einer unermeflichen
‘Welt. Es machte eine Entdecking, die die merkwiirdigste in der
Weltgeschichte sein mufite. Denn es beginnt damit eine ganz
neue Epoche der Menschheit — und auf dieser Stufe wird erst
wahre Geschichte aller Art moglich, denn der Weg, der bisher
zuriickgelegt wurde, macht nun ein eignes, durchaus erklir-
bares Ganze aus“%). i VG

62) Vorlesungen 35. 6%) D, h, das Vermindern der Reflexionsgrade.
- %) Vorlesungen 35. 65) Schriften 304f. ) Vorlesungen 37f,

b7) Sehriften 63, 68) Schriften 58,

%) Novalis’ Schriften herausg. von Minor, IL, 309 ™) Schriften 26.
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Die dargestellten theoretischen Grundanschauungen im
ystem der Windischmannschen Vorlesungen differieren in
inem entscheidenden Punkte von denjenigen Schlegels in der
thendumszeit. Mit anderen Worten: wihrend im Ganzen
vstem und Methode dieses spiteren Schlegelschen Denkens
rkenntnistheoretische Motive semnes fritheren Denkens erst-
walig niederlegen und aufbewahren, weichen sie in einer Be-
iehung doch durchaus von dem friheren Gedankenkreise ab.
)ie Moglichkeit dieser Abweichung bei der griofiten Ueberein-
fimmung im {ibrigen liegt in einer bestimmten Eigentiimlich-
eit im Refllexionssystem selbst. Bei Fichte findet sie sich
olgendermaBen charakterisiert: , Das Ich geht zuriick in sich
elbst, wird behauptet. Ist es denn also nicht schon vor diesem
/uriickgehen und unabhiingig von demselben da fir sich; mufy
s nicht schon da sein, um sich zum Ziele eines Handelns
nachen zu konnen .. .? ... Keineswegs. Erst durch diesen Akf. ..
lurch ein Handeln auf ein Handeln selbst, welchem bestimmten
[andeln kein Handeln iiberhaupt vorhergeht, wird das Ich
wspriinglich  fiir sich selbst.  Nur fiir den Philosophen ist
s vorher da als Faktum, weil dieser die ganze Erfahrung)
chon gemacht hat“™®). Windelband formuliert in seiner Dar-
stellung von Fichtes Philosophie diesen Gedanken besonders
clar: ,Wenn man sonst die Tatigkeiten als etwas ansieht,
vas ein Sein voraussetzt, so ist fiir Fichte alles Sein nur
'in Produkt des urspriinglichen Tuns. Die Funktion ohne
'in funkiionierendes Sein ist fir ihn das metaphysische Ur-
vinzip . . . Der denkende Geist ist nicht erst und kommt
lann hinterher durch irgendwelche Veranlassungen zum Selbst-
ewubtsein, sondern er kommt erst durch den unableitbaren,
merklirlichen Akt des SelbstbewuBtseins zustande”). Wenn
‘riedrich Schlegel im ,,Gespriich iber die Poesie” von 1800
las Gleiche meint™) mit den Worten, der Idealismus sei
,gleichsam wie aus nichts entstanden® ™), so darf dieser Ge-
lankengang hier mit Riicksicht auf die ganze vorangehende
Jarstellung in dem Satz zusammengefaBt werden, dafl die

) sc. auf Grund seines Anteils am transzendenfalen Ich.

72) Fichte 458 f. ) Windelband II, 221f.

) In den spiteren ,Vorlesungen® ist sein Gedanke ver-
chwommen. KEr geht zwar auch dort nicht von einem Sein,
ber auch nicht von einem Denkakt, sondern vom reinen Wollen
der der Liebe aus. (Vorlesungen 64 f.)

) Jugendschriften.  IT, 359.
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Reflexion logisch das erste sei. Denn weil sie die Form
des Denkens ist, ist dieses logisch ohne sie, obgleich sie auf|
dasselbe reflektiert, nicht méglich. Erst mit der Reflexion ent-
springt das Denken, auf das reflektiert wird., Darum kann man
sagen, jede einfache Reflexion entspringe absolut aus einem
Indifferenzpunkt. Welche metaphysische Qualitit man diesem |
 Indifferenzpunkt der Reflexion zuschreiben mochte, steht frei. |
An dieser Stelle weichen die beiden fraglichen Gedankenkreiso |
Schlegels von einander ab. Die Windischmannschen Vorlesun- |
gen bestimmen diesen Mittelpunkt, das Absolute, im Anschlul
an Fichte als Ich. In den Schlegelschen Schriften aus der
Athendumszeit spielt dieser Begriff eine geringe Rolle, eine
geringere nicht nur als bei Fichte, sondern auch als bei No-
valis. Im frithromantischen Sinne ist der Mittelpunkt der Re-
flexion die Kunst, nicht das Ich. Die Grundbestimmungen
Jenes Systems, das Schlegel in den Vorlesungen als System
des absoluten Ich vorlegt, haben in seinen friitheren Gedanken- |
gangen ihren Gegenstand an der Kunst. Im also verdndert
gedacnten Absolutum wirkt eine andere Reflexion. Die roman- |
tische Kunstanschauung beruht darauf, dal im Denken des |
Denkens kein Ich-BewuBitsein verstanden wird. Die Ich-freic |
Reflexion ist eine Reflexion im Absolutum der Kunst. Der
Untersuchung dieses Absolutums nach den hier dargelegten |
Prinzipien ist der zweite Teil gewidmet. Er behandelt die
Kunstkritik als die Reflexion im Medium der Kunst. — Das
Schema der Reflexion ist oben nicht an dem Begriffe des |
Ich, sondern an dem des Denkens klargelegt worden, weil
der erste in der hier interessierenden Epoche Schlegels keine |
Rolle spielt. Das Denken des Denkens dagegen, als das Ur-
schema aller Reflexion, liegt auch Schlegels Konzeption der |
Kritik zugrunde. Dieses hat schon Fichte in entscheidender
Weise als Form bestimmt. Er selbst interpretierte diese Form |
als Ich, als die Urzelle des intellektualen Begriffs der Well, |
Friedrich Schlegel, der Romantiker, hat sie um 1800 als |
asthetische Form interpretiert, als die Urzelle der Idee der |
Kunst.

III. System wund Begriff.

Gegeniiber dem Versuch, im Begriff des Reflexionsmeditms |
dem Denken der Friihromantiker ein methodisches Gradnets -
unterzulegen, in das sich ihre Problemlosungen wie ihre syste-
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atischen Positionen iiberhaupt einzeichnen lieBen, werden sich
wei Fragen erheben. Die erste — sie ist in skeptischem: oder
yar verneinend - rhetorischem Ton in der Literatur immer wieder
restellt worden — lautet, ob denn die Romantiker iiberhaupt;
systematisch gedacht oder in ihrem Denken systematische Inter-
2ssen verfolgt hitten. Die zweite, warum diese systematischen
srundgedanken, ihr Dasein zugegeben, in so auffallend dunkler,
a mystifizierender Rede sich niedergelegt ‘finden. Angesichts
ler ersten Frage gilt es zundchst, genau zu bestimmen, was
hier bewiesen werden soll. Dabei darf man es sich nicht
leicht machen, mit Friedrich Schlegel vom ,Geist des
Bystems, der etwas ganz anderes ist als ein System'7¢) zu
sprechen, aber diese Worte fithren doch auf das Entscheidende,
s soll hier in der Tat nichts bewiesen werden, was durch
len geistigen Augenschein widerlegt werden miiite, wie daB
Schlegel und Novalis um 1800 ein System gehabt hiitten, sei
bs ein gemeinsames, sei es ein jeder sein eigenes. Erweislich,
pber gegeniiber allen Anzweiflungen ist, daf ihr Denken durch.
systematische Tendenzen und Zusammenhiinge, die: allerdings.
n ihnen selbst nur teilweise zur Klarheit und Reife gekommen:
8ind, . bestimmt wurde; oder, um es in der exaktesten mund
inanfechtbarsten Form auszudriicken: daB ihr Denken sich.
puf systematische Gedankenginge beziehen 1iBt, daB es
der Tat in ein richtig gewihltes Koordinatensystem sich ein-.
ragen lafit, gleichviel, ob die Romantiker selbst dieses System
vollstéindig angegeben haben oder nicht. Fiir die vorliegende,
hicht pragmatisch-philosophiegeschichtliche, sondern problem-
geschichtliche Aufgabe kann es durchaus bei dem Erweis dieser
bingeschriankten Behauptung sein Bewenden haben. Jene syste-|
matische Beziehbarkeit erweisen, heiBt aber nichts anderes;
pls das Recht und die Moglichkeit einer systematischen Kom-:
mentierung der friilhromantischen Gedankengénge durch die
laf erweisen. Dieses Recht ist angesichts der auBerordent-
ichen ‘Schwierigkeiten, vor die sich die geschichtliche Auf-
assung der Romantik gestellt sieht, in einer kiirzlich ver-
bffentlichten Schrift (ElkuB: Zur Beurteilung der, Romantik
ind zur Kritik jhrer Erforschung) gerade von einem Literar-
historiker verfochten worden, also vom Standpunkt einer
Wissenschaft aus, die eben in dieser Frage noch sehr viel
Skrupuloser vorgehen muB, als diese problemgeschichtliche
ntersuchung. ElkuB vertritt die Analyse der romantischen

6) Briefe 111,
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Schriften auf Grund systematisch orientierter Interpretation u. a.
mit folgenden Sitzen: ,Diesem’) Sachverhalt kann man sich
von der Theologie her nihern, von der Religionsgeschichte,
vom geltenden Recht, vom geschichtlichen Denken der Gegen-
wart; immer wird die Situation fiir die Erkenntnis einer Ge-
dankenbildung giinstiger sein, als wenn man in einem ver-
héngnisvollen Sinne des Wortes voraussetzungslos herantritt,
den materiellen Kern, der in den frithromantischen Theorien
aufgeworfenen Fragen nicht mehr kontrollieren kann, kurz
sie als ,Literatur behandelt, in der ja oft die Formel his |

zu einem gewissen Grade Selbstzweck werden kann*). |, Eine b

hier”) einsetzende Analyse dringt naturgemiB sehr oft weit |
hinter den ,literarischen'* Sinn dessen zuriick, was ein Schrift-
steller gesagt hat und zu formulieren willens oder auch nur
fahig war. Sie ergreift die,intentionalen Akte, wenn sie er-
kannt hat, was sie leisten sollen“s?). , Fiir die Literaturge-
schichte 'rechtfertigt sich von hier aus eine Betrachtung,
die auf Voraussetzungen zuriickgeht, auch wenn diese von
der Reflexion des Autors selber meist kaum getroffen wer-
den*®t). Fiir die Problemgeschichte ist eine solche Betrach- =
tung geradezu erfordert. Es wire fiir sie unbedingter, als |
fur eine literarhistorische ein Tadel, wenn man von ihr, wie
ElkuB von einer literarhistorischen, sagen miiBte, sie bleibe .
einem Autor gegeniiber ,bei der Charakteristik seiner geistigen
Welt in den Antithesen befangen, die fiir ihn selbst BewuBt-
seinsinhalt waren, beurteile geistize Michte nur in der Stili-
gierung, die er ihnen gibt, und dringe zu dieser Stilisierung
als einer ... selber der Analyse bediirftigen Leistung iiber-
haupt nicht mehr vor“s?). Allerdings ist es gar nicht notig,
weit hinter das Ausgesprochene zuriickzugehen, um zunichst 2
nur die entschieden systematische Tendenz in Friedrich Schlegels |
Denken um die Jahrhundertwende wahrzunehmen: die iibliche
Auffassung von seinem Verhiltnis zum systematischen Denken
ist eher daher zu verstehen, daB ma.i; ihn zu wenig, als daB
man ihn zu genau beim Wort genommen hat. Die Tatsache,
daf ein Autor sich in Aphorismen ausspricht, wird niemand
letzthin als einen Beweis gegen seine systematische Intentiom
gelten lassen. Nietzsche z. B. hat aphoristisch geschrieben,

™) sc. ,in den romantischen Formeln gemeinten®.
) ElkuB 31

) se. ,bei dem sachlichen Problemgrund®.

80) ElkuB 74, 81 ElkuB 75, 83) ElkuB 33.
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zu sich als Gegner des Systems bezeichnet, dennoch hat er
ine Philosophie umfassend und einheitlich nach den leiten-
n Ideen durchdacht und zuletzt sein System zu schreiben
connen. Schlegel dagegen hat sich niemals auch nur schlecht-
in als Gegner der Systematiker bekannt. Bei allem schein-
aren Zynismus ist er bezeichnenderweise in seiner Reife-
it auch seinen eigenen Worten nach niemals Skeptiker ge-
esen. ,Als voriibergehender Zustand ist der Skeptizismus
gische Insurrektion; als System ist er Anarchie. Skeptische
ethode wire also ungefahr wie insurgente Regierung'®) heillt
s in den Athendumsfragmenten. Die Logik nennt er eben-
ort eine ,,Wissenschaft, welche ‘von der Forderung der posi-
ven Wahrheit und der Voraussetzung der Moglichkeit eines
ystems ausgeht'st). Die bei ‘Windischmann veroffentlichten
ragmentes?) geben Zeugnis in Fille, daB er seit dem Jahre
796 liber das Wesen des Systems und die Moglichkeit seiner
griindung ‘angestrengt nachdachte; es war jene Gedanken-
ntwicklung, die im System der Vorlesungen miindete. Die
yklische Philosophies®) ist der Titel, unter welchem: Schlegel
amals das System vorstellte. Von den wenigen Bestimmun-
en, die er von ihr gibt, ist die wichtigste, die ihren Namen
griindet: ,,Es mufl der Philosophie nicht bloB ein Wechsel-
eweis, sondern auch ein Wechselbegriff zugrunde liegen. Man
ann bei jedem Begriff wie bei jedem Erweis wieder nach
inem Begriff und Erweis desselben fragen. Daher muB die
hilosophie wie das epische Gedicht in der Mitfe anfangen,
d es ist unméglich, dieselbe so vorzutragen und Stiick fiir
tick hinzuzihlen, daf gleich das erste fiir sich vollkommen
griindet und erklirt wilre. Es ist ein Ganzes, und Ider
eg, es zu erkennen, ist also keine gerade Linie, sondern
in Kreis. Das Ganze der Grundwissenschaft muB} aus zwei
deen, Sitzen, Begriffen . . . ohne allen weiteren Stoff abge-
itet sein87). Diese Wechselbegriffe sind dann spiter in den
orlesungen die beiden Pole der Reflexion, die sich letzten
ndes als einfache Urreflexion und als einfache absolute Re-°
lexion kreisformig wieder zusammenschlieBen. Die Philosophie
ginnt in der Mitte, bedeutet, daB sie keinen ihrer Gegen-
tdnde mit der Urreflexion identifiziert, sondern in ihnen ein
fittleres im Medium sieht. Als weiteres Motiv kommt in jener
eit noch die Frage des erkenntnistheoretischen Realismus

%) A. 97, $) A. 91. %) Vorlesungen 405 ff,
%) Vgl. Vorlesungen 421. $57) Vorlesungen 407.
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und Idealismus bei Schlegel hinzu, die sich in den Vorlesungen
von selbst erledigt. Nur aus der Ignorierung der Windisch-
mannschen Vorlesungen erklirt es sich also, daB Kircher mit
Hinsicht auf die Fragmente von 1796 ab sagen konnte: ,Das
System der zyklischen Philosophie hat Friedrich nicht ausge-
fiihrt; es sind lauter Vorarbeiten, Voraussetzungen, es sind
die subjektiven Grundlagen des Systems, die in Begriffe ge-
stalteten Antriebe und Bediirfnisse seines philosophischen Gei- |
stes, was uns davon erhalten ist'‘ss). :

Dafiir jedoch, dafl Schlegel in der Atheniumszeit zu keiner
vollen Klarheit tiber seine systematische Intention gelangen
konnte, lassen- sich mehrere Griinde namhaft machen. Die
gystematischen Gedanken besaflen :damals nicht die Vorherr-
schaft in seinem Geiste, und dies hingt einerseits damit zu-
sammen, daf3 er nicht geniigend logische Kraft besaB, um
sie aus seinem damals noch reichen und leidenschaftlichen
Denken herauszuarbeiten, andererseits damit, daB er kein Ver-
stindnis fir den Systemwert der Ethik hatte. Das #dsthetische
Interesse iiberwog alles. , Friedrich Schlegel war ein Kiinstler-
philosoph oder ein philosophierender Kiinstler, als solcher ging
er einerseits den Traditionen der philosophischen Ziinftler nach
und suchte Zusammenhang mit der Philosophie seiner Zeit,
andererseits war er zu sehr Kiinstler, um beim. rein Syste-
matischen . stehen zu bleiben*s?). Bei Schlegel tritt, um auf
den obigen Vergleich zuriickzukommen, das Gradnetz seiner
Gedanken unter der iiberdeckenden Zeichnung fast nie hervor.
Wenn die Kunst als das absolute Reflexionsmedium die syste-
matische Grundkonzeption der Atheniumszeit ist, so findet
sich diese fortwahrend durch andere Bezeichnungen substituiert,
die den Anscheint der verwirrenden Vielgestaltigkeit seines
Denkens hervorrufen. Das Absolute erscheint bald als Bildung,
bald als Harmonie, als Genie oder Ironie, als Religion, Organi-
sation oder Geschichte. Und es soll gar nicht geleugnet werden,
daB in anderen Zusammenhingen es wohl denkbar wiire, eine
der anderen Bestimmungen — also nicht die Kunst, sondern
etwa die Geschichte — jenem Absoluten, wofern nur sein
Charakter als Reflexionsmedium gewahrt bliebe, einzuzeichnen.
Unstreitig aber lassen die meisten dieser Bezeichnungen gerade
jene philosophische Fruchtbarkeit vermissen, die in der Analyse
des Begriffs der Kunstkritik fiir die Bestimmung des Re-
flexionsmediums als Kunst aufgewiesen werden soll. Der Be-

8) Kircher 147, $9) Pingoud 44,
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griff der Kunst ist in der Athendumszeit eine — und auBen
dem der Geschichte vielleicht die einzige — legitime Erfiillung
der systematischen Intention Friedrich Schlegels®). Eine seiner
typischen Verschiebungen und Ueberdeckungen moge hier, wenn
auch vorgreifend, ihre Stelle finden: ,Die Kunst, aus dem
Impulse der strebenden Geistigkeit gestaltend, bindet diese
immer wieder neuen Formen mit dem Geschehen des gesamten
Lebens der Gegenwart und der Vergangenheit. Die Kunst
heftet sich nicht an einzelne Geschehnisse der Geschichte,
sondern an deren Gesamtheit; vom Gesichtspunkt der sich
ewig vervollkommnenden Menschheit aus, faBt sie den Kom-
plex der Geschehnisse vereinheitlichend und veranschaulichend
zusammen. Die Kritik .. . sucht das Menschheitsideal auf-
recht zu erhalten, indem sie . . . auf dasjenige Gesetz hinaus-
geht, das sich an frithere Gesetze kniipfend, die Annédherung
an das ewige Menschheitsideal verbiirgt“?t). Dies ist eine
Paraphrase des Gedankens in der Condorcet-Kritik des frithen
Schlegel (1795). In den Schriften um 1800 nehmen, wie sich
noch ergeben wird, derartice Amalgamierungen und gegen-
seitige Triilbungen mehrerer Begriffe des Absolutums, die in
solcher Vermischung ihre Fruchtbarkeit selbstverstidndlich ein-
biiBen, {berhand. Wer nach solchen Sitzen sich ein Bild
vom tieferen Wesen der Schlegelschen Kunstauffassung machen
wollte, mufite notwendig irren.

Schlegels vielfiltige Beshmmungsversuche des Absoluten
entspringen nicht allein aus einem Mangel, nicht nur aus
Unklarheit. Thnen liegt vielmehr eine eigentiimliche positive
Tendenz seines Denkens zugrunde. In ihr findet die oben ge-
stellte Frage nach dem Grunde der Dunkelheit so vieler
Schlegelscher Fragmente und gerade ihrer systematischen In-
tentionen ihre Antwort. Das Absolute war fir Friedrich
Schlegel in der Athendumszeit allerdings das System in der
Gestalt der Kunst. Aber er suchte dies Absolute nicht syste-
matisch, sondern vielmehr umgekehrt das System absolut zu
erfassen. Dies war das Wesen seiner Mystik, und-obwohl er

90) Sehr interessant ist es, zu verfolgen, wie der Uebergang
von der Bestimmung des Reflexionsmediums als Kunst zu der-
jenigen’ als absolutes Ich sich allmihlich vorbereitet. Er voll-
zieht sich {iber die Idee der Menschheit (J 45, 98). Auch dieser
Begriff wird als Medium gedacht. (Vgl. auch die Theorie des
Mittlers A 234, Novalis’ Schriften 18 und sonst.)

9) Pingoud 32f.
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.sie im Grunde bejahte, blieb ihm das Verhingnisvolle dieses
- Versuches nicht verborgen. Von Jacobi — daB Schlegel sich
‘nicht selten gegen Jacobi wandte, um offentlich eigene Fehler
zu geilleln, hat Enders gezeigt — heiBt es in den Windisch-
mannschen Fragmenten: ,Jacobi ist zwischen die absolute
‘Philosophie geraten und zwischen die systematische, und da
ist sein Geist zuschanden gequetscht**?), eine Bemerkung, die
etwas boshafter pointiert auch in den Athendumsfragmen-
ten®) Platz gefunden hat. Auch Schlegel selbst vermochte
nicht, den mystischen Impuls absoluter Erfassung des Systems,
den ,alten Hang zum Mystizismus* %) von sich fernzuhalten.
Das Gegenteil macht er Kant zum Vorwurf: , Er polemisiert
- - . gar nicht die transzendente Vernunft, sondern die absolute
— oder auch wohl die systematische%). Uniibertrefflich
charakterisiert er diese Idee absoluten Erfassens des Systems
mit der Frage: ,Sind nicht alle Systeme Individuen ?*96)
Denn freilich, wenn dies der Fall wire, so konnte man daran
denken, Systeme ebenso intuitiv in ihrer Ganzheit zu durch-
dringen wie eine Individualitdt. Schlegel ist sich denn auch
iiber die extreme Fglgerung der Mystik im klaren gewesen:
»Der konsequente Mystiker muBl die Mitteilbarkeit alles Wissens
nicht bloB dahingestellt sein lassen, sondern geradezu leugnen;
dies muB tiefer nachgewiesen werden, als die gewohnliche
Logik reicht97). Mit diesem Satze aus dem Jahre 1796 kom-
biniere man den gleichzeitigen: , Die Mitteilbarkeit des wahren
Systems, kann nur beschrinkt sein: das 1Bt sich a priori
beweisen %), um zu erkennen, wie bewuBt Schlegel sich schon
frube als Mystiker fithlte. In den Vorlesungen ist dann dieser
Gedanke zum unverhiilltesten Ausdruck gekommen: ,,Das
Wissen geht bloB nach innen, ist an und fiir sich selbst
unmitteilbar, wie dann auch nach dem gewdhnlichen Ausdruck.
der Nachdenkende sich in sich selbst verliert. . . Frst
durch die Darstellung kommt . . . die Gemeinsamkeit . . . Ks
1aBt sich freilich annehmen, daB es ein inneres Wissen gibt
vor aller Darstellung oder jenseits derselben; aber dies ist . . .
in dem Grade unverstindlich, als es darstellungslos igt'‘99).
Novalis -ist hierin mit Schlegel einig: die Philosophie ,ist eine
mystische . . . durchdringende Idee, die uns unaufhaltsam nach
allen Richtungen hineintreibt“19). — In seiner Terminologie

) Vorlesungen 419. %) A 346, ™) Jugendschriften TI, 387.
%) Vorlesungen 416f 9) A 242 97) Vorlesungen 405.
%) Vorlesungen 408, %) Vorlesungen 57. 100) Schriften 54.
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hat sich die mystische Tendenz von Friedrich Schlegels Philo-
sophieren am klarsten ausgeprigt.. Im Jahre 1798 schreibt
sein Bruder an Schleiermacher: , Die ‘Randglossen meines Bru-
ders rechne ich auch zu dem Gewinn; denn sie gelingen ihm
weit besser als ganze Briefe, sowie Fragmente besser als
Abhandlungen und selbstgeprigte Worter besser als Fragmente.
Am Ende beschrinkt sich sein ganzes Genie auf mystische
Terminologie'101). Wirklich hat das, was A. W. Schlegel sehr
ireffend als mystische Terminologie bezeichnet, den genauesten
Zusammenhang mit Friedrich Schlegels Genie, mit seinen be-
deutendsten Konzeptionen und seiner eigentiimlichen Denkweise.
Diese notigte ihn, zwischen dem diskursiven Denken und der
intellektuellen Anschauung eine Vermittlung zu suchen, da
das eine seiner auf intuitives. Begreifen gerichteten Intention,
die andere seinem systematischen Interesse nicht geniigte. Br
fand sich also, da sein Denken nicht systemaftisch entfaltet,
wohl aber durchaus systematisch orientiert war, vor das Problem
gestellt, mit duBerster Bingeschriinktheit des diskursiven Den-
kens das Maximum an systematischer Tragweite der Gedanken
71 verbinden. Was insbesondere die intellektuelle Anschau-
ung betrifft, so ist Schlegels Denkweise im Gegensatz zu der-
jenigen vieler Mystiker ausgezeichnet durch Indifferenz gegen
Anschaulichkeit; er beruft sich nicht auf intellektuelle An-
schauungen und entriickte Zustinde. Vielmehr sucht er, um
es in eine Formel zusammenzufassen, eine unanschauliche In-
tuition des Systems, und er findet sie in der Sprache. Die
Terminologie ist die Sphire, in welcher jenseits ' von Dis-
kursivitit und Anschaulichkeit sich sein Denken bewegt.. Denn
der Terminus, der Begriff enthielt fiir ihn den Keim des
Systems, war im Grunde nichts anderes als ein priformiertes
System selbst. Schlegels Denken ist ein absolut begriff-
liches, d. h. sprachliches. Die Reflexion ist der intentionale
Akt absoluter Erfassung des Systems und die adiquate Aus-
drucksform dieses Aktes ist der Begriff. In dieser Anschau-
ung liegt das Motiv der zahlreichen terminologischen Neu-
bildungen Friedrich Schlegels und der tiefste Grund seiner
stindig erneuerten Benennungen des Absoluten. — Fiir das
frithromantische_Denken ist dieser Denktypus charakteristisch,
er findet sich auch bei Novalis, obschon weniger ausgepragt
als bei Schlegel. -Der letzte hat die Beziehung des termino-
logischen Denkens auf das System in den Vorlesungen klar

191) Aus Schleiermachers Leben III, 71.
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ausgesprochen: ,Der Gedanke eben, worin man die Welt
in ems zusammenfassen und den man wieder zu einer ,Welt:
erweitern kann, . . . ist, was man Begriff nennt‘10?). | So wiire
sehr wohl ein System nur ein umfassender Begrift zu nen-
nen‘1%). Aber auch wenn im Athenium gesagt wird: ,Es
ist gleich tddlich fiir den Geist, ein System zu haben und keing
zu haben. Er, wird sich also wohl entschlieBen miissen, beides
zu verbinden*1%4), kann als Organon dieser Verbindung wieder
nichts anderes als der begriffliche Terminus gedacht sein.
Im Begriff allein kann auch die individuelle N atur, die Schlegel,
wie gesagt, dem System vindiziert, zum Ausdruck gelangen. —
Ganz allgemein heiit es von den sittlichen Menschen: »Ein
gewisser Mystizismus des Ausdrucks, der bei einer romanti-
schen Phantasie und mit grammatischem'®) Sinn verbunden
etwas sehr reizendes und etwas sehr gutes sein kann, dient
ihnen oft als Symbol ihrer schénen Geheimnisse '19),  Aehnlich
schreibt Novalis: ,,Wie oft fiihlt man die Armut an Worten,
um mehrere Ideen mit einem Schlage zu treffen107).  Und
umgekehrt: ,,Mehrere Namen sind einer Idee vorteilhaft“10s).

Die allgemeinste Rolle hat diese mystische Terminologie in
der Friihromantik in der Form des Witzes gespielt. Neben
Friedrich Schlegel haben sich auch Novalis und Schleiermacher
fur dessen Theorie interessiert; sie nimmt in den Fragmenten
des ersten einen breiten Raum ein. Im Grunde ist sie keine
andere als die Theorie der mystischen Terminologie. Diese
ist der Versuch, das System beim Namen zu nennen, d. h.
in einem mystischen individuellen Begriff so zu erfassen, daB
die systematischen Zusammenhinge in ihm inbegriffen sind.
Die Voraussetzung eines stetigen medialen Zusammenhanges,
eines Reflexionsmediums der Begriffe liegt dabei vor. Im
Witz tritt, wie im mystischen Terminus, jenes begriffliche
Medium blitzartiz in Erscheinung. ,Ist aller Witz Prinzip
und Organ der Universalphilosophie und alle Philosophie nichts
anderes als der Geist der Universalitit, die Wissenschaft aller
sich ewig mischenden und wieder trennenden Wissenschaften,
eine logische Chemie, so ist der Wert und die Wiirde jenes
absoluten, enthusiastischen, durch und durch materialen Witzes,

192) Vorlesungen 50. 103) Vorlesungen 55. 14) A 53.

105) Das heiBt: ethmylogischem: in mystizistischer Anspielung
auf ypoppe, Buchstabe. Vgl Schlegel: »Der Buchstab® ist der
echte Zauberstab.“ (Novalis Briefwechsel, 90.)

18) A 414, 107) Schriften 18. - 108) Schriften 10,
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worin Baco und Leibniz . . . jener einer der ersten, dieser einer
der groBten Virtuosen war, unendlich*1*?). Wenn ‘der Witz
bald als ,logische Geselligkeit*11%), bald als ,chemischer . . .
Geist 1), als , fragmentarische Genialitit'!12), oder als ,pro-
phetlsches Vermogen'‘118) charakterisiert, wenn er bei Novalis
als ein ,magisches Farbenspiel in hoheren Spharen i) be-
zeichnet wird, so ist dies alles von der Bewegung der Begriffe
in ihrem eigenen Medium gesagt, welche im Witz bewirkt und
im mystischen Terminus bezeichnet wird. , Witz ist die Fr-
scheinung, der #ubere Blitz der Phantasie. Daher ... das
Witzidhnliche der Mystik“15). In dem Aufsatz ,Ueber die
Unverstindlichkeit' will Schlegel zeigen, ,,daB die Worte sich
oft besser verstehen, als diejenigen, von denen sie gebraucht
werden, . . . daB es unter den philosophischen Worten geheime
Ordensverbindungen geben muB, . . . da man die reinste und
gediegenste Unverstindlichkeit gerade aus der Wissenschaft
und aus der Kunst enthilt, die ganz eigentlich aufs Verstindigen
und Verstindlichmachen ausgehen, aus der Philosophie und
der Philologie*'116). Gelegentlich hat Schlegel von einer ,.dicken,
feurigen Vernunft gesprochen, ,welche den Witz eigentlich
zum Witz macht und dem gediegenen Stil das Elastische gibf
und das Blektrische*. Indem er diese dem ,was man gewdhn-
lich Vernunft nennt” gegeniiberstelltett?), hat er offenbar seine
Art zu denken hochst treffend bezeichnet. Es war, wie schon
gesagt wurde, die eines Menschen, dem jeder einzelne Einfall
die ganze ungeheure Ideenmasse in Bewegung setzte, der
Phlegma mit Glut im Ausdruck seiner geistigen wie seiner
leiblichen Physiognomie vereinigte. Es soll schlieBlich im Vor-
beigehen die Frage aufgeworfen werden, ob nicht jener termino-
logischen Tendenz, die bei Schlegel so klar und bestimmend
hervortritt, fiir alles mystische Denken eine typische Bedeu-
tung zukomme, deren nahere Untersuchung sich verlohnen und
schlieBlich auf das a priori, das der Terminologie jedes Denkers -
zugrunde liegt, fithren wiirde.

Nicht sowohl aus polemischen und rein lltel arischen Mo-
tiven, als vielmehr auf Grund der dargestellten tieferen Ten-=
denzen ist die romantische , Kunstsprache“118) gebildet worden,
von deren ,hypertrophischer Ausbildung*11?) Elkufl spricht.

109y A 220, siehe auch das Weitere daselbst.

1oy L 56, 1) A 366, 12) L 9, 1) L 126. 'U) Schriften 9.
15) T 26, 116 Jugendschriften II, 387, 17) L 104,

118) Blkuly 44, 119) Elkufi 40.
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-Aber er verkennt dabei nicht: ,Jene Speculationen werden ja
fiir das BewuRtsein jedes Einzelnen durchaus eine reale Funktion
besessen haben, und es entsteht die schwierige Aufgabe, den
Inbegriff von Bediirfnis . . . und Erkenntnis zu entwickeln, den
die romantische Schule in allen jenen Hieroglyphen von der
Transzendentalpoesie bis zum magischen Idealismus zu be-
sitzen meinste12). Grof ist in der Tat die Anzahl jener
hieroglyphischen Ausdriicke; fiir einige von ihnen, wie den
Begriff der Transzendentalpoesie und der Ironie wird sich eine
Erklarung im Laufe der Arbeit ergeben, andere, wie die Be-
griffe des Romantischen und der Arabeske kénnen hier nur
ganz kurz, wieder andere, wie z. B. der der Philologie gan
nicht behandelt werden. Dagegen ist der romantische Begriff
der Kritik selbst ein exemplarischer Fall mystischer Termino-
logie, und aus diesem Grunde ist denn auch diese Arbeit nicht
Wiedergabe einer romantischen Theorie der Kunstkritik, sondern
die Analysis ihres Begriffs. Diese kann hier noch nicht seinen
Gehalt, sondern nur seine terminologischen Beziehungen treffen.
Sie fiihren twber die engere Bedeutung des Wortes Kritik als
Kunstkritik hinaus, und es muB daher ein Blick auf die merk-
wiirdige Verkettung fallen, durch welche der Begriff der Kritik
zum esotherischen Hauptbegriff der Romantischen Schule, neben
jenem Terminus, der ihr den Namen gibt, wurde.

Von allen philosophischen und sthetischen Fachaus-
driicken diirften die Worte Kritik und kritisch in den Schriften
der Frihromantiker leicht die hiufigsten sein. ,,Du schaffst
eine Krifik*“1*1), schreibt Novalis im Jahre 1796 seinem Freunde,
als er ihm das hochste Lob zuteil werden lassen will, und zwei
Jahre spiter spricht Schlegel es mit SelbstbewuBtsein aus,
dafi er ,aus den Tiefen der Kritik” begonnen habe. , Hoherer
Kritizismus“1#2) ist den Freunden eine geliufige Bezeichnung
far all ihre theoretischen Bestrebungen. Durch Kants philo-
sophisches Werk: hatte der Begriff der Kritik fiir die jingere
Generation eine gleichsam magische Bedeutung erhalten; jeden-
falls verband sich mit ihm ausgesprochenermaBen gerade nicht
der Sinn einer bloB beurteilenden, nicht produktiven Geistes-
haltung, sondern fiir die Romantiker und fiir die spekulative
Philosophie bedeutete der Terminus kritisch: objektiv produk-
tiv, schopferisch aus Besonnenheit.. Kritisch sein hieB die
Erhebung des Denkens iiber alle Bindungen so weit treiben,

120) Elkufl 91. 121) Briefwechsel 17.
122) Schriften 428, auch ,hohere* (A 121) oder ,absolute Kritik
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dab gleichsam zauberisch aus der Einsicht in das Falsche der
Bindungen die Erkenntnis der Wahrheit sich schwang. In
dieser positiven Bedeutung gewinnt das kritische Verfahren
die denkbar nichste Verwandtschaft mit dem reflektierenden,
und in Ausspriichen wie dem folgenden gehen beide ineinander
iiber: ,,In jeder Philosophie, die mit Beobachtung!®) ihres
eigenen Verfahrens, mit Kritik anfingt, hat der Anfang immer
etwas Eigentiimliches 124). Dasselbe bedeutet es, wenn Schlegel
vermutet: ,,Abstraktion, und besonders praktische, ist wohl
am Ende nichts als Kritik''1*?). Denn er las bei Fichte, daB
,keine Abstraktion . . . ohne Reflexion und keine Reflexion
ohne Abstraktion‘‘1%6) moglich sei. So ist es endlich nicht einmal
mehr unverstindlich, wenn er zum Aerger seines Bruders,
der das ,wahren Mystizismus‘1*?) nennt, die Behauptung auf-
stellt, ,,jedes Fragment sei kritisch1?¢), , kritisch und Fragmente

wire tautologisch1?%). Denn ein Fragment — auch dies ein
mystischer Terminus — ist fiir ihn, wie alles geistige, ein
Reflexionsmedium!?¥). — Nicht so weit, als man meinen sollte,

weicht diese positive Betonung des Kritikbegriffs vom Kanti-
schen Sprachgebrauch ab. Kant, in dessen Terminologie gar
nicht wenig mystischer Geist enthalten ist, hatte sie vorbereitet,
indem er den beiden verworfenen Standpunkten des Dogma-
tismus und Skeptizismus nicht sowohl die wahre Metaphysik,
in der sein System gipfeln sollte, als , Kritik", in deren Namen
-es inauguriert wurde, entgegenhielt. Man darf also sagen, dab.
der Kritikbegriff bereits bei Kant doppelsinnig spielt, welcher
Doppelsinn sich bei den Romantikern potenziert, weil sie dureh
das Wort Kritik zugleich auch auf Kants ganze historische
Leistung und nicht nur auf seinen Begriff der Kritik Bezug
nehmen. Endlich haben sie auch das unvermeidliche negative
Moment dieses Begriffs zu bewahren und zu verwenden ver-
standen. Auf die Dauer konnten die Romantiker eine ungeheure
Diskrepanz zwischen dem Anspruch und der Leistung ihrer
theoretischen Philosophie nicht iibersehen. Da stellt sich wieder
mr réchten Zeit das Wort Kritik ein. Denn es besagt, so hoch
man die Geltung eines kritischen Werkes auch immer be-
werte, daB es das AbschlieBende nicht sein kann. In diesem
Sinne haben die Romantiker unter dem Namen der Kritik

128) ge, bewuBter, reflektierender. 12¢) Vorlesungen 23.
125) Vorlesungen 421, 126) Fichte 67.

127) Aus Schleiermachers Leben ITI, 71. !2¥) Briefe 344
129) Vel, dazu ‘A 22, A 206.
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zugleich die unausweisliche Unzuldnglichkeit ihrer Bemiihungen
eingestanden, als eine notwendige zu hezeichnen gesucht und
80 endlich in diesem Begriff auf die notwendige Unvollstindig-
keit der Unfehlbarkeit, wie man es bezeichnen kann, angespielt.

Eine besondere terminologische Beziehung ist schlieBlich
fur den Kritikbegriff auch in seiner engeren, kunsttheoretischen
Bedeutung wenigstens vermutungsweise festzustellen. Erst mit

- den Romantikern setzte sich der Ausdruck Kunstkritiker gegen-
tber dem dlteren Kunstrichter endgiiltiz durch. Man vermied
die Vorstellung eines zu Gericht-Sitzens iiber Kunstwerke, cines
an geschriebene oder ungeschriebene Gesetze fixierten Urteils-
spruches, man dachte dabei an Gottsched, wenn nicht etwa
noch an Lessing und Winkelmann. Ebenso sehr aber fiihlte man
sich im Gegensatz zu den Theoremen des Sturmes und Dranges.
Diese fithrten, zwar nicht durch zweiflerische Tendenzen, son-
dern durch schrankenlosen Glauben an das Recht der Genialitit,
zur Aufhebung aller festen Grundsiitze und Kriterien der Be-
urteilung. Jene Richtung durfte man als eine dogmatische,
diese in ihren Wirkungen als eine skeptische auffassen ; da lag
es iiberaus nahe, die Ueberwindung beider in der Kunsttheorie
unter dem gleichen Namen zu vollziehen, unter dem Kant in
der Erkenntnistheorie jenen Gegensatz geschlichtet hatte. Wenn
man den Ueberblick liest, den Schlegel im Anfang des Aufsatzes
»ueber das Studium der Griechen und Rémer* iiber die Kunst-
richtungen seiner Zeit gibt, so méchte man glauben, daB er
der Analogie der kunsttheoretischen und der erkenntnistheo-
retischen Problemlage sich mehr oder weniger deutlich bewuBt
gewesen sei: ,Hier empfahl siet3) durch den Stempel ihrer
Autoritit sanktionierte Werke als ewige Muster der Nach-
ahmung; dort stellte sie absolute Originalitit als den hochsten
MaBstab alles Kunstwerts auf und bedeckte den entferntesten
Verdacht der Nachahmung mit unendlicher Schmach. Strenge
forderte sie in scholastischer Riistung unbedingte Unterwerfung
auch unter ihre willkiirlichsten, offenbar térichten Gesetze;
oder sie vergétterte in mystischen Orakelspriichen das Genie,
machte eine kiinstlerische Gesetzlosigkeit zum ersten Grund-
satz und verehrte mit stolzem Aberglauben Offenbarungen, die
nicht selten sehr zweideutig waren‘13t).

130) ge. die Kunst. 181) Jugendschriften I, 90.
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IV. Die friihromantische Theorie der Naturerkenntnis.

Kritik schlieBt die Erkenntnis ihres Gegenstandes ein.
Darum erfordert die Darstellung des frithromantischen Begriffs
der Kunstkritik eine Charakteristik der ihr zugrunde liegenden
Theorie der Gegenstandserkenntnis. Diese ist von der Erkennt-
nis des Systems oder des Absoluten zu unterscheiden, deren:
Theorie oben gegeben wurde. Sie ist aber aus ihr abzuleiten;
sie betrifft die Naturgegenstinde und die Kunstwerke, deren
erkenntnistheoretische Problematik mehr als die anderer Ge-
bilde die ersten Romantiker beschiftigt hat. Die frithromantische
Theorie der Kunsterkenntnis hat unter dem Titel der Kritik
vor allen Friedrich Schlegel, die der Naturerkenntnis unter
anderen Novalis ausgebildet. In diesen Ausbildungen treten
von den verschiedenen Ziigen einer allgemeinen Theorie der
Gegenstandserkenntnis bald in dieser der eine, bald in jener
der andere mit besonderer Deuflichkeit hervor, so daf} fiir
das griindliche Verstindnis einer Ausbildung auch die andere
kurz zu berficksichtigen ist. Ein Blick auf die Theorie der
Naturerkenntnis ist fiir die Darstellung des Begriffs der Kunst-
kritik unentbehrlich. Beide hingen in gleichem MalBe von den
allgemeinen systematischen Voraussetzungen ab und stimmen
als Folgerungen mit jenen zusammen und miteinander tberein.

Die Theorie der Gegenstandserkenntnis ist durch die Ent-
faltung des Reflexionsbegriffs in seiner Bedeutung fir den
Gegenstand bestimmt. Der Gegenstand, wie alles Wirkliche;
liegt im Reflexionsmedium. Das Reflexionsmedium ist aber
methodisch oder erkenntnistheoretisch angesehen das Medium
des Denkens, denn es ist nach dem Schema der Reflexion
des Denkens, der kanonischen Reflexion, gebildet. Zur ka-
nonischen Reflexion wird diese Reflexion des Denkens, weil
in ihr am evidentesten die beiden Grundmomente aller Re-
flexion sich ausgeprigt finden: Selbsttitigkeit und Erkennen.
Denn in ihr wird dasjenige reflektiert, gedacht, was doch allein
reflektieren kann: das Denken. Es wird also selbsttitig ge-
dacht. Und weil es als sich selbst reflektierend gedacht- wird,
wird es als sich selbst unmittelbar erkennend gedacht. In dieser
Erkenntnis des Denkens durch sich selbst ist, wie bemerkt
wurde, alle Erkenntnis iiberhaupt eingeschlossen. Dall aber
a priori jene bloBe Reflexion, das Denken des Denkens, als.
ein Erkennen des Denkens von den Romantikern aufgefaft
wurde, riihrt daher, daB sie jenes erste urspriingliche, stoff-
liche Denken, den Sinn, bereits als erfiillt voraussetzen. Auf
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Grund dieses Axioms wird das Reflexionsmedium zum System,
das methodische Absolutum zum ontologischen. Auf nmannig-
fache Weise kann es bestimmt gedacht werden: als Natur,
als Kunst, als Religion usw. Niemals aber wird es den Cha-
rakter des Denkmediums verlieren, eines Zusammenhanges
denkender Beziehung. In allen seinen “Bestimmungen bleibt,
also da§” Absolutum ein Denkendes, und ein denkendes Wesen
ist alles, was es erfiillt. Damit ist der romantische Grundsatz
der Theorie der Gegenstandserkenntnis gegeben. Alles, was
im Absolutum ist, alles Wirkliche denkt; es kann, weil dies
Denken das der Reflexion ist, nur sich selbst, genauer gesagt,
nur sein eigenes Denken denken; und weil dieses eigene Denken
ein erfilllfes substantielles ist, so erkennt es sich selbst zu-
gleich, indem es sich denkt. Als Teh ist das Absolutum
und was in ihm besteht, nur unter einem ganz besonderen
Gesichtspunkt zu bezeichnen. Die Windischmannschen Vor-
lesungen, nicht aber die Athenidumsfragmente sehen es so an;
auch Novalis scheint oft diese Betrachtungsweise zuriickzu-
stellen. Alle Erkenntnis ist Selbsterkenntnis eines denkenden
Wesens, das kein Ich zu sein braucht. Vollends das Fichtesche
Ich, das dem Nicht-Ich, der Natur entgegengesetzt ist, be-
deutet fiir Schlegel und Novalis nur eine niedere der unendlich
vielen Formen des Selbst. Fiir die Romantiker gibt es vom
Standpunkt des Absoluten aus kein Nicht-Ich, keine Natur im
Sinne eines Wesens, das nicht selbst wird. ,,Selbstheit ist der
Grund aller Erkenntnis“1%%) hei3t es bei Novalis. Die Keimzelle
jeder Erkenntnis ist also ein Reflexionsvorgang in einem denken-
den Wesen, durch den es sich selbst erkennt. Jedes Erkannt-
werden eines denkenden Wesens setzt dessen Selbsterkenntnis
voraus. ,,Alles was man denken kann, denkt selbst!33): ist ein
-Denkproblem*18) lautet der Satz, den nicht umsonst Friedrich
- Schlegel in der Ausgabe, die er von den Werken seines ver-
storbenen Freundes besorgte, an die Spitze der Fragmente stellte.

Diese Bedingtheit jeder Objekterkenntnis in einer Selbst-
erkenntnis des Objekts zu behaupten, ist Novalis nicht miide
geworden. In der paradoxesten, zugleich hellsten Gestalt 'in
dem kurzen Satz: ,Die Wahrnehmbarkeit eine Aufmerksam-
keit*13). Ob in diesem Satz iiber die Aufmerksamkeit des
Gegenstandes auf sich selbst hinaus, noch die auf den Wahr-
nehmenden gemeint ist, tut nichts zur Sache; denn selbst

182) Schriften 579. 13%) sc. sich selbst. 13%) Schriften 285.
135) Schriften 293. .
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wenn er diesen Gedanken deutlich ausspricht: ,In allen Pri-
dikaten, in denen wir das Fossil sehen, sieht es uns“1%), kann
doch jene Aufmerksamkeit auf den Sehenden sinngemé( nur als
Symptom fiir die Fahigkeit des Dinges, sich selbst zu sehen,
verstanden werden. AuBler der Sphire des Denkens und Er-
kennens umfaBt also jene Grundgesetzlichkeit des Reflexions-
mediums auch die der Wahrnehmung, und endlich sogar die der
Tatigkeit. ,,Bin Stoff muf sich selbst behandeln, um behandelt
zu sein*‘187), heilt das Gesetz, dem diese unterliegt. — Erkennen
und Wahrnehmen insbhesondere sollen gleichsam auf alle Dimen-
sionen der Reflexion bezogen und in allen fundiert sein: ,,Sieht
man etwa jeden Korper nur so weit, als er sich selbst sieht
und man sich selbst sieht?138). Wie jede Erkenntnis nur vom
Selbst ausgeht, so erstreckt sie sich auch allein auf dieses:
,,Gedanken sind nur mit Gedanken gefiillt, nur Denkfunktionen,
wie Gesichte Augen- und Lichtfunktionen. Das Auge sieht
nichts wie Auge, das Denkorgan nichts wie Denkorgane oder
das dazugehorige Element 1%9). ,Wie das Auge nur Augen
sieht, — so der Verstand nur Verstand, die Seele Seelen, die
Vernunft Vernunft, der Geist Geister etc.; die Einbildungs-
kraft nur Einbildungskraft, die Sinne Sinne; Gott wird nur durch
einen Gott erkannt'1t). In diesem letzten Fragment erscheint
der Gedanke, daB jedes Wesen allein sich selbst erkenne,
modifiziert zu dem Satz, jedes Wesen erkenne nur das ihm
selbst gleiche und werde allein durch Wesen erkannt, die ihm
gleichen. Damit ist die Frage nach dem Verhiltnis von Sub-
jekt und Objekt in der Erkenntnis berihrt, welche fir
die Selbsterkenntnis nach romantischer Auffassung keine
Rolle spielt.

Wie ist Erkenntnis auBerhalb der Selbsterkenntnis, d.h.
wie ist Objektserkenntnis moglich? Sie ist es nach den Prinzi-
pien des romantischen Denkens in der Tat nicht. Wo keine
Selbsterkenntnis ist, da ist gar kein Erkennen, wo Selbster-
kenntnis ist, ist die Subjekt-Objekt-Korrelation aufgehoben, wenn
man will: ein Subjekt ohne Objekt-Korrelat gegeben. Trotzdem
bildet die Wirklichkeit nicht ein Aggregat in sich abgeschlossener
Monaden, die in keine reale Beziehung zu einander treten konnen.
Ganz im Gegenteil sind alle Einheiten im Wirklichen auler
dem Absoluten selbst nur relative. Sie sind so wenig in sich

18) Schriften 285, 187) Schriften herausgegeben von Minor LI, 166,
188) Schriften 285, 139) Schriften 355. 10y Schriften 190.



abgeschlossen und beziehungslos, daB sie durch Steigerung ihrer
Reflexion (Potenzieren, Romantisieren (s. o. p. 30) vielmehr' andre
Wesen, Reflexionszentren, mehr und mehr ihrer eigenen Selbst-
erkenntnis einverleiben konnen. Diese romantische Vorstellungs-
weise betrifft jedoch nicht nur die individuell menschlichen
Reflexionszentren. Nicht die Menschen allein konnen ihre Er-
kenntnis durch gesteigerte Selbsterkenntnis in der Reflexion
erweitern, sondern ebenso konnen das die sogenannten Natur-
dinge. Bei diesen hat der Vorgang eine wesentliche Beziehung
auf das, was gemeinhin ihr Erkanntwerden ‘genannt wird.
Das Ding strahlt nimlich in dem MaBe, als es in sich die
Reflexion steigert und in seine Selbsterkenntnis andere Wesen
einbegreift, seine urspriingliche Selbsterkenntnis auf.diese aus.
Auch auf diese Weise kann der Mensch jener Selbsterkenntnis
anderer Wesen teilhaftic werden; dieser Weg wird mit dem
erstgenannten in der Erkenntnis zweier Wesen durcheinander,
die im Grunde die Selbsterkenntnis ihrer -reflexiv erzeugten
Synthesis ist, koinzidieren. Demnach ist alles, was sich dem
Menschen als sein Erkennen von einem Wesen darstellt,
ihm ider Reflex der Selbsterkenntnis des Denkens in demselbigen.
Ein blofles Erkanntwerden eines Dinges gibt er also nicht,
ebensowenig aber ist das Ding oder Wesen beschrinkt auf ein
blofles durch sich allein Erkanntwerden. Die Steigerungiit)
der Reflexion in ihm hebt vielmehr die Grenze zwischen dem
durch sich selbst und .durch ein anderes Erkanntwerden in
141) Fs kann sich in der Tat in der Erkenntnis nur um eine
Steigerung, Potenzierung der Reflexion handeln, eine riickliufige
Bewegung scheint trotz Schlegels und Novalis’ in dieser Hin-
gicht falseh schematisierender Ausfithrungen sowohl im Denk-
schema der Reflexion als auch in der Erkenntnis durch Re-
flexion denkunméglich. Sie ist auch im Einzelfall von ihnen nie
behauptet worden. Denn die Reflexion ist wohl zu steigern, nicht
aber wieder zu vermindern; die Verminderung ergibt weder eine
Synthese noch eine Analyse. Allein ein Abbrechen, niemals eine
Verminderung der Reflexionssteigerungen ist denkbar. Simtliche
Bemehungen der Reflexionszentren zueinander geschweige zum ab-
soluten konnen also nur auf Steigerungen der Reflexion beruhen.
Dieser BEinwand erscheint wenigstens durch die innere Erfahrung,
welche allerdings schwer mit Bestimmtheit zu verdeutlichen ist,
nahegelegt. Bei Gelegenheit dieser vereinzelten kritischen Be-
merkung sei gesagt, dall die Theorie des Reflexionsmediums in dieser
Arbeit nicht weiter] verfolgt wird, als die Romantiker sie aus-
gearbeitel haben, weil fiir die systematische Darlegung ihres Begriffs
der Kunstkritik dies ausreicht. Im rein kritischen logischen Interesse
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dem Dinge auf und im Medium der Reflexion gehen das Ding
und das erkennende Wesen ineinander iiber. Beides sind nur
relative Reflexionseinheiten. Es gibt also in der Tat keine
Erkenntnis eines Objekts durch ein Subjekt. Jede Erkenntnis
ist ein immanenter Zusammenhang im Absoluten, oder wenn man
will, im Subjekt. Der Terminus Objekt bezeichnef nicht eine
Beziehung in der Erkenntnis, sondern eine Beziehungslosigkeit
und verliert seinen Sinn, wo immer eine Erkenntnisrelation
an den Tag tritt. Die Erkenntnis ist nach allen Seiten in der
Reflexion verankert, wie die Fragmente des Novalis' es
andeuten: das Erkanntwerden eines Wesens durch ein
anderes  fillt zusammen mift der Selbsterkenntnis des
Irkanntwerdenden, mit der des Erkennenden und mit Erkannt-
werden des Erkennenden durch das Wesen, das er erkennt. Das
ist die genaneste Form des Grundsatzes der romantischen Theorie
der Gregenstandserkenntnis. Seine Tragweite fiir die Erkenntnis-
theorie der Natur liegt vor allem in den von ihm abhingigen
Sitzen itber die Wahrnehmung sowie iiber die Beobachtung.

Die erste hat keinen EinfluB auf die Theorie der Kritik
und muB daher hier iibergangen werden. Ohnehin ist es klar,
dafl diese Erkenntnistheorie es zu keiner Unterscheidung von
Wahrnehmung und Erkenntnis bringen kann und im wesent-
lichen die auszeichnenden Ziige der Wahrnehmung auch der Er-
kenntnis beilegt. Die Erkenntnis ist ihr zufolge in gleich hohem
Grad unmittelbar, als es die Wahrnehmung nur irgend sein
kann; und die niichstliegende Begriindung der Unmittelbarkeit
der Wahrnehmung geht ebenfalls von einem dem Wahrnehmen-
den und Wahrgenommenen gemeinsamen Medium aus, wie die
Geschichite der Philosophie in Demokrit zeigt, welcher von einer
{eilweisen stofflichen Durchdringung von Subjekt und . Objekf
dic Wahrnehmung herschreibt. So heiBt es auch bei Novalis,
daff ,der Stern im Fernrohr erscheint und dasselbe durch-
dringt. . . der Stern. . . . ist ein spontanes, das Fernrohr oder
Auge ein rezeptives Lichtwesen'1#).

wire zwar eine weitere Bearbeitung dieser Theorie an den Grenzeu,
wo die Romantiker sie im Dunkel gelassen haben, zu wiinschen ; es
ist aber zu befiirchten, daB eine solche Bearbeitung auch tatséchlich
nur ins Dunkel fithren wiirde. Die Theorie, welche in begrenztem
metaphysischem Interesse aufgestellt wurde, aus der einige Sitze
in der Kunsttheorie eine eigentiimliche Fruchtbarkeit erreichten,
fithrt in ihrer Totalitit auf rein logische, unauflosliche Widerspriiche ;
vor allem im Problem der Wareflexion.
142y Schriften 563.
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Mit der Lehre vom Erkenntnis- und Wahrnehmungsmedium
hingt diejenige von der Beobachtung zusammen, die von un-
mittelbarer Bedeutung fiir das Verstindnis des Kritikbegriffs
ist. Die ,,Beobachtung* und die mit ihr sehr hiufig synonyme
Bezeichnung des Experiments sind wiederum Vokabeln der
mystischen Terminologie; in ihnen gipfelt, was die Frithromantik
iiber das Prinzip der Naturerkenntnis zu erkliren und zu ver-
heimlichen hatte. Die Frage, auf welche der Begriff der Be-
obachtung antwortet, lautet: welches Verhalten hat der
Forscher einzuschlagen, um unter der Voraussetzung, dafl das
Wirkliche ein Reflexionsmedium sei, die Natur zu erkennen?
Er wird wissen, daB keine Erkenntnis ohne die Selbsterkenntnis
des zu erkennenden moglich ist und dafi diese durch ein Re-
flexionszentrum (den Beobachter) in einem anderen (dem Dinge)
nur wachgerufen werden kann, indem das erste durch wieder-
holte Reflexionen bis zum Umfassen des zweiten sich steigerl.
Diese Theorie hat bezeichnenderweise zuerst Fichte [ir die
reine Philosophie ausgesprochen, und damit einen Hinweis da-
rauf gegeben, wie tief sie mit den rein erkenntnistheoretischen
Motiven des [rithromantischen Denkens zusammenhingt. Er
sagt von der Wissenschaftslehre im Gegensatz zu den anderen
Philosophien : ,,Dasjenige, was sie zum Gegenstand ihres Denkens
macht, ist nicht ein toter Begriff, der sich gegen ihre Unter-
suchung nur leidend verhielte, . . . sondern es ist ein Lebendiges
und Titiges, das aus sich selbst und durch sich selbst Erkennt-
nisse erzeugt, und welchem der Philosoph blof3 zusieht. Sein
Geschiift in der Sache ist nichts weiter, als da er jenes Leben-
dige in zweckmiBige Tatigkeit versetze, dieser Titigkeit des-
selben zusehe, sie auffasse und als Eins begreife. Er stellt ein

Experiment an . ... wie das Objekt sich dubere ist . ..
Sache . . . . des Objekts selbst . . . . In den entgegengesetzten
Philosophien . . .. gibt es nur eine Reihe des Denkens, die

der Gedanken des Philosophen, da sein Stoff selbst nicht als
denkend eingefiihrt wird“1#%). Was bei Fichte fur das Ich gilt,
das gilt bei Novalis vom Naturgegenstand und wird zu einem
zentralen Satz der damaligen Naturphilosophie!*t). Die Bezeich-

143) Tichte 454.

144) Dieser Anschauung steht auch Goethe nahe, Gewili deckt
sich dic letzte Intention seiner Naturbetrachtung durchaus nicht
mit der fraglichen romantischen Theorie, der er fern stand ; dennoch
findet sich bei ihm, aus anderen Perspektiven heraus, ein Begriff
der Empirie, der dem romantischen der Beobachtung sehr nahe-
steht: ,Es gibt eine zarte Empirie, die sich mit dem Gegenstand
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nung dieser Methode als Experiment, die schon Fichte gab,
lag gegeniiber dem Naturgegenstand besonders nahe. Das Ex-
periment besteht in der Evokation des SelbstbewubBtseins und
der Selbsterkenntnis im Beobachteten. Eine Sache beobachten,
heilt nur, sie zur Selbsterkenntnis bewegen. Ob das Experi-
ment gelingt, hingt davon ab, wie weit der Experimentator
imstande ist, durch Steigerung seines eigenen Bewulitseins,
durch magische Beobachtung, wie man sagen darf, sich dem
Gegenstand zu ndhern und ihn endlich in sich einzubeziehen.
In diesem Sinn sagt Novalis vom echten Experimentator: Die
Natur ,offenbart sich umso vollkommener durch ihn, je harmoni-
scher seine Konstitution mit ihr ist“t%) und vom Experiment,
daf es die blobe , Erweiterung, Zerteilung, Vermannigfaltigung,
Verstirkung des Gegenstandes't'6) sei. Darum zitiert er bei-
fallig die Meinung Goethes: ,dal jede Substanz seine (sicl)
engeren Rapports mit sich selbst habe, wie das Eisen im Mag-
nefimus“#7). In diesen Rapports erblickt er die Reflexion des
Gegenstandes; wieweit er damit Goethes Meinung fraf, muf}
hier dahingestellt bleiben. — Das Medium der Reflexion, des
Irkennens und des Wahrnehmens fillt bei den Romantikern
susammen. Der Terminus der Beobachtung spielt auf diese
Identitat der Medien an; was im gewdhnlichen Experiment
als Wahrnehmung und planmilige Einrichtung des Versuchs-
verlaufs getrennt ist, ist in der magischen Beobachtung ver-
einigt, die ja selbst ein Experiment, nach dieser Theorie das
einzig mogliche Experiment ist. Man darf diese magische Be-
obachtung im Sinn der Romantiker auch eine ironische nennen.
Sie beobachtet nimlich an ihrem Gegenstand nichts Einzelnes,
nichts Bestimmtes. Keine Frage an die Natur liegt diesem Ex-
periment zugrunde. Vielmehr faBt die Beobachtung nur die
aufkeimende Selbsterkenntnis im Gegenstand ins Auge, oder
vielmehr, sie, die Beobachtung ist das aufkeimende Gegen-

innigst identisch macht und dadurch zur eigentlichen Theorie wird.
Diese Steigerung des geistigen Vermdgens aber gehort einer hoch-
gebildeten Zeit an.* (WA II, Abt., 11. Bd., 128ff.) Diese Empirie
erfaBt das Wesentliche im Gegenstande selbst, daher sagt Goethe:
»Das Hochste wiire: zu begreifen, dal alles Faktische schon Theorie
ist.  Die Bliue des Himmels offenbart uns das Grundgesefz der
Chromatik. Man suche nur nichts hinter den Phinomenen; sie
selbst sind die Lehre.* (WA ILI. Abt, 11. Bd, 131) Auch fir
den Romantiker ist das Phidnomen kraft seiner Selbsterkennfnis
die Lehre. :
145) Schriften 500, 146) Schriften 447. 1%7) Schriften 355.
% 7 4%
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standshewuBtsein selbst. Mit Recht darf sie also eine ironische
heilen, weil sie im Nicht-Wissen — im Zuschauen — besser
weill, — identisch mit dem Gegenstand ist. Es wiire also erlaubt,
wenn es nicht richtiger wiire diese Korrelation tiberhaupt aus
dem Spiel zu lassen, von einer Koinzidenz der objektiven und
der subjektiven Seite in. der Erkenntnis zu sprechen. Simultan
jeder Erkenntnis eines Gegenstandes ist das eigentliche Werden
dieses Gegenstands selbst. Denn die Erkenntnis ist, nach dem
Grundsatz der Gegenstandserkenntnis, ein ProzeB, der das zu
Erkennende erst zu dem, als was es erkannt wird, macht. Daher
sagt Novalis: ,Der Beobachtungsprozel3 ist ein zugleich subjek-
tiver und objektiver ProzeB, ideales und reales Experiment
zugleich. Satz und Produkt miissen zugleich fertig werden, wenn
er rechi vollkommen ist. Ist der beobachtete Gegenstand ein
Satz schon und der Prozefl durchaus in Gedanken, so wird das
Resultat . . . derselbe Satz nur in héherem Grade sein™t*s).
Mit dieser letzten Bemerkung geht Novalis iiber die Theorie der
Naturbeobachtung zur Theorie der Beobachtung geistiger Ge-
bilde iiber. Der ,Satz* in seinem Sinne kann ein Kunstwerk sein.

148) Schriften 453.



Zweiter Teil: Die Kunstkritik.

1. Die friihromantische Theorie der Kunsterkenntuis.

Die Kunst ist eine Bestimmung des Reflexionsmediums,
wahrscheinlich die fruchtbarste, die es empfangen hat. Die
Kunstkritik ist die Gegenstandserkenntnis in diesem Reflexions-
medium. In der folgenden Untersuchung ist also darzustellen,
welche Tragweite die Auffassung der Kunst als eines Reflexions-
mediums fiir die Erkenntnis ihrer Idee und ihrer Gebilde sowie
fiir die Theorie dieser Erkenntnis hat. Die letzte Frage ist
durch alles Vorhergehende soweit gefordert, dal es nur einer
Rekapitulation bedarf, um die Betrachtung von der Methode
der romantischen Kunstkritik zu deren sachlicher Leistung
uberzufithren. Selbstverstindlich wire es vollig verfehlt, bei
den Romantikern nach einem besonderen Grund zu suchen, aus
dem sie die Kunst als ein Reflexionsmedium betrachten. Fiir
sie war diese Deutung alles Wirklichen, also auch der Kunst,
ein metaphysisches Credo. Es ist. wie schon in der Einleitung
angedeutet wurde, nicht der zentrale metaphysische Grund-
satz ihrer Weltanschauung gewesen, dazu ist sein spezifisch
metaphysisches Gewicht bei weitem zu gering. Aber wie sehr
auch dieser Zusammenhang darauf angewiesen ist, diesen Satz
nach Analogie einer wissenschaftlichen Hypothese zu behandeln,
ihn nur immanent klar zu legen und an seiner Leistung fir die
Auffassung der Gegenstinde zu entfalten, so ist nicht zu ver-
wessen, dal in einer Untersuchung der romantischen Metaphysik,
des romantischen Geschichtsbegriffs, diese metaphysische An-
schauung alles Wirklichen als eines Denkenden noch andere
Seiten an den Tag legen wiirde, als es mit Beziehung' auf dig
Kunsttheorie geschieht, fiir welche ihr erkenntnistheoretischer
Gehalt vor allem ins Gewicht fillt. Seine metaphysische Be-
deutung dagegen wird in dieser Abhandlung nicht eigentlich
erfaBt, sondern nur in der romantischen Kunsttheorie beriihrt,
welche freilich ihrerseits unmittelbar und mit ungleich groflerer
Sicherheit die metaphysische Tiefe des romantischen Denkens
erreicht. :
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An einer Stelle der Windischmannschen Vorlesungen ist
noch der schwache Nachklang des Gedankens zu vernehmen,
der Schlegel zur Atheniumszeit méichtiz bewegte und seine
Theorie der Kunst bestimmte. ,Es gibt . ... eine Art des
Denkens, die etwas produziert und daher mit dem schépferischen
Vermogen, das wir dem Ich der Natur und dem Welt-Ich zu-
schreiben, groffe Aehnlichkeit der Form hat. Das Dichten
nimlich; dies erschafft gewissermallen seinen Stoff selbst1i9).
An jener Stelle hat der Gedanke keine Bedeutung mehr. Er ist
jedoch der klare Ausdruck von Schlegels iilterem Standpunkt,
daf3 nimlich die Reflexion, welche er frither als Kunst dachte,
absolut schopferisch, inhaltlich erfiillt sei. So kannte er denn
in der Zeit, auf welche sich diese Untersuchung bezieht, auch
noch nicht jenen Moderantismus im Reflexionsbegriff, dem-
zufolge er in den Vorlesungen der Reflexion den sie begrenzen-
den Willen gegenuberstellt (s. o. p. 29). Friher kannte er nur
eine relative, autonome Begrenzung der Reflexion durch sich
selbst, die, wie sich ergeben wird, in der Kunsttheorie eine
wichtige Rolle spielt. Die Schwiiche und Gesetztheit des spi-
teren Werkes beruht auf der Einschriankung der schiopferischen
Allmacht der Reflexion, welche einst fiir Schlegel in der Kunst
sich am deutlichsten offenbart hatte. Mit dhnlicher Deutlich-
keit, wie an jener Stelle der Vorlesungen, hat er in der Friih-
zeit die Kunst als ein Reflexionsmedium nur in dem beriihmten
116. Athenéiumsfragment bezeichnet, in dem es von der romanti-
schen Poesie heilit, dall sie ,,am meisten zwischen dem Dar-
gestellten und dem Darstellenden'®) frei von allem . . . Interesse
auf den Flugeln der Reflexion in der Mitte schweben, diese
Reflexion immer wieder potenzieren und wie in endloser Reihe
von Spiegeln vervielfachen” kann. Von dem produktiven und
rezeptiven. Verhiltnis zur Kunst sagt Schlegel: ,,Das  Wesen
des poetfischen Gefiithls liegt vielleicht darin, dall man sich
ganz aus sich selbst affizieren . . . kann"1%1). Das heilt: Der
Indifferenzpunkt der Reflexion, an dem diese aus dem Nichts
entspringt, ist das poetische Gefiihl. Ob in dieser Formulierung
eine. Beziehung auf Kants Theorie vom freien Spiel der Ge-
miitsvermogen liegt, in welchem der Gegenstand als ein
Nichts zuriicktritt, um nur den Anlall einer selbsttitigen,

149) Vorlesungen 63.

~ 1%0) Der' Dichter wund sein Gegenstand sind hier als Re-
flexionspole zu denken.

151) A 433.



inneren Stimmung des Geistes zu bilden, wird sich sehwer
entscheiden lassen. Uebrigens liegt die Untersuchung des Ver-
hiiltnisses der frithromantischen zu der Kantischen Kunst-
theorie nicht im Rahmen dieser Monographie {iber den roman-
tischen Begriff der Kunstkritik, weil von hier aus jenes Ver-
hiltnis nicht erfaft werden kann. — In vielen Wendungen
hat auch Novalis zu verstehen gegeben, dafl die Grundstruktur
der Kunst die des Reflexionsmediums sei. Der Satz: , Dicht-
kunst ist wohl nur ein willkiirlicher, tétiger, produktiver Ge-
brauch unserer Organe und vielleicht wire Denken nicht viel
etwas anderes, und Denken und Dichten also einerlei12)
ihnelt sehr dem oben angezogenen Schlegelschen Ausspruch
in den Vorlesungen, und weist in jene Richtung. Ganz deut-
lich faBt Novalis die Kunst als das Reflexionsmedium
xa? éoyyy auf, verwendet das Wort Kunst geradezu als ter-
minus technicus fiir dasselbe, wenn er sagt: ,;Der Anfang
des Ich ist bloB idealisch . . . der Anfang entsteht spiter als
das Ich; darum kann das Ich nicht angefangen haben. Wir
sehen daraus, daB wir hier im Gebiet der Kunst sind*1%%).
Und wenn er fragt: ,,Gibt es eine Erfindungskunst ohne Data,
cine absolute Erfindungskunst?‘154), so ist dies einerseits die
Frage nach einem absoluten neutralen Ursprung der Reflexion
und andererseits hat er selbst in seinen Schriften oft genug
die Dichtkunst als jene absolute Erfindungskunst ohne Data
gekennzeichnet. Er legt gegen die Theorie der Brider Schlegel
von der Kinstlichkeit Shakespeares Verwahrung ein und er-
innert sie, daB die Kunst ,gleichsam die sich selbst beschau-
ende, sich selbst nachahmende, sich selbst bildende Natur
ist"1%).  Dabei ist weniger die Meinung, dal die Natur das
Substrat der Reflexion und der Kunst sei, als daB die Integri-
tit und Einheit des Reflexionsmediums gewahrt bleiben solle.
Fir diese scheint Novalis an dieser Stelle Nafur ein besseren
Ausdruck als Kunst, und so soll man es nach ihm auch fir
die Erscheinungen der Poesie bei dieser Bezeichnung, die doch
nur fir das Absolute steht, belassen. Oft aber wird er ganz
iibereinstimmend mit Schlegel die Kunst fiir das Prototyp des
Reflexionsmediums halten und dann sagen: ,Die Natur zeugt,
der Geist macht. Il est beaucoup plus commode d'étre fait
que de se faire lui-méme (sicl)‘1%6). Also ist Reflexion das
Urspriingliche und Aufbauende in der Kunst wie in allem

152) Schriften herausgegeben von Minor 1T, 14, 13%) Schriften 496,
151) Schriften 478, 19%) Schriften 277, 1% Schriften 490,
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Geistigen. So entsteht Religion nur, ,indem das Herz. ..sich
selbst empfindet''157), und fiir die Poesie gilt, daB sie ,ein
sich selbst bildendes Wesen ist‘‘158).

Die Erkenntnis in dem Reflexionsmedium der Kunst ist
die Aufgabe der Kunstkritik. Fiar sie gelten alle diejenigen
Gesetze, welche allgemein fiir die Gegenstandserkenntnis im
Reflexionsmedium bestehen. Die Kritik ist also gegeniiber
dem Kunstwerk dasselbe, was gegeniiber dem Naturgegen-
stand die Beobachtung ist, es sind die gleichen Gesetze, dig
sich an verschiedenen Gegenstinden modifiziert ausprijgen.
Wenn Novalis sagt: ,,Was zugleich Gedanke und Beobachtung
ist, ist ein kritischer ICeim'15%), so spricht er — zwar in tauto-
logischer Rede, denn die Beobachtung ist ein Denkprozell —
die nahe Verwandtschaft zwischen Kritik und Beobachtung
aus. Kritik ist also gleichsam ein Experiment am Kunst-
werk, durch.welches dessen Reflexion wachgerufen, durch das
es zum BewuBtsein und zur Erkenntnis seiner selbst gebracht

wird. ,,Die echte Rezension sollte . .. das Resultat und die
Darstellung eines philologischen Experiments ... und einer

literarischen Recherche sein‘16%). Wiederum nennt Schlegel
~eine sogenannte Recherche ... ein historisches Experiment 16t),
und im Riuckblick auf seine kritische Titigkeit, den er 1800
anstellte, sagte er: ,Ich werde es mir nicht versagen, mit
den Werken der poetischen und philosophischen Kunst, wie
bisher, so auch ferner fiir mich und die Wissenschaft zu
experimentieren‘'162), Das Subjekt der Reflexion ist im Grunde
das Kunstgebilde selbst, und ‘das Experiment besteht nicht
in der Reflexion iber ein Gebilde, welche dieses nicht, wie
es im Sinn der romantischen Kunstkritik liegt, wesentlich
alterieren konnte, sondern in ‘der Entfaltung der Reflexion,
d. h. fir den Romantiker: des Geistes, in einem Gebilde.
Sofern Kritik Erkenntnis des Kunstwerks ist, ist sie dessen
Selbsterkenntnis; sofern sie es beurteilt, geschieht es in dessen
Selbstbeurteilung. Die Kritik geht in dieser letzten Auspri-
gung Uber die Beobachtung hinaus, es zeigt sich in dieser
die Verschiedenheit des Kunstgegenstandes von dem der Natur,
der keine Beurteilung zuliBt. Der Gedanke der Selbstbeurtei-
lung auf der Grundlage der Reflexion ist auch auBerhalb des
Gebietes der Kunst den Romantikern nicht fremd. So liest
man bei Novalis: ,,Die Philosophie der Wissenschaften hat . . .
157) Schriften 278f, 1385 Schriften 331 139) Schriften 440,
160, A 403, 161) A 427 %) Jugendschriften [I, 423
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drei Perioden. Die thetische der Selbstreflexion der Wissen-
schaft, die andere der entgegengesetzten, antinomischen. Selbst-
beurteilung der Wissenschaft und die synkritische Selbst-
reflexion und Selbstbeurteilung zugleich«!6%). Was die Selbst:
beurteilung in der Kunst betrifft, so heilt es in der fiir Schlegels
Theorie der Kritik bezeichnenden Rezension des ,,Wilhelm
Meister'': ,,Gliicklicherweise ist es eben eins von den Biichern,
welche sich selbst beurteilents!). Novalis sagt: ,Rezension
ist Complement des Buchs. Manche Biicher bediirfen keiner
Rezension, nur einer Ankiindigung; sie enthalten schon die
Rezension mit*163).

Eine Beurteilung ist allerdings diese selbstbeurtellumr in
der Reflexion nur uneigentlich zu nennen. Es ist nédmlich
in ihr ein notwendiges Moment aller Beurteilung, das Nega-
tive, durchaus verkiimmert. Zwar erhebt sich der Geist in
jeder Reflexion iiber alle friitheren Reflexionsstufen und negiert
sie damit — gerade dies gibt der Reflexion zunichst die
kritische Farbung — aber da.s positive Moment dieser Be-
wubtseinssteicerung iiberwiegt das negative bei weitem. Diese
Finschiitzung des Reflexionsvorgangs spricht aus Novalis Wor-
ten: ,Der Akt des sich selbst Ueberspringens ist tiberall
der Hochste, der Urpunkt, die Genesis des Lebens. So hebti
alle Philosophie damit an, daB der Philosophierende sich selbst
philosophiert, d. h. zugleich verzehrt . . . und wieder erneuert

. So hebt alle lebendige Moralitit damit an, daf ich aus
Tugend gegen die Tugend handle, damit beginnt das Leben
der Tugend, durch welches vielleicht die Kapazitit ins Un-
endliche zunimmt1%). Genau ebenso positiv bewerten die Ro-
mantiker die Selbstreflexion im Kunstwerk. Fir die BewulBt-
seinssteigerung des Werkes durch Kritik hat Schlegel einen
hichst bezeichnenden Ausdruck in einem Witz gefunden. In
einem Briefe an Schleiermacher bezeichnet er nimlich seinen
Athendumsaufsatz ,iiber Goethes Meister kurz als den ,,Ueber-
meister-167), ein vortrefflicher Ausdruck fir die letzte Intention
dieser Kritik, welche mehr als jede andere mit seinem Begriff
Kunstkritik @iberhaupt zusammenhingt. Auch sonst gebraucht
er gern dhnliche Prigungen, ohne daf man entscheiden konnte,
ob dabel die gleiche Stimmung zugrunde liegt, weil sie nicht
in einem Worte geschrieben sindi%). Das Moment der Selbst-
163) Sclu‘éften 441, 184 Jugendschriften IT, 172 '8%) Schriften 460,
166) Schriften 318. 167) Aus Schleiermachers Leben IIT, 75.
168) Caroline T, 257. Aus Schleiermachers Leben LI, 138.
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vernichtung, die mogliche Negation in der Reflexion kann also
nicht ins Gewicht fallen gegeniiber dem durch und durch Posi-
tiven der Erhohung des Bewultseins im Reflektierenden. So
fithrt eine Analysis des romantischen Kritikbezriffs alsbald
auf jenen Zug, der sich in ihrem Fortgang immer deutlicher
zeigen und vielseitiger begriinden wird: die vollige Positivitit
dieser Kritik, in der sie von ihrem modernen Begriff, welcher
in ihr eine negative Instanz erblickt, sich radikal unter-
scheidet. ;

Jede kritische Erkenntnis eines Gebildes ist als Reflexion
in ihm nichts anderes, als ein hoherer selbsttétiz entsprungener
Bewulitseinsgrad desselben. Diese Bewulitseinssteigerung in
der Kritik ist prinzipiell unendlich, die Kritik ist also das
Medium, indem sich die Begrenztheit des einzelnen Werkes
methodisch auf die Unendlichkeif der Kunst bezieht und endlich
in sie ibergefiihrt wird, denn die Kunst ist, wie es sich von
gelbst versteht, als Reflexionsmedium unendlich. Novalis hat
die mediale Reflexion, wie oben angefiihrt, allgemein als Ro-
mantisieren bezeichnet und dabei gewill nicht nur an die Kunst
gedacht. Doch ist, was er so beschreibt, genau das Verfahren
der Kunstkritik. , Absolutierung, Universalisieruny, Klassi-
fikation des individuellen Moments ... ist das eigentliche
Wesen des Romantisierens“16?).,  Tndem ich ... dem End-
lichen einen unendlichen Schein gebe, so romantisiere ich
es'170). Auch vom Kritiker aus, denn als solcher ist der
»wahre Leser' der folgenden Bemerkung aufzufassen, bezeichnet
er die kritische Aufgabe: , Der wahre Leser mull der erweiterte
Autor sein. Er ist die hohere Instanz, die die Sache von der
niederen Instanz schon vorgearbeitet erhilt. Das Gefahl . . .
‘scheidet beim Leser wieder das Rohe und Gebilidete des Buchs,
und wenn der Leser das Buch nach seiner Idee bearbeiten
wiirde, so wiirde ein zweiter- Leser noch mehr liutern, und
so wird ... die Masse endlich . . . Glied der wirksamen
und so wird die Masse endlich ... Glied des wirksamen
Geistes'171),  Das heillt, es soll das einzelne Kunstwerk im
Medium der Kunst aufgelost werden, dieser Prozel kann aber
durch eine Vielheit einander ablosender Kritiker nur dann
sinngemial} dargestellt sein, wenn diese nicht empirische In-
“tellekte, sondern personifizierte Reflexionsstufen sind. Es liegt
aul der Hand, dafl die Potenzierung der Reflexion im Werk
auch als solche in seiner Kritik bezeichnet werden kann,
welche ja selbst unendlich viele Stufen hat. In diesem Sinne

169) Schriften 499, %) Schriften 304, 17 Schriften 34,
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heiBt es bei Schlegel: ,.Jede philosophische!™) Rezension sollte
mgleich Philosophie der Rezensionen sein'‘!%?). — Niemals kann
dieses kritische Verhalten ‘in Konflikt mit der urspringlichen,
rein gefiihlsmiBigen Aufnahme des Kunstwerkes geraten, denn
es ist, wie die Steigerung des Werkes selbst, so auch die
seines Erfassens und Empfangens. In der Kritik des ,,Wilhelm
Meister sagt Schlegel: ,Bs ist schén und notwendig, sich

dem Eindruck eines Gedichtes ganz hinzugeben . . . und etwa
nur im Einzelnen das Gefiihl durch Reflexion zu bestitigen
und zum Gedanken zu erheben und . . . zu erginzen . . . Aber

nicht minder notwendig ist es, von allem Einzelnen abstrahieren
zu konnen, das. Allgemeine schwebend zu erfassen“17t). Dies
Erfassen des Allgemeinen heilt schwebend, weil es Sache
der unendlich sich erhéhenden Reflexion ist, die sich in keiner
Betrachtung dauernd niederlifit, wie es im 116. Athendums-
fragment (s. 0. p. 54) von Schlegel angedeutet wird. So erfali
die Reflexion gerade die zentralen, d. h. allgemeinen Momente
des Werkes und versenkt sie in das Medium der Kunst, wie
es eben in der Kritik des , Wilhelm Meister' sichtbar sein
soll. Bei genauer Betrachtung will Schlegel dort in der Rolle,
welche in der Bildung des Helden die verschiedenen Kunst-
arten spielen, eine Systematik verborgen angedeutet finden,
deren deutliche Entfaltung und Einordnung ins Kunstganze
eine Aufgabe der Kritik des Werkes sei. Dabei soll diese
nichts anderes tun, als die geheimen Anlagen des Werkes
selbst aufdecken, seine verhohlenen Absichten vollstrecken.
Im Sinne des Werkes selbst, d. h. in seiner Reflexion, soll es
iiber dasselbe hinausgehen, es absolut machen. Es ist klar:
fiir die Romantiker ist Kritik viel weniger die Beurteilung
eines Werkes als die Methode seiner Vollendung. In diesem
Sinne haben sie poetische Kritik gefordert. den Unterschied
zwischen Kritik und Poesie aufgehoben und behauptet: ,,Poesie
kann nur durch Poesie kritisiert werden. Ein Kunsturteil, -
welches nicht selbst ein Kunstwerk ist, als Darstellung des
notwendigen Eindrucks in seinem Werden'?), hat gar kein
Biirgerrecht im Reiche der Kunst1%). ,.Jene poetische Kritik

. wird die Darstellung von Neuem darstellen, das schon

172) Ein Beiwort, mit dem vermutlich ihre Dignitat, nicht
ihr Gegenstand bezeichnet werden soll.

173) A 44, 174) Jugendschriften II, 169.

15) 1), i. als Entfaltung der dem Kunstwerk immanenten Reflexion.

116y L 117.
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gebildete noch einmal bilden wollen . . . wird das Werk er-
ginzen, verjungen, neu gestalten177). Denn das Werk ist
unvollstindig: ,Nur das Unvollstindige kann begrifien werden,
Kann uns weiter fiihren. Das Vollstindige wird nur genossen.
Wollen wir die Natur begreifen, so miissen wir sie als unvoll-
stindig setzen'1’8). Das gilt auch vom Kunstwerk, aber es
gilt nieht als Fiktion, sondern in Wahrheit. Jedes Werk ist
dem Absolutum der Kunst gegentiber mit Notwendigkeit unvoll-
stindig, oder — was dasselbe bedeutet — es ist unvollstindig
gegeniiber seiner eigenen absoluten Idee. , Daher sollte’ es Jour-
nale geben, die die Autoren kunstmibig medizinisch und chirur-
gisch behandelten und nicht blof die Krankheit aufspiirten und
mit Schadenfreude bekannt machten ... Echte Polizei. . . suchi
177) Jugendschriften [I, 177. Diese poetische Kritik, die zu-
folge der Meisterrezension allein Sache der , Dichter und Kiinstler®
sein soll, ist meist Sechlegels eigene, sie ist die von ihm am
hochsten geschatzte Art der Kritik. Zu ihrer Abgrenzung gegen
die Charakteristik, wie sie ‘die zitierte Stelle enthilt, ist die
folgende Bemerkung in der Woldemar-Rezension zu vergleichen:
,Nur eine Philosophie, welche auf einer notwendigen Bildungs-
stufe des philosophischen Geistes ein Héchstes ganz oder beinahe
erreichte, darf man schematisieren und durch weggeschnittene Aus-
wiichse und ausgefiillte Liicken in sich zusammenhingender und
ihrem eigenen Sinn getreuer machen. Eine Philosophie hingegen .. .,
deren Grund, Ziel, Gesetze und Ganzheit selbst nicht philosophisch,
sondern personlich sind, 1Bt sich nur charakterisieren.” (Jugend-
schriften II, 189.) Die Charakteristik ist also einerseits dem mitfel-
miligen Werk gegeniiber am Platze, sie ist andererseits nach der
Meisterrezension iiberhaupt das Verfahren des unpoetischen Kri-
tikers. — Mit Recht erkennt Haym (227) in jenem Schematisieren
und Erganzen Kritik, wie sie nach Schlegels Meinung auch der
Dichtkunst gegeniiber als poetische Kritik im oben definierten Sinn
beschaffen ist. Der Titel ,,Charakteristiken und Krifiken®”, den
die Briider Schlegel der Sammlung ihrer Rezensionen gegeben haben,
stellt also die nichtpoetische und die poetische Kritik einander
gegeniiber. Die erste, d. h. die Charakteristik, hat mit dem
Wesentlichen an Schlegels Begriff der Kunstkritik nichts zu fun.
178) Schriften 104f. Vgl. oben 1. Teil, Kap.4: Der Gegenstand wird in
der Erkenntnis gesteigert, erginzt, kann also nur, wenn er unvoll-
stindig ist, erkannt werden. Diese Anschauung hingt mit dem Pro-
blem des Lernens, der audpyyoe, des noch nicht bewuliten Wissens
und seinen mystischen Losungsversuchen zusammen, nach welchen
der fragliche Gegenstand gerade ein solcher unvollstindiger, und
zwar innerlich gegebener ist. 3
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die kriinkliche Anlage zu verbessern ‘1), Beispiele solcher voll-
endenden, positiven Kritik schweben Novalis vor, wenn er von
einer gewissen Art von Uebersetzungen, welche er mythische
nennt, sagt: ,Sie stellen den reinen, vollendeten Charakter
des individuellen Kunstwerks dar. Sie geben uns nicht das
wirkliche Kunstwerk, sondern das Ideal desselben. Noch
existiert, wie ich glaube, kein ganzes Muster derselben. Im
Geist mancher Kritiken und Beschreibungen von Kunstwerken
frifft man aber helle Spuren. s gehort cin Kopl dazu, in
dem sich poetischer Geist und philosophischer Geist in ihrer
sanzen Fiille durchdrungen haben®180). Vielleicht denkt Novalis;
indem er Kritik und Uebersetzung einander nahe rickt, an
eine mediale stetige Ueberfuhrung des Werkes aus einer Sprache
in dic andere, eine Auffassung, die bei der unendlich ritsel-
haften Natur der Ueberseizung von vornherein ebenso stafi-
haft ist, wie eine andere.

~Wenn man das Charakteristikum des modernen kritischen
Geistes in der Verleugnung alles Dogmatismus, in der Achtung
vor der alleinigen Souveranitit der produktiven Schopferkraft.
des Kiinstlers und Denkers sehen will und mul}, so haben
die Schlegel diesen modernen kritischen Geist geweckt und
ihn auch zur prinzipiell hochsten Offenbarung gebrachtist).
Bei diesen Worten hat Enders die ganze literarische Wamilie
der Schlegel im Sinn. Friedrich Schlegel ist vor allen anderen
Mitgliedern seiner Familie die prinzipielle Ueberwindung des
isthetischen Dogmatismus zu verdanken und dazu — was
Enders hier nicht erwihnt — die ebenso wichtige Sicherung
der Kunstkritik gegen die skeptische Toleranz, die aus dem
schrankenlosen Kultus der schaffenden Kraft als bloBer Aus-
druckskraft des Schopfers zuletzt hervorgeht. In jener Hio-
sicht hat er die Tendenzen des Rationalismus, in dieser die
zersetzenden Momente, welche in der Theorie der Stirmer
und Dringer angelegt waren, iiberwunden, und in dieser letzten
Riicksicht ist die Kritik des 19. und 20. Jahrhunderts durch-
aus wieder von seinem Standpunkt herabgesunken. Er hat die
Gesetze des Geistes in das Kunstwerk selbst gebannt, anstatt
dieses zum blofen Nebenprodukt der Subjektivitit zu machen,
wie ihn die modernen Autoren dennoch, dem Zuge ihres eigenen
Denkens folgend, so iiberaus oft miBverstanden haben. s ist
nach dem oben Ausgefiihrten abzuschitzen, welcher geistigen
Lebendigkeit-und doch auch welcher Zahigkeit es bedurfte,

\
179) Schriften 30. 180) Schriften 16f. 181) Enders 1.
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diesen Standpunkt zu sichern, der teilweise, als Ueberwindung
des Dogmatismus, das miihelose Erbe der modernen Kritik
geworden ist. Von deren Gesichtskreis aus, den keine Theorie,
sondern allein eine deteriorierte Praxis noch bestimmt, ist
freilich nicht zu ermessen, welche Fiille positiver Voraus-
setzungen in die Negierung der rationalistischen Dogmen ein-
gearbeitet ist. Sie libersiehf, dal diese Voraussetzungen neben
ihrer befreienden Leistung einen Grundbegriff sicherten, der
theoretisch vordem mit Bestimmtheit nicht eingefiihrt werden
konnte: den des Werkes. Denn nicht nur die Freiheit von
heteronomen dsthetischen Doktrinen errang Schlegels Kritik-
beeriff — vielmehr erméglichte er- diese erst dadurch, dal
er ein anderes Kriterium des Kunstwerkes aufstellte, als die
Regel, das Kriterium eines bestimmten immanenten Aufbaues
des Werkes selbst. Er tat das nicht mit den Allgemeinbegriffen
der Harmonie und Organisation, die bei Herder oder Moritz
nicht zur Stiffung einer Kunstkritik hatten fihren konnen,
sondern mit einer, wenn auch in Begriffen absorbierten, eigent-
lichen Theorie der Kunst: als eines Reflexionsmediums, und
des Werkes: als eines Zentrums der Reflexion. Damit sicherte
er von der Objekt- oder Gebilde-Seite her diejenige Autonomie
im Gebiete der Kunst, welche Kant der Urteilskraft in ihrer
Kritik verliechen hatte. Der Kardinalgrundsatz der kritischen
Betitigung seit der Romantik, die Beurteilung der Werke an
ihren immanenten Kriterien, ist auf Grund romantischer
Theorien gewonnen, welche gewil in ihrer reinen Gestalt
keinen heutigen Denker vollig befriedigen. Schlegel ibertragt
die Betonung seines schlechthin neuen Grundsatzes der Kritik
auf den ,,Wilhelm Meister, indem er ihn das ,schlechthin
neue und einzige Buch, welches man nur aus sich selbst
verstehen lernen kann‘‘13?), nennt. Novalis ist auch in diesem
(irundsatz mit Schlegel einig: , Formeln fur Kunstindividuen
finden, durch die sie im eigentlichen Sinn erst verstanden
werden, macht das Geschiift eines artistischen Kritikers aus,
dessen Arbeiten die Geschichte der Kunst vorbereiten''!s3).
Vom (eschmack, auf den sich der Rationalismus fiir seine
Regeln berief, soweit sie nicht rein historisch begriindet werden,
sagt er: ,,Der Geschmack allein beurteilt nur negativ:is!).
Bin genau bestimmter Begriff des Werkes wurde also durch
diese romantische Theorie zu einem Korrelatbegriff des Begriffs
der Kritik.

18%) Jugendschriften II, 171. 183) Schriften 13. 184 Schriften 80).
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II. Das- Kunstwerk.

Die romantische Theorie des Kunstwerks ist die Theorie
seiner Form. Die begrenzende Natur der Form haben die
Frithromantiker mit der Begrenztheit jeder endlichen Reflexion
identifiziert und durch diese einzige Erwigung den Begriff
des Kunstwerks innerhalb ihrer Anschauungswelt determiniert.
(tanz analog zu dem Gedanken, mit welchem in seiner ersten
Schrift zur Wissenschaftslehre Fichte die Reflexion an der
bloBen Form deér Erkenntnis sich manifestieren sieht (s. o. p. 14f.)
hekundet den Romantikern das reine Wesen der Reflexion
sich an der rein formalen Erscheinung des Kunstwerks. Die
Form ist also der cegenstindliche Ausdruck der dem Werke
cigenen Reflexion, welche sein Wesen bildet. Sie ist die Mog-
lichkeit der Reflexion in dem Werke, sie liegt ihm also a priori
als ein Daseinsprinzip zugrunde; durch seine Form ist das
Kunstwerk ein lebendiges Zentrum der Reflexion. Im Medium
der Reflexion, in der Kunst, bilden sich immer neue Reflexions-
zentren. Je nach ihrem geistigen Keim umfassen sie groliere
oder kleinere Zusammenhinge reflektierend. Die Unendlich-
keit der Kunst kommt zunichst allein in einem solchen Zenfrum
als in einemn Grenzwert zur Reflexion, d. h. zur Selbsterfassung
und damit zur Erfassung itberhaupt. Dieser Grenzwert ist die
Darstellungsform des einzelnen Werkes. Auf ihr beruht die
Moglichkeit, einer relativen Einheit und Abgeschlossenheit des
Werkes im Medium der Kunsf. — Weil -aber jede einzelne Re-
flexion in diesem Medium nur eine vereinzelte, eine zufillige
sein kann, ist auch die Einheit des Werkes gegeniiber der
der Kunst nur eine relative; das Werk bleibt mit einem' Mo-
ment der Zufillickeit behaftet. Diese besondere Zufilligkeit
als eine prinzipiell notwendige, d. h. unvermeidliche einzu-
vestehen, sie durch die strenge Selbstbeschrinkung der Re-
flexion zu bekennen, ist die genaue Funktion der Form. Prak-
tische, d: h. bestimmte Reflexion, Selbstbeschrinkung bilden
Individualitit und Form des Kunstwerks. Denn damit die
Kritik, wie oben (s. S. 58) ausgefithrt wurde, Aufhebung aller
Begrenzung sein kénne, mufl das Werk auf dieser beruhen,
lhre Aufgabe erfiillt die’ Kritik, indem sie, je geschlossener
die Reflexion, je strenger die Form des Werkes ist, desto viel-
facher und intensiver diese aus sich heraustreibt, die urspring-
liche Reflexion in.einer hioheren auflést und so fortfahrt.
in dieser Arbeit beruht sie auf den Keimzellen der Reflexion,
den positiv formalen Momenten des Werkes, die sie zu universal
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&mulen auflost. So stellt sie die Beziehung des einzelnen
Werkes auf die Idee der Kunst und damit die Idee des einzelnen
Werkes selbst dar.

Friedrich Schlegel gibt zwar, besonders um 1800, auch
itber den Inhalt des wahren Kunstwerks Bestimmungen, sie
beruhen jedoch auf jenen schon genannten Ueberdeckungen
und Triibungen des Grundbegriffs des Reflexionsmediums, in
denen er seine methodische Kraft verliert. Wo er das absolute
Medium nicht mehr als Kunst, sondern als Religion bestimmt,
erfaBt er das Kunstwerk von der Seite seines Inhalfs nur
unklar, er vermag sich seine Ahnung von einem wirdigen
Inhalt trotz aller Miihe nicht zu verdeutlichen, dieser bleibt
Pendenz; er verlangt in ihm!%5) die eigentimlichen Zige
seines religiosen Kosmos wiederzufinden, wihrend zugleich,
zum Zeichen jener Unklarheit, seine Idee der Form um nichis
gewinnt1$8). Vor dieser Verinderung seines Weltbildes und wo
die ilteren Lehren noch ferner wirksam blieben, hat er ge-
meinschaftlich mit Novalis einen strengen Begriff des Werkes
in Verbindung mit einem Formbégriff, der auf der Philosophie
der Reflexion beruht, als neue Errungenschaft im Namen der
romantischen Schule vertreten: ,,Was Ihr in den philosophi-
schen Biichern von der Kunst und von der Form gesagt findet,
reicht ungefihr hin, um die Uhrmacherkunst zu erkliren. Von
héherer Kunsi und Form findet Ihr nirgends auch nur die
leiseste Ahnung?%9).* Die héhere Form ist die Selbstbeschrian-
kung der Reflexion. In diesem Sinne handelt das 37. Lyzeum-
fragment von ,Wert und . . . Wiirde der Selbstbeschrinkung,
die doch fiir den Kiinstler wie fiir den Menschen . . . das Not-
wendigste und das Hochste ist. Das Notwendigste: denn
iiberall, wo man sich nicht selbst beschrankt, beschrinkt einen
die Welt, wodurch man ein Knecht wird. Das Hochste: denn
man kann sich nur in den Punkten und an den Seiten selbst
beschrianken., wo man unendliche!®s) Kraft hat; Selbstschopfung

185) Vgl, die ,,Rede tiber die Mythologie®, Jugendschriften IT, 357.

186) Mit Beziehung auf die formalen, methodischen Momente
durfte daher Haym (481) von der Schlegelschen Religionsphilosophie
um 1800 sagen: Diese ,bestand, bei Licht besehen, lediglich darin,
dalb er seine auf dem Gebiet der Aesthetik ausgebildeten Lieb-
lingskategorien von der Poesie auf die Religion iibertrug.” Die
ganze Tendenz dieser Religionsphilosophie ist jedoch damit nicht
hinreichend charakterisiert.

187) Jugendschriften II, 427. 159) sc. reflektierende.
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und Selbstvernichtung. ... Ein Schriftsteller, .. der sich rein'aus-
reden will und kann, . . . ist sehr zu beklagen. Nur vor . . .
Fehlern: hat man sich zu hiitten — was unbedingte \Willkiir
scheint oder scheinen soll, mufl dennoch im Grunde auch wieder
schlechthin notwendig sein; sonst entsteht Illiberalitit, und
aus Selbstbeschrinkung wird Selbstvernichtung. Diese ,,liberale
Selbstbeschriankung*, die Enders mit Recht ,eine strenge For-
derung romantischer Kritik'18) nennt, leistet die Darstellungs-
form des Werkes. Nirgends findet sich das Wesentliche dieser
Anschauung klarer ausgesprochen als in einem Fragment des
Novalis, welches sich nicht auf die Kunst, sondern auf die staat-
liche Sitte bezieht: ,,Da nun in der héchsten Belebung der Geist
zugleich am wirksamsten ist, die Wirkungen des Geistes Re-
flexionen sind, die Reflexion aber, ihrem Wesen nach, bildend
ist, mit. der hdchsten Belebung also die schéne oder vollkom-
mene Reflexion verkniipft ist, so wird auch der Ausdruck
des Staatsbiirgers in der Nihe des Konigs Ausdruck der hoch-
sten zuriickgehaltenen Kraftfiille, Ausdruck der lebhaftesten
Regungen, beherrscht durch die achtungsvollste Besonnenheit . . .
sein‘‘1%0). Hier ist nur far den Staatsbiirger das Kunstwerk,
fur den Konig das Absolutum der Kunst einzusetzen, um aufs
klarste gesagt zu finden, wie die bildende Kraft der (Re-
flexion die Form. des Werkes nach der Anschauung der Friih-
romantik priagt. Der Ausdruck ,,Werk" ist fiir das also be-
stimmte Gebilde von Friedrich Schlegel mit Betonung gebraucht
worden. Der | Lothario” des ,,Gesprachs iiber die Poesie
spricht von dem Selbstindigen, Insichvollendeten, wofiir er
,nun eben kein anderes Wort finde, als das von Werken,
und es darum gern fiir diesen Gebrauch behalten mochte 19t).
Im gleichen Zusammenhang liest man die folgende Wechsel-
rede: -, Lothario: ... Nur dadurch, daB es Eins und Alles
ist, wird ein Werk zum Werk. Nur dadurch unterscheidet
sich’s vom Studium. Antonio: Ich wollte IThnen doch Studien
nennen, die dann in ihrem Sinne zugleich Werke sind“192).
Hier enthilt die Antwort einen berichtigenden Hinweis auf
die Doppelnatur des Werkes: es ist nur eine relative Ein-
heit, bleibt ein Essay, in welchem Ein und Alles sich an-
gelegt findet. Noch in der Anzeige von Goethes Werken
aus dem Jahre 1808 heillt es bei. Schlegel:. ,,. ... an. Fille
der inneren Durchblldung geht der ,Meister vmllelcht jedem

159) Enders 35’? 190) Schrn'ten 39 191) Jugendschriften IT, ‘366.
19%) Jugendschriften II, 366. G e v

3]
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andern Werke unseres Dichters vor, keines ist in dem Grade
ein Werk'1%). Zusammenfassend bezeichnet Schlegel die Be-
deutung der Reflexion fiir Werk und Form mit folgenden
Worten: ,,Gebildet ist ein Werk, wenn es tberall scharf be-
grenzt, innerhalb der Grenzen aber grenzenlos . . . ist, wenn
es sich selbst ganz treu, tberall gleich und doch diber sich
selbst erhaben ist'‘1%%). Wenn kraft seiner Form das Kunst-
werk ein Moment des absoluten Mediums der Reflexion ist,
so. hat Novalis’ Satz: ,Jedes Kunstwerk hat ein Ideal
a priori, eine Notwendigkeit bei sich, da zu sein'1%) nichts
Unklares an'sich; eine Formulierung, in der die prinzipielle
Ueberwindung des dogmatischen Rationalismus in der Aesthetik
vielleicht am deutlichsten ist. Denn dies ist ein Standpunkt,
zu dem eine Einschitzung des Werkes nach Regeln niemals
fithren konnte, ebensowenig wie eine Theorie, welche das Werk
nur als Produkt eines genialischen Kopfes verstand. ,Halten
Sie es etwa fiir unmoglich, zukiinftige Gedichte a priori zu
konstruieren?1%) fragt ganz iibereinstimmend der. Ludovico
bei Schlegel.

Neben der Shakespeareiibersetzung ist die bleibende dichte-
rische Leistung der Romantik die Eroberung der romanischen
Kunstformen fiir die deutsche Literatur gewesen. Ihr Streben
war mit vollem BewubBtsein auf die Eroberung, Ausbildung
und Reinigung der Formen gerichtet. Doch war ihr Ver-
hiltnis zu ihnen ein ganz anderes als das der vorhergehenden
Generationen. Die Romantiker faBten nicht, wie die Aufkli-
rung, die Form als eine Schonheitsregel der Kunst, ihre Be-
folgung als eine notwendige Vorbedingung fiir die erfreuliche
oder erhebende Wirkung des Werkes auf. Die Form galt
ihnen weder selbst als Regel noch auch als abhiingig von
Regeln. Diese Auffassung, ohne welche das wahrhaft bedeu-
tende italienische, spanische und portugiesische Uebersetzungs-
werk A. @. Schlegels undenkbar ist, hat sein Bruder philo-
sophisch intentioniert. Jede Form als solche gilt als eine
eigentiimliche Modifikation der Selbstbegrenzung der Reflexion,
einer andern Rechtfertigung bedarf sie nicht, weil sie nicht
Mittel zur Darstellung eines Inhalts ist. Das romantische Be-

19) Kirschner 389. 1%4) A 297.

195) In diesem Ausspruch deckt sich der terminus ,Ideal® durch-
aus mit dem im folgenden (s. u. p. 100) als ,Idee” eingefiihrten
Begriff.

196) Jugendschriften IIL, 384.
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mithen ‘um Reinheit und Universalitit im Gebrauch der
Formen beruht auf der Ueberzeugung, in der kritischen Auf-
losung ihrer Prégnanz und Vielfiltigkeit (in der Absolutierung
der in ihnen gebundenen Reflexion) auf ihren Zusammen-
hang als Momente im Medium zu stofien. Die Idee der Kunst
als eines "Mediums schafft also zum ersten Male die Mog-
lichkeit eines undogmatischen oder freien Formalismus, eines
liberalen Formalismus, wie die Romantiker sagen wiirden. Die
frithromantische Theorie begrindet die Geltung der Formen
unabhingig vom Ideal der Gebilde. Die ganze philosophische
Tragweite dieser Einstellung nach ihrer positiven und negativen
Seite zu bestimmen, ist eine Hauptaufgabe der vorliegenden
Abhandlung. — Wenn also Friedrich Schlegel von der Denk-
weise liber die Gegenstinde der Kunst verlangt, daB sie ,abso-
lute Liberalitit mit absolutem Rigorismus vereinigt‘197) ent-
halte, so darf man diese Forderung auch aul das Kunstwerk
selbst, hinsichflich seiner Form, beziehen. FEine solche Ver-
einigung hieBe ihm ,in dem edleren und urspriinglicheren Sinne
des Wortes korrekt, da es absichtliche Durchbildung . . . des
Innersten . . . im Werke nach dem Geist des Ganzen, prak-
tischet?s) Reflexion des Kiinstlers bedeutet'1%%).

Dies ist die Struktur des Werkes, fur das die Romantiker
eine immanente Kritik verlangen. Dieses Postulat birgt eine
eigentimliche Paradoxie in sich. Denn es ist nicht abzusehen,
wie ein Werk an seinen eigenen Tendenzen kritisiert werden
konnte, weil diese Tendenzen, soweit sie einwandfrei feststell-
bar, erfiillt, und soweit sie unerfillt, nicht einwandfrei fest-
stellbar sind. Diese letzte Moglichkeit mufl im extremen Falle
die Gestalt annehmen, daf} innere Tendenzen iiberhaupt fehlen
und sonach die .immanente Kritik unmoglich werden wiirde.
Der romantische’ Begriff der Kunstkritik erméglicht die Auf-
losung dieser beiden Paradoxien. Die immanente Tendenz des
Werkes und demgemify der MaBstab seiner immanenten Kritik
ist die ihm zugrunde liegende und in seiner Form ausgepriigte
Reflexion. Diese ist jedoch in Wahrheit nicht sowohl der
Mabstab der Beurteilung, als zuvorderst und in erster Linie
die Grundlage einer vollig anderen, nicht beurteilend einge-
stellten Art von Kritik, deren Schwergewicht nicht in der
Binschiitzung des einzelnen Werkes, sondern in der Darstellung
seiner Relationen zu allen iibrigen Werken und endlich zu
der Idee der Kunst liegt. Friedrich Schlegel bezeichnet es

197) T, 123. 198) d. i bestimmte (s. o. p. 63). 199) A 253
5%
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als die:Tendenz seines kritischen Werkes ,trotz eines oft
peinlichen FleiBes im einzeélnen .'. .. dennoch im ganzen
nicht sowohl beurteilend zu wiirdigen, als zu verstehen
und zu erkliren20): Kritik ist also, ganz im Gegensatz zur
heutizen Auffassung ihres Wesens, in ihrer zentralen Absicht
nicht Beurteilung, sondern einerseits Vollendung, Erganzung,
Systematisierung ‘des Werkes, "andrerseits seine Auflosung im
Absoluten. Beide Prozesse fallen letzten Endes, wie sich noch
. zeigen wird, zusammen. Das Problem der immanenten Kritik
verliert seine Paradoxie20!) in der romantischen Definition dieses
Begriffs, nach welchem er nicht eine Beurteilung des Werkes
meint, fiir die einen ihm immanenten MaBstab anzugeben wider-
sinnig wiire.. Kritik des Werkes ist vielmehr seine Reflexion,
welehe selbstverstindlich nur “den ihm immanenten Keim
derselben -zur Entfaltung bringen kann.

Diese Theorie der Kritik erstreckt ihre Folgerungen aller-
dings auch auf die Theorie der Beurteilung der Werke. In
drei Grandsitzen lassen diese Folgerungen sich aussprechen,
welche ihrerseits die unmittelbare Entgegnung auf die oben
aufgeworfene Paradoxie des Gedankens der immanenten Be-
urteilung geben. Diese drei Grundsitze der romantischen
Theorie der Beurteilung von Kunstwerken lassen sich formu-
lieren als das Prinzip von der Mittelbarkeit der Beurteilung,
von der Unmoglichkeit einer positiven Wertskala und von der
Unkritisierbarkeit des Schlechten.

PDas erste Prinzip, eine klare Folgerung aus dem Dar-
gelegten, besagt, dal die Beurteilung eines Werkes niemals
eine explizite, sondern stets eine im Faktum seiner roman-
tischen Kritik (d. h. seiner Reflexion) implizierte sein mul.
Denn der Wert des Werkes hingt einzig und allein davon ab,
ob es seine immanente Kritik iiberhaupt moglich macht oder
nicht. Ist diese moglich, liegt also-im Werke eine Reflexion
vor, welche sich entfalten, absolutieren und im Medium der
Kunst auflosen 1iBt, so ist es ein Kunstwerk. Die bloBe Kriti-
sierbarkeit eines Werkes stellt das positive Werturteil iiber
- dasselbe dar; und dieses Urteil ‘kann nicht durch eine ge-
sonderte Untersuchung, vielmehr allein durch das Faktum der
Kritik selbst: gefillt werden, weil es gar keinen andern MaB-
stab, kein Kriterium fir das Vorhandensein -einer Reflexion

' 200) Jugendschriften 1I, 423.
201) Kine solche besteht selbstverstindlich nicht im Gebief
der Wissenschaft, wohl aber in dem der Kunst.
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gibt, als die Moglichkeit ihrer fruchtbaren Entfaltung, die
Kritik heift. Jene implizite Beurteilung der Kunstwerke in
der romantigschen Kritik ist zweitens dadurch bemerkenswert,
daB ihr keine Wertskala zur Verfiigung steht. Ist ein Werk]
kritisierbar, so ist es ein Kunstwerk, andernfalls ist es keines
— ein Mittleres zwischen diesen beiden Fillen ist undenkbar,
unerfindlich aber auch ein Kriterium der Wertunterscheidung
unter den wahren Kunstwerken selbst. Das meint Novalis mit
den Worten: , Kritik der Poesie ist ein Unding. Schwer schon
ist zu entscheiden, doch einzig mogliche Entscheidung, ob etwa
Poesie sei oder nicht'20?). Und Friedrich Schlegel formuliert
das gleiche, wenn er sagt, daB der Stoft der Kritik ,nur das
Klassische und schlechthin Ewige sein kann* ). In dem Grund-
satz von der Unkritisierbarkeit des Schlechten liegt eine der
charakteristischsten Ausprigungen der romantischen Konzep-
tion der Kunst und ihrer Kritik vor. Am deutlichsten hat; ihn
Schlegel im AbschluB des Lessingaufsatzes ausgesprochen: Es
kann wahre Kritik gar keine Notiz nehmen von Werken,
die nichts beitragen zur Entwicklung der Kunst ... ja es
ist sonach eine wahre Kritik auch nicht einmal moéglich von
dem, was nicht in Beziehung steht auf jenen Organismus der
Bildung und des Genies, von dem, was fiirs Ganze und im
Ganzen eigentlich nicht existiert#0t). , s wiire illiberal, nicht
vorauszusetzen, ein jeder Philosoph sei ... rezensibel. . .
Aber anmaBend wire es, Dichter ebenso zu behandeln; es
miiBte denn einer durch und durch Poesie und gleichsam ein
lebendes und handelndes Kunstwerk sein,” heil3t es im 67. Athe-
niumsfragment. Der romantische terminus technicus fir das
Verhalten, welches nicht nur in der Kunst, sondern auf allen
Gebieten des Geisteslebens dem Grundsatz der Unkritisierbarkeit
des Schlechten entspricht, heiBt ,annihilieren’. Er bezeichneb
die indirekte Widerlegung des Nichtigen durch Stillschweigen,
durch seine ironische Lobpreisung oder durch die Lobeserhebung
des Guten. Die Mittelbarkeit der Ironie ist im Sinne Schlegels
der einzige Modus, unter dem die Kritik dem Nichtigen geradezu
entgegenzutreten vermag.

'202) Schriften 3791,

208) A 404. Das Fragment zeigt in seinem Zusammenhang
eine mystisch-terminologische Verschmelzung des isthetischen mit
dem philologischen Kritikbegriff.

204) Jugendschriften IT, 424 f.

.



e

Es soll wiederholt werden, dall die Friihromantiker diese
wichtigen sachlichen Bestimmungen tiber die Kunstkritik nicht
im Zusammenhange gegeben haben, dall ihnen die geprigten
Formulierungen in ihrer systematischen Schirfe zum Teil gewil
fern lagen, dafl keiner der drei Grundsitze in ihrer Praxis
streng befolgt worden ist. Hier handelt es sich weder um
die Untersuchung ihrer kritischen Gepflogenheiten, noch um
die Zusammenstellung dessen, was in diesem oder jenem Sinne
“bei ihnen iiber Kunstkritik zu finden ist, sondern um die Ana-
lysis dieses Begriffs nach seinen eigensten philosophischen In-
tentionen. Kritik, welche fur die heutige Auffassung das Sub-
jektivste ist, war fiir die Romantiker das Regulativ aller Sub-
jektivitit, Zufalligkeit und Willkiir im Entstehen des Werkes.
Wihrend sie sich nach heutigen Begriffen aus der sachlichen Er-
kenntnis und der Wertung des Werkes zusammensetzt, ist
es das Auszeichnende des romantischen Kritikbegriffs, eine
besondere subjektive Einschitzung des Werkes im Geschmacks-
urteil nicht zu kennen. Die Wertung ist der sachlichen Unter-
suchung und Erkenntnis des Werkes immanent. Nicht der
Kritiker fillt iiber dieses das Urteil, sondern die Kunst selbst,
indem sie entweder im Medium der Kritik das Werk in sich
aufnimmt oder es von sich abweist und eben dadurch unter
aller Kritik schiitzt. Die Kritik sollfe mit dem, was sie be-
handelt, die Auslese unter den Werken herstellen. Ihre objek-
tive Intention hat sich nicht allein in ihrer Theorie ausge-
sprochen. Wenigstens ist, wenn in #&sthetischen Dingen die
historische Geltungsdauer der Einsehiitzungen einen Hinweis
auf das, was man allein sinngemif3 ihre Objektivitit nennen
kann, gibt, die Geltung der kritischen Urteile der Romantik
bestitigt worden. Sie haben die Grundeinschitzung der histo-
rischen Werte Dantes, Boccaccios, Shakespeares, Cervantes,
Calderons ebenso wie die der ihnen gegenwirtigen Erscheinung
Goethes bis-auf die Gegenwart bestimmt202).

205) Diese Bestimmung vollzogen u. a.: fiir Dante A. W. Schlegels
Uebersetzungsfragmente aus der ,Gottlichen Komdodie® und dem
»Neuen Leben® nebst seiner Arbeit iiber diesen Dichter; fir Bocecaccio
Friedrich Schlegels ,Nachricht von den poetischen Werken des
Johannes Boceaccio®, fiir Shakespeare und Calderon (neben der Cal-
deron-Uebersetzung von Gries) A. W. Schlegels Uebersetzungen; fir
Cervantes (neben der Soltaus) diejenige Tiecks, die auf Anregung
der Schlegel geplant und von ihnen begrifit wurde; fiir Goethe be-
sonders Friedrich Schlegels Rezension des ,,Wilhelm Meister®, seines
Bruders Besprechung von ,Hermann und Dorothea®.
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Die Kraft der objektiven Intentionen in der Frihromantik
ist von den meisten Autoren gering eingeschitzt worden. Da
Friedrich Schelgel selbst von der Epoche seiner ,revolutio-
niren Objektivitaitwut, von der wnbedingten Verehrung des
griechischen Kunstgeistes sich bewuflt abgewandt hatte, suchte
man in den Schriften seiner reiferen Zeit vor allem nach, den
Dokumenten der Reakfion gegen diese Jugendideen, und man
fand sie im reichsten Mafle. So zahlreiche Belege einer tuber-
mitigen Subjektivitdt sich aber in diesen Schriften in der
Tat finden, so ist doch schon die Erwégung der ultraklassi-
zistischen Anfinge und des streng katholischen Ausgangs dieses
Schriftstellers geeignet, die Betonung der subjektivistischen
Formeln oder Formulierungen aus der Zeit von 1796 bis 1800
zut mifligen. Denn um blofle Formulierungen handelf es sich
in seinen subjektivsten Ausspriichen zum Teil in der Tat;
es sind Prigungen, die man nicht immer far bare Miinze
zu nehmen hat. Man hat den philosophischen Standpunkt
Friedrich Schlegels zur Athendumszeit meist durch seine Theorie
der Ironie gekennzeichnet. Sie ist an dieser Stelle einmal
darum zu behandeln, weil unter ihrem Titel prinzipielle Ein-
wendungen gegen die Betonung der objektiven Momente seines
Denkens nahe liegen; ferner aber, weil jene Theorie in. einer
bestimmten Hinsicht mit diesen Momenten, weit entfernt, ihnen
zu widersprechen, in einem engen Zusammenhang steht.

Zahlreiche Elemente sind in den werschiedenen Auslas-
sungen iiber die Ironie zu unterscheiden, ja es dirfte zum
Teil ganz unmoglich sein, diese verschiedenartigen Elemente
in einem Begriff ohne Widerspriiche zu vereinigen. Der Ironie-
begriff hat eben fiir Schlegel seine zentrale Bedeutung nichf
nur durch seine Beziehung auf bestimmte Sachverhalte in
einem theoretischen Sinn, sondern mehr noch als eine lediglich
intentionale Einstellung erhalten. Als solche hatfte diese Ein-
stellung nicht einen Sachverhalt im Auge, sondern lag als
AeuBerung einer stets lebendigen Opposition gegen herrschende
Ideen und hiufig als Maske der Hilflosigkeit ihnen gegeniiber
in Bereitschaft. Nicht in seiner Bedeutung fiir die Individualifat,
wohl aber fur das Welthild Schlegels kann daher der Ironie-
begriff leicht iiberschitzt werden. Die klare Einsicht in diesen
Begriff wird endlich dadurch erschwert, dafl auch da, wo
er unstreitic auf gewisse Sachverhalte anspielt, unfer den
mannigfachen Beziehungen, die er eingeht, es nichf immer
leicht ist, die im einzelnen Fall gemeinten, und sehr schwer,
die allgemein mafgebenden festzustellen. Soweit diese Sach-
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verhalte nicht die Kunsf, sondern Erkenntnistheorie und Ethik
betreffen, miissen sie hier unberiicksichtigt bleiben.

Fir die Kunsttheorie hat der Ironiebegriff eine doppelte
Bedeutung, in deren einer er in der Tat Ausdruck eines reinen
Subjektivismus ist: Allein in dieserist er bisher in der Literatur
iiber die Romantik aufgefalt und eben infolge dieser einseitigen
Auffassung als Zeugnis des besagten Subjektivismus durchaus
iiberschitzt worden. Die romantische Poesie anerkennt ,als
ihr erstes Gesetz ... daB die Willkiir des Dichters kein
Gesetz iiber sich leide™206), heillt es scheinbar ganz unzwei-
deufig. Allein bei genauer. Betrachtung erhebt sich die Frage,
ob mit diesem Satz eine posiftive Aussage iiber die Rechts-
sphire des schaffenden Kiinstlers oder nur eine iiberschweng-
liche Formulierung der Forderung, welche die romantische
Poesie an ihren Dichter stellt, gegeben sein soll. In beiden,
Fallen wird man sich entschlieBen miissen, interpretierend
den Satz sinnvoll und verstindlich zu machen. Vom zweiten
Fall ausgehend, hitte man zu verstehen, dall der romantische
Dichter ,,durch und durch Poesie”27) sein solle, wie Schlegel es
an andrer Stelle als paradoxes Ideal ungliubig aufstellt. TIst
der Kiinstler die Poesie selbst, so duldet allerdings seine Will-
kiir kein Gesetz tber sich, weil sie nichts anderes ist als
eine dirftige Metapher der Autonomie der Kunst. Der Satz
bleibt leer. Im ersten Falle dagegen wird man den Satz
als ein Urteil iiber den Machtbereich des Kiinstlers begreifen,
mul} sich aber dann entschlieBen, unter dem Dichter etwas
anderes zu verstehen als ein Wesen, das etwas macht, das
es selbst ein Gedicht nennt. Man mufl} unter dem Dichter
den wahren, den urbildlichen Dichter verstehen und hat damit
unmittelbar die Willkir als Willkiir des wahren Dichfers ver-
standen, die begrenzt ist. Der Autor echter Kunstwerke ist in
denjenigcen Beziehungen eingeschrinkt, in denen das Kunst-
werk einer objektiven Gesetzlichkeit der Kunst unterworfen
ist; wenn man nicht (wie im andern Fall der Interpretation)
den Autor als die bloBe Personifikation der Kunst verstehen
will, was vielleicht in diesem Falle und jedenfalls an mehreren
andern Stellen Schlegels Meinung war. Die objektive Ge-
setzlichkeif, welcher das Kunstwerk durch die Kunst unter-
worfen ist, besteht, wie dargelegt worden, in dessen Form.
Die Willkiir des wahren Dichters hat also ihren Spielraum
allein im Stoff, und sie wird, soweit sie bewuBt und spielerisch

©208) A 116, 27) A 61
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waltet, zur Ironie. Dies ist die subjektivistische Ironie. Ihr
Geist ist der des Autors, der sich iiher die iStofflichkeit deis
Werkes erhebt, indem er sie miBachtet. Es spielt dabei iibri-
gens bei Schlegel der Gedanke hinein, daB etwa der Stoff
selbst in solchem Verfahren ,poetisiert”, veredelt werden mag,
wenn es auch wohl dazu nach seiner Ansicht noch anderer,
positiver Momente, der Ideen der Lebenskunst, bedarf, welche
im Stoffe dargestellt werden. Richtiz nennt Enders Ironie
die Fahigkeit, ,sich unmittelbar von dem in der Erfindung
Dargestellten zum darstellenden Zentrum zu bewegen und
von da aus das erstere zu betrachten28), ohne jedoch zu
berticksichtigen, daf dieses Verhalten allein dem Stoffe gegen-
iiber nach der romantischen Anschauung stattfinden kann.

Dennoch gibt es, wie ein Blick auf die poetische Pro-
duktion der Frithromantik - zeigt, eine JIronie, welche nicht
nur die Stoffe angreift, sondern auch tiber die Einheit der
dichterischen Form sich hinwegsetzt. Diese Ironie ist es,
welche die Meinung von einem romantischen Subjektivismus
sans phrase®%?) begtinstigt hat, weil die vollstindige Verschie-
denheit dieser Ironisierung der Kunstform von der des Stoffes
nicht mit gentigender Klarheit erkannt worden ist. Diese be-
rubt auf einem Verhalten des ‘Subjekts, jene stellt ein objek-
tives Momenf am Werke dar. Wie an den meisten Unklar-
heiten, welche iiber ihre Lehren bestehen, tragen auch an
dieser die Romantiker ihren Anteil. Sie selber haben die
sachlich = deutliche Scheidung als eine solche niemals zum
Ausdruck gebracht. — Die Tronisierung der Form besteht in
ihrer freiwilligen Zerstérung, wie sie unter den romantischen
Produktionen und wohl in der ganzen Literatur tiberhaupt,
Tiecks Komodien in der extremsten Form zeigen.. Die dra-
matische Form laBt sich im héchsten MaBe und am eindrucks-
vollsten unter allen ironisieren, weil sie das héchste MaB von
Tlusionskraft enthédlt und dadurch die Ironie in hohem Grade
in sich aufnehmen kann, ohne sich véllig aufzuldsen. Von der

208) Knders 358. ;

209) An dieser Meinung hat eine ganz falsche Modernisierung der
romantischen Doktrinen ihren Anteil, die weit verbreitet ist, wenn
sie sich auch selten so enfstellend duBert wie in der folgenden Be-
hauptung: ,Die dsthetische Freiheit macht das Wesen des Menschen
aus, und so muB er in seinen Werken durchaus in den Vordergrund
treten — Schlegel nennt dies romantisch —, das Werk selbst ge-
winnt nur Wert als Spiegel der Personlichkeit, diese schafft und
zerstort in ewigem Spiel.“ (Lerch 13.) f i
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Zerstorung der Illusion in der _;Ll‘isto?Jhanischen Komddie sagt
Schlegel: ,Diese Verletzung ist nicht Ungeschicklichkeit, son-
dern besonnener Mutwille, iiberschiumende Lebensfiille und
tut oft gar keine iible Wirkung; erhoht sie vielmehr, denn
vernichten kann sie die Tiuschung doch nicht. Die hochste
Regsamkeit des Lebens . . . verletzt, . . . um zu reizen, ohne
zu zerstoren'219). Denselben Gedanken gibt Pulver wieder,
wenn er schreibt: ,Fassen wir zusammen, was Friedrich
Schlegel zur hichsten Wertschiitzung einer vollkommen ge-
dachten Komddie bewog, so ist es ihr schopferisches Spiel mit
sich selbst, ihr rein dsthetischer Staat, den keine Durchbrechung
oder Verletzung der Illusion zu zerstoren vermag'il). Die
Ironisierung der Form greift also nach diesen Aeuflerungen
dieselbe an, ohne sie doch zu zerstéoren, und auf diese Irri-
tation soll die Illusionsstéorung in der Komodie es absehen.
Dieses Verhiltnis zeigt eine auffallende Verwandtschaft mit
der Kritik, welche unwiderruflich und ernsthaft die Form auflost,
um das einzelne Werk ins absolute Kunstwerk zu verwandeln,
zZu romantisieren.

,Ja, auch das Werk, das teuer erkaufte, es bleibe = Dir

kostlich,
Aber so Du es liebst, gib Du ihm selber den Tod,
Haltend im Auge das Werk, das der Sterblichen keiner
: wohl endet,
‘Denn von des Einzelnen Tod bliht ja des Ganzen
3 : Gebild 212).

. Wir miissen uns itber unsre eigne Liebe erheben und was wir
anbeten, in Gedanken vernichten konnen, sonst fehlt uns...
der Sinn fiir das Unendliche'23). In diesen AeuBerungen hat
Schlegel sich tiber das Zerstorende in der Kritik, iber ihre
Zersetzung der Kunstform deutlich ausgesprochen. Weit ent-
“fernt, eine subjektive Velleitit des Autors darzustellen, ist
also diese Zerstorung der Form die Aufgabe der objektiven
Instanz in der Kunst, der Kritik. Und andererseits macht
Schlegel genau das gleiche zum Wesen der ironischen AeuBe-
rung des Dichters, wenn er die Ironie als eine Stimmung be-
zeichnet, ,,welche alles tibersieht und sich iber alles Bedingte
unendlich erhebt, auch iiber eigne Kunst, Tugend und Geniali-
tiat“214). Es ist also bei dieser Art der Ironie, welche aus der

210) Jugendschriften I, 18. 211) Pulver 8.
212) - Jugendschriften II, 431. 21%) Jugendschriften TI, 169.
214) T, 42.
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Beziehung auf das Unbedingte entspringt, nicht die Rede von
Subjektivismus und Spiel, sondern von der Angleichung des
begrenzten Werkes an das Absolute, von seiner volligen Ob-
jektivierung um den Preis seines Untergangs. Diese Form der
Ironie stamm§ aus dem Geiste der Kunst, nicht aus dem Willen
des Kiinstlers. Bs versteht sich von selbst, daB sie, wie die
Kritik, sich nur in der Reflexion darstellen kann2:5). Reflexiv
ist auch die Ironisierung des Stoffes, doch beruht diese aul einer
subjektiven, "spielerischen Reflexion des Autors. Die Ironie
des Stoffes vernichtet diesen; sie ist negativ und subjektiv,
positiv und objektiv dagegen die der Form. Die eigentiimliche
Positivitit dieser Ironie ist zugleich ihr unterscheidendes Merk-
mal von der ebenfalls objektiv-gerichteten Kritik. Wie verhilt
sich die Zerstorung der Illusion in der Kunstform durch die
Ironie zur Zerstorung des Werkes durch die Kritik? Die Kritik
. v
opfert um des Einen Zusammenhanges willen das Werk ginz-
lich. Dasjenige Verfahren dagegen, welches unter Erhaltung
des Werkes selbst dennoch seine véllize Bezogenheit aul die
Idee der Kunst zu veranschaulichen vermag, ist die (formale)
[ronie. Sie zerstort nicht allein das Werk nicht, das sie angreift,
sondern sie nihert es selbst der Unzerstorbarkeit. Durch
die Zerstorung der bestimmten Darstellungsform des Werkes
in der Ironie wird die relative Einheit des Einzelwerkes tiefer
in die der Kunst als des Universalwerkes zurlickgestofien, sie
wird, ohne verloren zu gehen, volliz auf diese bezogen. Denn
nur graduell ist die Einheit des Einzelwerkes von der der Kunst,
in welche sie sich jederzeit in Ironie und Kritik verschiebt,
unterschieden. Die Romantiker selbst hiitten die Ironie nichg
als kiinstlerisch empfinden kénnen, wenn sie in ihr die absolute
Zersetzung des Werkes gesehen hiitten. Daher betont Schlegel
in der genannten Bemerkung (s. o. p. 74) die Unzerstérbarkeit
des Werkes. — Um dieses Verhiiltnis abschlieBend deutlich zu
machen, ist ein doppelter Formbegriff einzufiihren: Die be-
stimmte Form des einzelnen Werkes, die man als Darstellungs-
form bezeichnen moge, wird das.Opfer ironischer Aersetmng
31”) Der reflexive Charakter der Ironie ist in Tiecks Dramen
besonders deutlich. Bekanntlich spielen in allen Literaturkomédien
die Zuschauer, der Autor, das Theaterpersonal mit. Pulver weist
eine vierfache Reflexion an einer Stelle nach: das Gemiit des Ge-
niefenden bezeichnet die erste Spiegelung, der Zuschauer auf der
Szene die zweite; dann beginnt der Schauspieler iber sich selbst
in seiner Eigenschaft als Mime zu reflexieren, und endlich versinkt
er in ironische Selbstbetrachtung.
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Ueber ihr aber reiBt die Ironie einen Himmel ewiger Form, die
Tdee der Formen, auf, die man die absolute Form nennen mag,.
und sie erweist das Ueberleben des Werkes, das aus dieser
Sphéare sein unzerstorbares Bestehen schiopft, nachdem die empi-
rische Form, der Ausdruck seiner isolierten Reflexion, von ihr
verzehrt wurde. Die Ironisierung der Darstellungsform ist
gleichsam der Sturm, der den Vorhang vor der transzenden-
talen Ordnung der Kunst aufhebt und diese und in ihr das
unmittelbare Bestehen des Werkes als eines Mysteriums. ent-
hiillt. Das Werk ist nicht, wie es Herder betrachtete, wesentlich
eine Offenbarung und ein Mysterium schopferischer Genialitiat,
die man wohl ein Mysterium der Substanz nénnen dirfte, es
ist ein Mysterium der Ordnung; Offenbarung seiner absoluten
Abhingigkeit von der Idee der Kunst, seines ewigen unzerstor-
baren Aufgehobenseins 'in derselben. In diesem Sinne kennt
Schlegel ,,Grenzen des sichtbaren Werkes' 216), jenseits deren
der Bereich des unsichtbaren Werkes, der Idee der Kunst sich
offnet. Der Glaube an die Unzerstorbarkeit des Werkes, wie er
in Tiecks ironischen Dramen, in Jean Pauls zerfetzten Romanen
sich ausspricht, war eine mystische Grundiiberzeugung der Frith-
romantik. Nur aus ihr wird es verstindlich, warum die Ro-
mantiker sich nicht mit der Forderung der Ironie als einer
Gesinnung des Kiinstlers begniigten, sondern sie im Werke dar-
gestellt zu sehen verlangten. Sie hat eine andere Funktion als
Gesinnungen, die, so wiinschenswert sie sein mogen, eben weil
sie nur in Hinsicht auf den Kinstler zu fordern sind, im Werk
nicht selbstindie hervortreten diirfen. Die formale Ironie ist
nicht, wie Fleil oder Aufrichtigkeit, ein intentionales Verhalten
des Autors. Sie kann nicht, wie es iiblich ist, als Index einer
subjektiven Schrankenlosigkeit verstanden, sondern muf} als
objektives Moment im Werke selbst gewiirdigt werden. = Sie
stellt den paradoxen Versuch dar, am Gebilde noch durch Ab-
bruch zu bauen: im Werke selbst seine Beziehung auf die Idee
zu demonstrieren. :

III. Die Idee der Kunst.

Die romantische Kunsttheorie gipfelt im Begriff der Idee
der Kunst, in dessen Analysis. die Bestifigung aller tbrigen
Lehren und der AufschluB iiber deren letzte Intentionen zu
- suchen ist. Weit entfernt, lediglich ein schematischer Beziehungs-

216) Jugendschriften II, 177.
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punkt der einzelnen Theoreme iiber die Kritik, das Werk, die
Ironie usw. zu sein, ist dieser Begriff sachlich auf das bedeu-
tendste ausgestaltet. BErst in ihm ist Das zu finden, was als
innerste Eingebung die Romantiker in ihrem Denken iiber das
Wesen der Kunst geleitet hat. Methodisch beruht die gesamte
romantische Kunsttheorie auf der Bestimmung des absoluten
Reflexionsmediums als Kunst, genauer gesagt als der Idee der
Kunst. Da das Organ der kiinstlerischen Reflexion die Form ist,
so ist: die Idee der Kunst definiert als das Reflexionsmedium
der Formen. In diesem hingen alle Darstellungsformen stetig
zusammen, gehen in einander tber und vereinigen sich zur ab-
soluten Kunstform, welche mit der Idee der Kunst identisch ist.
Die romantische Idee der Einheit der Kunst liegt also in der
Idee einem Kontinuums der Formen. Beispielsweise wiirde also
die Tragddie fiir den Schauenden kontinuierlich mit dem Sonett
zusammenhingen. Fin Unterschied zwischen dem Kantischen
Begriff der Urteilskraft und dem romantischen der Reflexion
taBt sich in diesem Zusammenhang unschwer andeuten: die
Reflexion ist nicht wie die Urteilskraft, ein subjektiv reflek-
tierendes Verhalten, sondern sie liegt in der Darstellungsform
des’ Werkes eingeschlossen, entfaltet sich in der Kritik, um
sich endlich im gesetzmiBigen Kontinuum der Formen zu
erfillen. — Im ,,Hercules Musagetes” heit es mit Hindeutung
auf jenen Unterschied, der in den Termini Darstellungsform und
absolute Form oben bezeichnet wurde, vom Dichter: ,Ihm wird
jegliche Form . . . . sein eigen, sinnreich kann er .. . hoher
die Formen verbinden zur Form in leichtem Gewebe'‘217). Aus-
fihrlicher- wird es im 116. Athenidumsfragment als Bestimmung
der ‘romantischen Poesie bezeichnet, ,alle getrennten Gattungen
der Poesie wieder zu vereinigen .. .. Sie umfaBt alles, was
nur poetisch ist, vom grofiten wieder mehrere Systeme in sich
enthaltenden Systeme der Kunst, bis zu dem Seufzer, dem
KuB, den das dichtende Kind aushaucht in kunstlosen Gesang. . .
Die romantische Dichtart ist die einzige, die mehr als Art und
gleichsam die Dichtkunst selbst ist.” Klarer konnte das Kon-
tinuum der Kunstformen kaum -bezeichnet werden. Zugleich
beabsichtigt Schlegel, dieser: Kunsteinheit, indem er sie als die
romantische Poesie oder Dichtart bezeichnet, die bestimmteste
sachliche Charakteristik zukommen zu lassen. Diese romantische
Dichtart hat er im Sinne, ‘wenn er sagt: ,,Man hat schon soviel
Theorien der Dichfarten. Warum. hat man noch. keinen Begriff

217) Jugendschriften II, 431.
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von Dichtart? Vielleicht wirde man sich dann mit einer einzigen
Theorie der Dichtarten behelfen miissen“218). Die romantische
Poesie ist also die Idee der Poesie selbst; sie ist das Kontinuum
der Kunstformen. Schlegel hat sich aufs intensivste bemiiht,
die Bestimmtheit und Fille, in der er diese Idee dachte, zum
Ausdruck zu bringen. , Haben die Ideale fir den Denker nicht
soviel Individualitit, wie die Gotter des Altertums . fiir den
Kiinstler, so ist alle Beschiiftigung mit Ideen nichts als ein
langweiliges und mithsames Wiirfelspiel mit hohlen Formeln#!?).
Tnsbesondere: ,,Sinn fiir die Poesie . . . . hat nur der, fir den sie
ein Individuum ist'22°). Und: ;,Gibt es nicht Individuen, die ganze
Systeme von Individuen in sich enthalten?21). Die Poesie
wenigstens, als das Reflexionsmedium der Formen, mulf} ein
solehes Individuim sein. Man mochte bestimmt annehmen,
daB Novalis an das Kunstwerk denkt, wenn er sagt: ,,Ein
unendlich charakterisiertes Individuum ist Glied eines Infi-
nitoriums222). Jedenfalls spricht er far Philosophie und Kunst
das Prinzip eines Kontinuums der Ideen aus; die Tdeen der
Poesie sind nach romantischer Auffassung die Darstellungs-
formen. ,,Der Philosoph, der in seiner Philosophie alle einzelnen
Philosopheme in ein. einziges verwandeln, der aus allen
Individuen derselben Ein Individuum machen ‘kann, erreicht
das Maximum in seiner Philosophie. " Er erreicht  das
" Maximum eines Philosophen, wenn er alle Philosophien in

eine einzige Philosophie vereinigt. . . . Der Philosoph und
Kiinstler verfahren organisch, wenn ich so sagen darf =.sihe

Prinzip, ihre Vereinigungsidee ist ein organischer Keim, der
sich frei zu einer unbestimmte Individuen enthaltenden, unend-

lich individuellen, allbildsamen Gestalt entwickelt, ausbildet},

eine ideenreiche Idee2%). ,Alles befaBt die Kunst und Wissen-
schaft von einem aufs andere, und so von einem auf alles rhap-

sodisch oder systematisch zu gelangen; die geistige Weisekunst, i

die Divinationskunst'22t). Diese Weisekunst ist selbstverstand-
lich die Kritik, die von Friedrich Schlegel auch die ,divina-
torische'22) genannt wird.

Um die Individualitit der Kunsteinheit zum Ausdruck zu
bringen, hat Schlegel seine Begriffe iiberspannt und nach einer
Paradoxie gegriffen. Anders war der Gedanke, das hochste
Allgemeine als Individualitit auszusprechen unvollziehbar.

w

18) T, 62, 219 A 121! 220) AlAls; o Ee1y AT 349
22%) Schriften 505. 22%) Schriften 84 f. 224) Schriften 139.
25) A 116 und sonst. s ; R
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Dieser Gedanke hat jedoch seinerseits zum letzten Motiv keines-
wegs eine Absurditit oder auch. nur einen Irrtum; vielmehr
hat Schlegel in ihm ein wertvolles und giiltiges Motiv lediglich
falsch interpretiert. Dies Motiv war das Bestreben, den Be-
griff der Idee der Kunst vor dem Mifiverstindnis zu bewahren,
er sei eine Abstraktion aus den empirisch vorgefundenen Kunst-
werken. Er wollte diesen Begriff als eine Idee im platonischen
Sinn, als ein TPITEROY =y oiser, als den Realgrund aller
empirischen Werke bestimmen, und er beging die alte Ver-
mengung von absfrakt und allgemein, wenn er ihn darum zu
einem individuellen machen zu miissen glaubte. Nur in dieser
Absicht bezeichnet Schlegel wieder und wieder mit Nachdruck
die Einheit der Kunst, das Kontinuum der Formen selber als
ein Werk. Dieses unsichtbare Werk ist es, welches das sicht-
bare, von dem er an anderer Stelle spricht (s. o. p. 76), in sich auf-
nimmt. Am Studium der griechischen Poesie war Schlegel
diese Konzeption aufgegangen, von dort hatte er sie auf die
Poesie {iberhaupt iibertragen: ,,Der systematische Winkelmann,
der alle Alfen gleichsam wie einen Autor las, alles im ganzen
sah und seine gesamte Kraft auf die Griechen konzenbmerte,
legte durch die Wahrnehmung der absoluten Verschiedenheit des
Antiken und des Modernen den ersten Grund zu einer materi-
ellen Altertumslehre. Erst wenn der Standpunkt und die Be-
dingungen der absoluten Identitit des Antiken und Modernen,
die war, ist oder sein wird, gefunden ist, darf man sagen, daB
wenigstens der Kontur der Wissenschaft?®) fertiz sei und nun
an die methodische Ausfithrung gedacht werden konne'2),
»Alle Gedichte des Altertums schlieBen sich eins an das andere,
bis sich aus immer griBern Massen und Gliedern das Ganze
bildef. . . Und so ist es wahrlich kein leeres Bild zu sagen: die
alte Poesm sei ein einziges unteilbares, vollendetes Gedicht.
Warum sollte nicht wieder von neuem werden, was schon ge-
wesen ist? Auf eine andere Weise versteht sich. Und warum
nicht auf eine schénere, groflere ?228).  Alle klassischen Gedichte
der Alten hingen zusammen, unzertrennlich, bilden ein organi-
sches Ganzes sind richtig angesehen nur Ein Gedicht, das ein-
zige, in dem die Dichtkunst selbst vollkommen erscheint. Auf
eine gleiche Weise sollen in der vollkommenen Literatur alle
Biicher nur ein Buch sein*?2?). | So muB das Einzelne der Kunst,
wenn es griindlich genommen wird, zum unermeBlichen Ganzen

236) sc. der Kllﬂstpllilf;s()[)lli(z. 227) AL 149.
228) Jugendschriften II, 358. 229) I 95,
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fithren! Oder glaubt ihv in der Tat, daf wohl alles ein Gedicht
und. ein Werk sein konne,.nur die Poesie selbst nicht?*#9). Fir
die werdende Einheit der Poesie als des unsichtbaren Werkes
ist die Ausgleichung und Verséhnung der Formen der sichtbare
und maBgebende Vorgang. — Letaten Endes stehf die mystische
These, daB die Kunst selbst ein Werk sei, — Schlegel hat sie
um 1800 besonders in den Vordergrund seiner Gedanken geriickt
— in genauem Zusammenhang mit dem Satz, welcher die Un-
zerstorbarkeit der Werke behauptef, die in der Ironie geldutert
sind. Beide Sitze erkliren, daB Idee und Werk in der Kunst
nicht absolute Gegensiitze sind. Die Idee ist Werk und auch das
Werk ist Tdee, wenn es die Begrenztheit seiner Darstellungs-
form iberwindet®s?).

Die Darstellung der Idee der Kunst im Gesamtwerk hat
Schlegel zur Aufgabe der progressiven Universalpoesie gemacht;
diese Bezeichnung der Poesie weist auf nichts anderes als jene.
Aufgabe hin. ,Die romantische Poesie ist eine progressive Uni-
versalpoesie. . . die romantische Dichtart ist noch im Werden;
ja das ist ihr eigentliches Wesen, daf sie ewig nur werden, nie
vollendet sein kann'‘?32). Von ihr gilt: ,Eine Idee a6t sich nicht
in einen Satz fassen. Bine Idee ist eine unendliche Reihe von
Siitzen, eine irrationale Grife, unsetzbar???), inkommensurabel.
Das Gesetz ihrer Fortschreitung 148t sich aber aufstellen®#3t).
— An den Begriff der progressiven Universalpoesie kann das
modernisierende MiBverstindnis sich besonders leicht heften,
wenn sein-Zusammenhang mit dem des Reflexionsmediums un-
beachtet bleibt. Es wiirde darin bestehen, die unendliche Pro-
gression als eine bloBe Funktion der unbestimmten Unendlich-
keit der Aufgabe einerseits, der leeren Unendlichkeit der Zeit
andrerseits, aufzufassen. Aber es ist schon darauf hingewiesen
worden, wie sehr Schlegel um Bestimmtheit, um Individualitit
. der Tdee, welche der progressiven Universalpoesie die Aufgabe
stellt, rang. Die Unendlichkeit der Progression darf also den

230) Jugendschriften IT, 424; s. auch Jugendschriften II, 427.

231) Bemerkenswert bleibt es, daBl der Sprachgebrauch in einem
Falle durch das Wort ,,Werk® .eine ,unsichtbare Einheit .be-
zeichnet, die analog der von Schlegel gemeinten Einheif der Kunst
ist, niamlich den Tnbegriff der Schopfungen eines Meisters, vor
allem eines bildenden Kiinstlers,

282) A 116. ;

283) Jedoch gewif nicht unreflektierbar. Eine Anspielung gegen
Fichte. - (Gt

234) Schriften 15).
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Blick von der Bestimmtheit ihrer Aufgabe nicht ablenken, und
wenn schon in dieser Bestimmtheit nicht eigentlich Schranken
liegen, so kénnte doch die Formulierung, daB es SHfar diese
werdende Poesie . .. keine Schranken des Fortschritts, der
Weiterentwicklung £ibt*'283) " irrefiihren. Denn sie legt den Ton
nicht auf das Wesentliche. Wesentlich ist vielmehr, daB die
Aufgabe der progressiven Universalpoesie in einem Medium
der Formen als dessen fortschreitend genauere Durchwaltung
und Ordnung auf das bestimmteste gegeben ist. ,,Die Schonheit

. .1st. . . nicht bloB der leere Gedanke von etwas, was hervor-
gebracht werden. soll, . . . sondern auch ein Faktum, niamlich
ein ewiges transzendentales*256). Dies ist sie als Kontinuum der
Formen, als ein Medium, dessen Versinulichung durch das
Chaos als den Schauplatz ordnender Durchwaltung schon hei
Novalis (s. 0. p. 30) begegnet ist. Auch in der folgenden Bener-
kung Schlegels ist. das Chaos nichts anderes, als das Sinnbild des
absoluten Mediums: ,Aber die hochste Schonheit, ja die hichste
Ordnung ist denn doch nur die des Chaos, nimlich eines solchen,
welches nur auf die Berithrung der Liebe wartet, um sich zu
einer harmonischen Welt zu entfalten .. .77, Also nicht um
ein Fortschreiten ins Leere, um ein vages Immer-besser-dichten,
sondern um stetig umfassendere Entfaltung und Steigerung der -
poetischen Formen handelt es sich. Die zeitliche Unendlichkeit,
in der dieser Prozef stattfindet, ist ebenfalls eine mediale und,
qualitative?s®). Daher ist die Progredibilitit durchaus nicht das,
was unter dem modernen Audruck »Portschritt’ verstanden
wird, nicht ein gewisses nur relatives Verhiltnis der Kultur-
stufen zu einander. Sie ist, wie dag ganze Leben der Menschheit,
ein unendlicher Erfillungs-, kein bloBer Werdeproze. Wenn
trotzdem nicht zu leugnen ist, daB. in diesen Gedanken der
romantische Messianismus nicht in seiner vollen Kraft wirkt,
%0 sind sie doch kein Widerspruch gegen Schlegels prin-
zipielle Stellung zur Ideologie des Fortschritts, die er in der
»Lucinde" ausgesprochen hat: »Was soll also das unbedingte
Streben und Fortschreiten - ohne Stillstand und Mittelpunkt.
Kann dieser Sturm und Drang der unendlichen Pflanze der
Menschheit, die im Stillen von selbst wachst und sich bildet,

23%) Huch 112. 25) A 256,
“87) Jugendschriften IT, 358.

“88) Dies folgt aus dem romantischen Messianismus und kann
hier nicht begriindet werden.
6
i ;



nihrenden Saft der Gestaltung geben? Nichts ist es, dieses
leere, unruhige Treiben, als eine nordische Unart'?).

Der vielumstrittene Begriff der Transzendentalpoesie ist
in diesem Zusammenhange unschwer, -dennoch genau, #u er-
klaren. Er ist, wie der der progressiven Universalpoesie eine
Bestimmung der Idee der Kunst. Stellt dieser in begrifflicher
Konzentration deren Beziehung zur Zeit dar, so verweist der
Begriff der Transzendentalpoesie zuriick auf das systematische
Zentrum, aus dem die romantische Kunstphilosophie hervor-
gegangen ist. Er stellt also die romantische Poesie als die
absolute poetische Reflexion dar; die Transzendentalpoesie ist
in der Gedankenwelt Friedrich Schlegels zur Atheniumszeit
genau das, was der Begriff des Ur-Ich in den Windischmann-
schen Vorlesungen ist. Um das zu beweisen, hat man nur
den Zusammenhingen, in denen der Begriff des Transzenden-
talen bei Schlegel und Novalis steht, genau nachzugehen. Man
findet, dab sie iiberall auf den Begriff der Reflexion fithren.
So sagt Schlegel {iber den Humor: ,Sein eigentliches Wesen
ist Reflexion. Daher seine Verwandtschaft . . . mit allem,
was transzendental ist“2%). ,Die hichste Aufgabe der Bil-
dung ist, sich seines transzendentalen Selbst zu beméachtigen,
das Ich seines Ichs zugleich zu sein“2tt), d. h. sich reflek-
tierend zu verhalten. Die Reflexion transzendiert die jeweilige
geistige Stufe, um auf ‘die hohere iiberzugehen. Daher sagt
Novalis mit Beziehung auf den Reflexionsakt in der Selbst-
durchdringung: ,Jene Stelle auBer der Welt ist gegeben,
und Archimedes kann nun sein Versprechen erfiillen’*!?). Der
Ursprung der hoheren Dichtung aus der Reflexion findet sich
im folgenden Fragment angedeutet: ,.Is gibt gewisse Dich-
tungen in uns, die einen ganz anderen Charakter als die fibrigen
zu haben scheinen, denn sie sind vom Getiihle der Notwendig-
keit begleitet und doch ist schlechterdings kein duBerer Grund
zu ihnen vorhanden. s diinkt dem Menschen, als sei er in
einem Gesprich begriffen und irgend ein unbekanntes geistiges
Wesen veranlasse ihn auf eine wunderbare Weise zur Ent-
wicklung der evidentesten Gedanken. Dieses Wesen mufl ein
hoheres Wesen sein, weil es sich mit ihm auf eine Art in
Beziehung setzt, die keinem an Frscheinungen gebundenen
Wesen moglich ist. Es muf ein homogenes Wesen sein, weil
es ihn wie ein geistiges Wesen behandelt und ihn zur

289) Lucinde 81, *0) A 305, 24) Schriften 8.
242) Schriften 27.
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seltensten Selbsttatigkeit auffordert. Dieses Ieh hoherer Art
verhdlt sich zum Menschen wie der Mensch zur Natur oder
der Weise zum Kinde**24).  Die Dichtungen, welche aus der
Tétigkeit des hoheren Ich entspringen, sind die Glieder der
Transzendentalpoesie, deren Charakteristik sich mit der im
-absoluten Werk ausgeprigten Idee der Kunst deckt. ,»Die
bisherigen Poesien wirken meistenteils dynamisch, die kinftige
transzendentale Poesie kénnte man die organische heiBen. Wenn
sie erfunden ist, so wird man sehen, daB alle echten Dichter
bisher, ohne ihr Wissen, organisch poetisierten — daB aber
dieser Mangel an BewuBtsein . . . einen wesentlichen Ein-
flu auf den Gang ihrer Werke hatte — dal} sie grolbtenteils
nur im einzelnen echt poetisch, im ganzen aber gewdhnlich
unpoetisch waren'?4). Die Poesie des ganzen Werkes ist eben
nach Novalis' Ansicht von der Erkenntnis des Wesens der
absoluten Kunsteinheit abhiingig. — Die Einsicht in diese
klare und einfache Bedeutung des Terminus »Transzendental-
poesie” ist durch einen besonderen -Umstand aullerordentlich
erschwert worden. In demjenigen Fragment némlich, das nach
seinem Grundgedanken durchaus als der Hauptbeleg fiir den
erorterten Ideengang anzusehen ist, hat Schlegel den frag-
lichen Ausdruck anders definiert?*) und ihn von einem Ter-
minus, mit dem er nach seinem eigenen und Novalis Sprach-
gebrauch gleichbedeutend sein muB. unterschieden. , Trans-
zendentalpoesie” bedeutet in der Tat bei Novalis — und sollte
es sinngemdfl auch bei Schlegel — die absolute Reflexion der
Poesie, welche Schlegel in dem fraglichen Fragment als ,,Poe-
sie der Poesie” von ihr unterscheidet: ,Es gibt eine Poesie,
deren Eins und Alles das Verhiltnis des Idealen und ides
Realen ist, und die also nach der Analogie der philosophi-
schen Kunstsprache Transzendentalpoesie heifen miibte . . .
So wie man aber wenig Wert auf eine Transzendentalphilo-
sophie legen wiirde, die nicht kritisch wilre, nicht auch das
Produzietende mit dem Produkt darstellte, und im System
der transzendentalen Gedanken zugleich eine Charakteristik
des franszendentalen Denkens enthielte, so sollte wohl auch

243) Schriften 61. 244) Schriften 82,

25) Vielleicht ist in diesem Fragment eine allererste und aus
diesem Grunde mit dem spiteren Sprachgebrauch nicht einstimmige
Auseinandersetzung mit dem Terminus »Transzendentalpoesie® zu
erblicken ; andernfalls hiitte man eine bewubBte, spielerische: Aequi-
\"Ok(z.ti()ll anzunehmen,. }
b
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jene Poesie, die in modernen Dichtern nicht seltnen trans-
zendentalen Materialien und Voriibungen einer poet ischen
Theorie des Dichtungsvermogens mit der kiinstlerischen Re-
flexion und schonen Selbstspiegelung vereinigen und in jeder
ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen und itberall zu-
gleich Poesie und Poesie der Poesie sein'‘24%6), Die ganze
Schwierigkeit, die der Begriff der Transzendentalpoesie der
Darstellung romantischer Philosophie bereitet, die Unklarheit,
mit der er behaftet erschien, riihrt daher, daf im obigen
Fragment dieser Ausdruck nicht mit Hinsicht auf das reflexive
Moment ‘in der Poesie, sondern mit Hinblick auf die iltere
Fragestellung Schlegels nach dem Verhiiltnis der griechischen
zur modernen Poesie gebraucht wird. Da die griechische als real.
die moderne als ideal2#7) von Schlezel bezeichnet wurde, so pragt
er mit mystizistischer Anspielung auf den ganz andersartigen
philosophischen Streit zwischen metaphysischem Idealismus und
Realismus und dessen Losung durch die transzendentale Methode
bei Kant, denTerminus, Transzendentalpoesie®. Im letzten Grunde
kommt hier allerdings dennoch Schlegels Sprachgebrauch mit
dem, was Novalis Transzendentalpoesie und er selbst Poesie
der Poesie nennt, iiberein. Denn 'die Reflexion, welche in den
beiden letzten Bezeichnungen gemeint ist, ist eben die Methode
der Lésung fiir die ,transzendentale” isthetische Aporie Schle-
gels. Durch die Reflexion im Kunstwerk selbst wird, wie aus-
gefithrt wurde, seine strenge formale Geschlossenheit (griechi-
scher Typus), welcher relativ bleibt, einerseits gebildet, anderer-
seits aber aus ihrer Relativitit erlost und ins Absolutum der
Kunst durch Kritik und Ironie erhoben (moderner Typus)24).

246) A 238. Enders (376) versteht den Schluf des Fragments
nicht richtig, wenn er meint, daB ,Poesie der Poesie im Grunde
nichts anderes als eine Steigerung und gleichbedeutend mif roman-
tischer Poesie gegeniiber nicht-romantischer” sei. Er iibersieht, daf
der Ausdruck ,Poesie der Poesie” nach dem Schema der Reflexion
(Denken des Denkens) gebildet und demgemifl zu verstehen ist.
Auch identifiziert er (377) ihn filschlich mit dem Ausdruck ,,poe-
tische Poesie® auf Grund von A 347, wo er diesem nur priidi-
ziert wird.

247) Vgl die Invektiven gegen Schillers andersartigen, nicht ge-
schichtsphilosophisch orientierten ‘Gebrauch des Wortes ,Ideal®.

248) Daher bleibt in der Athendumszeit das Kunstwerk des grie-
chischen (realen, naiven) Typus fiir Schlegel nur in ironischer
Intention, unter vorlaufiger Suspendierung seiner Auflosung denkbar.
Das Naive gili Schlegel nur als eine gleichsam itberlebensgrofie Re-
flexion. PBr rithmt den ,Instinkt bis zur Tronie® (A 305) und. be-
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— Die ,,Poesie der Poesie' ist der zusammenfassende Ausdruck
der reflexiven Natur des Absoluten. Sie ist die ihrer selbst
bewuBte Poesie, und da BewuBtsein nach der Friithromantischen
Lehre nur eine gesteigerte geistige Form dessen ist, wovon
es Bewulitsein ist, so ist BewuBtsein der Poesie selbst Poesie.
Es ist Poesie der Poesie. Die hohere Poesie ,,ist selbst Natur
und Leben . . . aber sie ist die Natur der Natur, das Leben des
Lebens, der Mensch im Menschen ; und ich denke, dieser Unter-
schied ist fiir den, der ihn tiberhaupt wahrnimmt, wahrlich be-
stimmf und entschieden genug‘*4). Diese Formeln sind nicht
rhetorische Steigerungen, sondern Bezeichnungen der reflexiven
Natur der Transzendentalpoesie. »Ich vermute, daf sich auch
uber Shakespeare iiber kurz oder lang in Dir die Kunst in
der Kunst spiegeln wird"2:) schreibt Friedrich Schlegel an
seinen Bruder,

Das Organ der Transzendentalpoesie als diejenige Form,
welche im Absolutum nach dem Zerfall der profanen Formen
tiberdauert, bezeichnet Schlegel als die symbolische Form. In
dem literarischen Riickblick, mit welchem er 1803 die shuropa:t
eroffnet, sagt er von den Heften des »Athendums*: ,Tm An-
fang derselben ist Kritik und Universalitit der vorwaltende
Zweck, in den spiteren Teilen ist der Geist des Mystizismus
das Wesentlichste. Man scheue dieses Wort nicht®1), es be-
zeichnet die Verkiindigung der Mysterien der Kunst und Wissen-
schaft, die ihren Namen ohne solche Mysterien nicht verdienen
wiirden; vor allem aber die kriftige Verteidigung der symbo-
lisechen Formen und ihrer Notwendigkeit gegen den profanen
Sinn*“22). Der Ausdruck ,symbolische Form* deutet auf zweier-
lei: er bezeichnet erstens die Beziehung auf die verschiedenen
Deckbegriffe des poetischen Absolutums, vor allem auf die
Mythologie. Die Arabeske beispielsweise ist eine symbolische
Form, die auf einen mythologischen Inhalt deutet. In diesem
Sinne gehért die symbolische Form nicht in diesen Zusammen-
hang. Zweitens ist sie die Auspriigung des reinen poetischen

hauptet: ,Die groBe praktische Abstraktion gleichbedeutend mit
Reflexion) macht die Alten, bei denen sie Instinkt war, eigentlich
zu Alten (A 121). In diesem Sinn faBt er das Naive bei Homer,
Shakespeare, Goethe auf. (Siehe Geschichte der Poesic dor Griechen
und Romer, sowie A 51, A 305.)

249) Jugendschriften IT, 428. 230) Briefe 427.

*51) Offenbar versiumt Schlegel, Mystizismus als etwas Unechtes
von Mystik zu unterscheiden.

252) Kiirschner 305,
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Absolutums in der Form. So wird Lessing von Schlegel ver-
ehrt, ,wegen der symbolischen Form seiner Werke . . . wegen
dieser . . . gehoren . . . seine Werke in das Gebiet der hoheren
Kunst, da eben sie . . . das einzige entscheidende Merkmal der-
selben ist“?33). Nichts anderes als die symbolische Form ist
unter dem allgemeinen Ausdruck ,Symbol* verstanden. wenn
Schlegel von der héchsten Aufgabe der Poesie sagt, sie sei
,schon oft erreicht worden, durch dasselbe, wodurch tberall
der Schein des Endlichen mit der Wahrheit des Ewigen in
Beziehung gesetzt und eben dadurch in sie aufgelost wird:
... durch Symbole, durch die an der Stelle der Tiuschung
die Bedeutung tritt, das einzig Wirkliche im Dasein“2*4). Diese
Bedeutung, d. h. die Beziehung auf die Idee der Kunst ver-
leiht die symbolische Form den transzendentalpoetischen Wer-
ken durch die Reflexion. Die ,symbolische Form‘ ist die
Formel, unter der die Tragweite der Reflexion fiir das Kunst-
werk zusammengefaBt wird. ,Die Ironie und die Reflexion
sind die Grundeigenschaften der symbolischen Form der roman-
tischen Dichtung*'2%) — da, aber die Reflexion auch der Ironic
gugrunde liegt und also im Kunstwerk mit der symbolischen
Form vollig identisch ist, milite es genauer heiflen: Die
Grundeigenschaften der symbolischen Form bestehen einerseits
in solcher Reinheit der Darstellungsform, daf diese zum blofien
Ausdruck der Selbstbegrenzung der Reflexion gelidutert und
von den profanen Darstellungsformen:¢) unterschieden wird,
andererseits in der (formalen) Ironie, in der sich die Reflexion
ins Absolute erhebt. Die Kunstkritik stellt diese symbolische
Form in ihrer Reinheit dar; sie lost sie von allen wesens-
fremden Momenten, an die sie im Werk gebunden sein mag,
ab und endigt mit der Auflosung des Werkes. Daf trotz aller
begrifflichen Prigungen es im Rahmen der romantischen Theo-
rien niemals zu volliger Klarheit in der Unferscheidung von
profaner und symbolischer Form, von symbolischer Form und
Kritik kommen kann, dringt sich der Betrachtung auf. Nur
um den Preis solcher unscharfen Abgrenzungen koénnen alle
Begriffe der Kunsttheorie, wie die Romantiker es zuletzt er-
strebten, in den Bereich des Absolutums einbezogen werden.

283) Jugendschriften IT, 426. 23%) Jugendschriffen II, 427
205) Margolin 27.
256) Als solche braucht also die Darstellungsform nicht durchaus
profan zu sein: sie kann durch véllige Reinheit Anteil an der abso-
luten oder symbolischen Form haben oder zuletzt zu ihr werden.



Unter allen Darstellungsformen gibt es eine, in welcher
die Romantiker die reflexive Selbstbegrenzung sowohl, als auch
Selbsterweiterung aufs entschiedenste ausgebildet und auf diesem
Gipfel unterschiedslos in einander itbergehend finden. . Diese
hochst symbolische Form ist der Roman. Was vorerst an’
dieser Form in die Augen fallt, ist ihre iuBerliche Ungebunden-
heit und Regellosigkeit. Der Roman kann in der Tat beliebig
ither sich reflektieren, in immer neuen Betrachtungen jede ge-
gebene BewuBtseinsstufe von einem héheren Standort zuriick-
spiegeln. DaB er aus der Natur seiner Form dies erreicht,
was anderen nur durch den Gewaltstreich der Ironie moglich
ist, neutralisiert in ihm die Darstellungsform, die allein in ihrer
Reinheit, nicht in ihrer Strenge in ihm waltet. Wahrend,
jene duBerliche Ungebundenheit, da sie auf der Hand liegt,
keiner Betonung bedurfte, ist die Gesetztheit und reine Samm.-
lung in der Romanform wieder und wieder von den Romantikern
betont worden. DaB ,,der Geist der Betrachtung und der Riick-
kehr in sich selbst . . . eine gemeinsame Eigentiimlichkeit alar
sehr geistigen Poesie sei“®7), spricht Schlegel bei Gelegenheit der
Meisterrezension aus. Die geistigste Poesie ist der Roman;
sein retardierender Charakter ist der Ausdruck der ihm eigenen
Reflexion: ,,Durch seine retardierende Natur kann das Stick
dem Roman, der sein Wesen eben darin setzt . . . verwandt
erscheinen*#%) heiBt es an der gleichen Stelle vom ,,Hamlet".
Novalis: , Die retardierende Natur des Romans??) zeigt sich
vor allem im Stil“260).  Aus der Erwiigung heraus, daB die
reflexiv in sich geschlossenen Komplexe den Roman bilden,
sagt er: , Die Schreibart des Romans mulB} kein Kontinaum,
es mub ein in jedem Perioden gegliederter Bau sein. Jedes
kleine Stiick muB etwas Abgeschnittenes, Begrenztes, ein eigenes
Ganze sein‘‘®61). Gerade diese Schreibart rihmt Schlegel am
;» Wilhelm Meister: , Durch die Verschiedenheit der einzelnen
Massen . . . wird jeder notwendige Teil des einen und unteil-
baren Romans ein System fiir sich*#62). Die Darstellung der
Reflexion gilt Schlegel fiir die héchste Legitimation der Goethe:
schen Meisterschaft in diesem Roman: »Die Darstellung einer
sich wie ins Unendliche immer wieder selbst anschauenden

#7) Jugendschriften 1T, 177. %) Ebenda.
259) Gemeint ist der ,Wilhelm Meister®
260) Schriften, hrsg. von Minor, IIT, 17.

261) Schriften, hrsg. von Minor, IT, 307 f.
#6%) Jugendschriften IT, 173.
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Natur war der schonste Beweis, den ein Kiinstler von der
unergriindlichen Tiefe seines Vermogens geben konnte*26%), Der
Roman ist die hochste unter allen symbolischen Formen, die
romantische Poesie die Idee der Poesie selbst. — Die Zwei-
deutigkeit, welche in der Bezeichnung ,romantisch® liegt. hat
Schlegel sicherlich gern in Kauf genommen, wenn nicht auf-
gesucht. Bekanntlich bedeutet ,romantisch* im damaligen
Sprachgebrauch ,ritterlich, ,miftelalterlich” und hinter dieser
Bedeutung hat Schlegel, wie er es liebte, seine eigentliche
Meinung, die man aus der Etymologie des Wortes lesen mub,
versteckt. Man hat also, wie Haym, den Ausdruck ,romantisch*
in seiner wesentlichen Bedeutung durchaus als ,romangemif"
zu verstehen. Dieser sagt, Schlegel vertrete die Lehre, ,.daf
der echte Roman ein non plus ultra, eine Summe alles Poetisechen
sei, und er bezeichnet folgerecht dieses poetische Ideal mit dem
Namen der ,romantischen” Dichfung®26t). Als diese Summe
alles Poetischen, wie die Schlegelsche Kunsttheorie es verstand,
ist der Roman also eine Bezeichnung des poetischen Absolutums:
,Eine Philosophie des Romans ... wire der SchluBstein'26%)
einer Philosophie der Poesie tiberhaupt. Off wird es betont,
daB der Roman nicht eine Gattung neben anderen, die roman-
* tische Dichtart nicht eine unter vielen, sondern dal} sie Ideen
sind. ,,Dieses . . . Buch . .. nach einem aus Gewohnheit und
Glauben, aus zufdlligen Erfahrungen und willkiirlichen Forde-
rungen zusammengesetzten und entstandenen Gatfungsbegriff
71 beurteilen: das ist, als wenn ein Kind Mond und Gestirne
mit der Hand greifen und in sein Schichtelchen packen will*26%),
heiBt es vom ,,Wilhelm Meister".

263) Jugendschriften II, 179.

264) Haym 251. Hayms Erklirung, dafi Schlegel ,immer bereif
7zu neuen Konstruktionen und neuen Formeln® aus dem , Wil
helm Meister® diese Lehre schopft, beriihrt, selbst wenn sie voll-
stdndig ist, nicht dasjenige, was Schlegel in dieser Lehre sachlich
entschieden betonen * wollte. Diese Einschiitzung ist, wie noch
deutlicher werden soll, aus seiner philosophischen Gedankenwelf
immanent zu verstehen, Wie auch Haym (802) diesen Zusammen-
hang zwischen Reflexion, Transzendentalpoesie und Romantheorie
gelegentlich selbst andeutet, wenn er von Sechlegels ,,Betrachtung
der modernen Poesie unter dem Gesichtspunkt des Romans in Ver-
bindung mit den aus der Fichteschen Philosophie geschépften Be-
gritfen der unendlichen Selbstreflexion, des Transzendentalen . . .%
spricht.

267) A 252, 286) Jugendschriften II, 171.
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Die Frithromantik hat den Roman nicht allein als die
hochste Form der Reflexion in der Poesie ihrer Kunsttheorie
eingeordnet, sondern in ihm deren auBerordentliche frans-
zendente Bestiticung gefunden, indem sie ihn in eine weitere
unmittelbare Beziehung zu ihrer Grundkonzeption der Idee
iler Kunst setzte. Nach dieser ist die Kunst das Kontinuum
der Formen, und der Roman ist nach der Auffassung der Friih-
romantiker die faBbare Erscheinung dieses Kontinuums. Er
ist dies durch die Prosa. Die Idee der Poesie hat ihre Indi:
vidualitit, nach der Schlegel suchte, in der Gestalt der Prosa
gefunden; die Frihromantiker kennen keine tiefere und treffen-
dere Bestimmung fiir sie, als Prosa. In dieser scheinbar para-
doxen, in Wahrheit aber sehr tiefsinnigen Anschauung finden
sie einen vollig neuen Grund der Kunstphilosophie. Auf diesem
Grunde beruht, wie die gesamte Kunstphilosophie der Friih-
romantik, so besonders ihr Begriff der Kritik, um dessentwillen
die Untersuchung tber scheinbare Abwege bis hierher gefuhrt
werden mulite. — Die Idee der Poesie ist die Prosa. Dies
ist die abschlieBende Bestimmung der Idee der Kunst, auch
der eigentliche Sinn der Romantheorie. die erst so in ihrer
tiefen Absicht verstanden und von der ausschlieblich ‘empiri-
schen Beziehung auf den , Wilhelm Meister” abgeljst wird.
Was die Romantiker unter der Prosa als der Idee der Poesie
verstanden haben, ist aus folgender Stelle des Briefes zu ent-
nehmen, den Novalis am 12. Januar 1798 an A. W. Schlegel
richtete: ,,Wenn die Poesie sich erweitern will, so kann sie
es nur, indem sie sich beschrinkt; indem sie sich zusammen-
zieht, ihren Feuerstoff gleichsam fahren laBt und gerinnf. Sie
erhiilt einen prosaischen Schein, ihre Bestandteile stghen in

keiner so innigen Gemeinschaft — mithin nicht unter so
strengen rhythmischen Gesetzen — sie wird fahiger zur Dar-
stellung des Beschrinkten. Aber sie bleibt Poesie — mithin

den wesentlichen Gesetzen ihrer Natur getreu; sie wird gleich-
sam ein organisches Wesen, dessen ganzer Bau seine Ent-
stehung aus dem Fliissigen, seine urspriinglich elastische Natur,
seine Unbeschriinktheit, seine Allfahigkeit verrit. Nur die
Mischung ihrer Glieder ist regellos. die Ordnung derselben, ihr
Verhiltnis zum Ganzen ist noch dasselbe. Ein jeder Reiz
verbreitet sich darin nach allen Seiten. Auch hier bewegen
sich nur die Glieder um das ewig ruhende, eine Ganze . . . Je
einfacher, gleichférmiger, ruhiger auch hier die Bewegungen
der Sitze, je ibereinstimmender ihre Mischungen im Ganzen
sind, je lockerer der Zusammenhang, je durchsichtiger und
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farbloser der Ausdruck — desto ‘vollkommener diese im Gegen-
satz zu der geschmiickten Prosa’) — nachlissize, von den
Gegenstianden abhingig scheinende Poesie. — Die Poesie scheint
von der Strenge ihrer Forderungen hier nachzulassen, williger
und gefiigiger zu werden. Aber dem, der den Versuch mit
der Poesie in dieser Form wagt, wird es bald offenbar werden,
wie schwer sie in dieser Gestalt vollkommen zu' realisieren
ist. Diese erweiterte Poesie ist gerade das hochste Problem
des poetischen Dichters — ein Problem, was nur durch An-
niherung geldst werden kann und was zu der hiéheren Poesie
eigentlich gehort . . . Hier ist noch ein unermeBliches Feld,
ein im eigentlichsten Sinne unendliches Gebiet. Man konnte
jene hohere Poesie die Poesie des Unendlichen 11em1en“’f58).
Das Reflexionsmedium der poetischen Formen erscheint in der
Prosa, darum darf sie die Idee der Poesie genannt werden.
Sie ist der schopferische Boden der dichterischen Formen, diese
alle sind in ibr vermittelt und aufgeldst als in ihren kanonischen
Schopfungsgrund. In der Prosa gehen sidmtliche gebundene
Rhythmen in ‘einander iiber, sie verbinden sich zu einer neuen
. Einheit, der prosaischen, welche bei Novalis der ,romantische
Rhythmus*269) ist270). — | Die Poesie ist die Prosa unter den
Kiinsten21).  Erst unter diesem Gesichtspunkt liBt die Ro-
mantheorie sich in ihrer: tiefsten Absicht verstehen und von
der empirischen Beziehung auf den ,,Wilhelm Meister* ablosen.
Weil die Einheit der ganzen Poesie als eines Werkes ein Ge-
dicht in Prosa darstellt, ist der Roman die hichste poetische
Form. Vermutlich ist es in Anspielung auf die verecinende
Funktion der Prosa gemeint, wenn Novalis sagt: ,Sollte nicht
der Roman alle Gattungen des Stils in einer durch den ge--
meinsamen Geist verschiedentlich gebundenen Folge begrei-
fen*27)? Friedrich Schlegel hat das prosaische Element weniger

267) Siehe den Zusammenhang, in dem die Stelle steht (Raich
54 ff.). ‘Wiahrend, wie bemerkt, der Romanstil nach Novalis kein
blofies Kontinuum, sondern eine gegliederte Ordnung (s. 0. p. 87) sein
mub, nennt er diese geschmiickte Prosa — die gar nichts mit der
Kunst, viel mehr mit der Rhetorik zu tun hat — eine ,flieBende
... sie ist ein Strom.

268) Briefwechsel 55 ff. 269) Briefwechsel :

210) Die gleiche Betrachtung der Prosa zugt del 92, Aphorlsmub
»Prosa und Poesie“ in Nietzsches , Frohlicher Wissenschaft®, Nur
ist der Blick dort nicht, wie bei Novalis, von den poetischen Formen
auf die prosaische, sondern umgekehrt von dieser auf jene gerichtet.

211) Schriften 538. 272) Schriften 512.
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rein erfaBt, wenn auch nicht weniger tief intentioniert als No-
valis. Er hat daher in seinem Romanmuster ,Lucinde* die
Mannigfaltigkeit der Formen, in deren Vereinigung die Auf-
gabe besteht, mitunter vielleicht noch mehr kultivierf als das
rein Prosaische, das sie erfillt. In den zweiten Teil des
Romans wollte er viele Gedighte einfiigen. Aber beide Ten-
denzen, die Mannigfaltigkeit der Formen und das Prosaische,
haben den Gegensatz gegen die begrenzte Form und die Aspi-
ration aufs Transzendentale gemein. Nur wird dies stellen-
weise weniger durch Friedrich Schlegels Prosa dargestellt, als
in ihr postuliert. Auch in Schlegels Theorie des Romans steht
der Gedanke der Prosa, obgleich er zweifellos ihren eigentlichen
Geist bestimmt, nicht klar im Mittelpunkt. Er hat ihn mit der
Lehre von der Poetisierung des Stoffes kompliziert®).

Die Konzeption der Idee der Poesie als der Prosa bestimmt
die ganze romantische Kunstphilosophie. Aus dieser Bestimmit-
heit heraus ist sie historisch folgenreich gewesen. Sie hat
sich nicht nur mit dem Geiste der modernen Kritik verbreitet,
ohne in ihren Voraussetzungen und ihrem eigentlichen Wesen
agnosziert worden zu sein, sondern sie ist auch in mehr oder
weniger ausgeprigter Gestalt in die philosophischen Grundlagen
spiterer Kunstschulen eingegangen, wie der ausgehenden fran-
zosischen Romantik, der deutschen Neuromantik. Vor allem
aber stiftet diese philosophische Grundkonzeption eine eigen-
timliche = Beziehung innerhalb eines weiteren . romantischen
Kreises selbst, dessen Gemeinschaftliches ebenso wie das der
engeren Schule, wie man allgemein zugibt, unauffindbar bleibt,
solange es nur in der Dichtung und nicht ebensosehr in der
Philosophie gesucht wird. Unter jenem Gesichtspunkt riickt
in diesen weiteren Kreis, um nicht zu sagen in . seine Mitte,
ein Gteist, der durch seine bloBe Einschitzung als Dichter im
modernen Sinne des Wortes (so hoch dieser auch gegriffen
werden. muB) nicht erfaft werden kann, und dessen ideen-
geschichtliches Verhiiltnis zur romantischen Schule im Un-
klaren verharrt, wenn seine besondere philosophische Einheit
mit ihr unbeachtet bleibt. Dieser Geist ist Holderlin, und die

213) Diese Lehre gehort nicht in diesen Zusammenhang. Sie
amfaBt zwei Momente: erstens die Vernichtung des Stoffes in der
subjektiven, spielenden Ironie, zweitens seine Erhebung und Ver-
edlung im mythologischen Gehalt. Aus dem ersten Prinzip ist die
(stoffliche) Ironie und wohl auch der Humor im Roman, aus dem
zweiten die Arabeske zu verstehen.



These, welche seine philosophische Beziehung zu den Roman-
tikern stiftet, ist der Satz von der Niichternheit der Kunst,
Dieser Satz ist der im wesentlichen durchaus neue und noch
unabsehbar fortwirkende Grundgedanke der romantischen Kunst-
philosophie, die vielleicht groBte Epoche in der abendlindischen
Philosophie der Kunst wird durch ihn bezeichnet. Wie er mit
dem methodischen Verfahren jener Philosophie, der Reflexion,
zusammenhéingt, liegt auf der Hand. Das Prosaische. in dem
die Reflexion als Prinzip der Kunst sich zubdchst auspragt,
ist ja im Sprachgebrauch geradezu eine metaphorische Bezeich-
nung des Niichternen. Als ein denkendes und besonnenes
Verhalten ist die Reflexion das Gegenteil der Exstase, der
povio. des Platon. Wie bei den Frihromantikern gelegenilich
das Licht als Symbol des Reflexionsmediums. der unendlichen
Besinnung auftritt (s. o. p. 30), so sagt auch Holderlin:
»Wo bist Du Nachdenkliches, das immer muf
Zur Seite gehn, zu Zeiten, wo bist Dua. Licht ?*274),

»Besonnenheit ist die frithste’ Muse des nach Bildung streben-
den Menschen'*7), sagt sogar der unphilosophische A. W.
Schlegel, und Novalis nennt das einen treffenden ,, Lichtstrahl
auf die. frithste Poesie?). In einem sehr eigentiimlichen,
schonen Bilde spricht er die niichterne Natur der Reflexion
aus: ,,Ist nicht die Reflexion auf sich selbst . . . konsonierender
Natur?#7) . | . Gesang mach innen: Innenwelt. Rede—Prosa
—Kritik™*%).  Der ganze Zusammenhang der romantischen
Kunstphilosophie auf ihrer héchsten Stufe, wie er zum Teil
noch zu entwickeln bleibt, ist in diesen Worten schematiseh
angedeutet.

Die ,heilig nichterne ™) Poesie hat Holderlin in seinen
spatern Schriften in einer Fiille der tiefsinnigsten Gedanken zu
erkennen gesucht. Hier soll nur eine hervorragende Stelle
angefithrt werden, um das Verstindnis der weniger klaren,
aber gleichstrebenden Sitze von Friedrich Schlegel und Novalis
vorzubereiten: ,Fs wird gut sein, um den Dichtern, auch bei
uns, eine biirgerliche Existenz zu sichern, wenn man die Poesie,
auch bei uns, den Unterschied der Zeiten und Verfassungen
abgerechnet, zur pyyovj der Alten erhebt. — Auch andern

214) Holderlin IV, 65. 275) Briefwechsel 52. 26) Ehenda,

#17) Konsonant im Gegensatz zum Vokal als retardierendes
Prinzip verstandén: Ausdruck der Besinnung. Vgl. ,Wenn der
Roman retardierender Natur ist, so ist er wahrhaft poetisch pro-
saisch, ein Konsonant® (Schriften 539),

7S) Schriften 539. 27) Hélderlin IV, 60.
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Kunstwerken fehlf, mit den griechischen verglichen, die Zu-
verlissigkeit; wenigstens sind sie. bis jetzt mehr nach Ein-
driicken beurteilt worden, die sie machen, als nach ihrem gesetz-
lichen Kalkiil und sonstiger Verfahrungsart, wodurch das Schone
hervorgebracht wird. Der modernen Poesie fehlt es aber be-
sonders an der Schule und am HandwerksmiiBigen, daB
namlich ihre Verfahrungsart berechnet und gelehrt, und wenn
sie gelernt ist, in der Ausiibung immer zuverlissig wiederholt
werden kann. Man hat, unter Menschen, bei jedem Dinge,
vor allem darauf zu sehen, daB es Etwas ist, d. h. daB es in
dem Mittel (moyen) seiner Erscheinung erkennbar ist, dafB
die Art, wie es bedingt ist, bestimmt und gelehret werden kann.
Deswegen und aus héheren Griinden bedarf die Poesie beson-
ders sicherer und charakteristischer Prinzipien und Schranken,
— Dazu gehort einmal eben jener gesetzliche Kalkil'*sv),
Novalis: ,,Echte Kunstpoesie ist bezahlbar2st). | Kunst ... ist
mechanisch**82). | Der Sitz der eigentlichen Kunst ist lediglich
im Verstande'?s3). , Die Natur zeugt, der Geist macht. Il est
beaucoup plus commode d'étre fait que de se faire lui(sicl)-
méme' %), Die Art dieses Machens ist also die Reflexion.
Das Zeugnis dieser bewuBten Titigkeit im Werk sind vor allem
die ,,geheimen Absichten . . ., deren wir beim Genius . . . nie
zu viele voraussetzen konnen‘‘?#%), wie Schlegel sagt. ,,Absicht-
liche . . . Nebenausbildung des . . . Kleinsten?s6) ist Zeugnis

280) Holderlin V, 175. Obgleich Hélderlin in diesen Worten
Schlegels und Novalis’ Tendenzen durchaus trifft, so gilt doch, was
im ibrigen in dieser Arbeit von diesen ausgesagt wird, nicht von
ihm. Was in deren Begriindung der romantischen Kunstphilosophie °
einerseits eine zwar michtige, aber nicht zur Klarheit durchge-
bildete Tendenz, und wo sie sie deutlich aussprachen demnach nur
ein #duBerster vorgeschobener Standpunkt ihres Denkens war, das
war Holderlins Bereich. Diesen Bereich iibersah und beherrschte
Holderlin, wahrend er fiir Friedrich Schlegel, und doch auch fiir
Novalis, obwohl dieser darin klarer sah, ein gelobtes Land blieb.
Abgesehen von jener zentralen Idee der Niichternheit der Kunst
sind die beiden Kunstphilosophien denn auch kaum unmittelbar
~ miteinander zu vergleichen, wie auch ihre Urheber personlich keine
Beziehung zueinander gehabt haben.

281) Schriften, hrsg. von Minor, III, 195. 282) Schriften, 206.

283) Schriften 69.

284) Schriften 490; vgl. auch ,,Die Mathematik ist echte Wissen-
schaft, weil sie gemachte Kenntnisse enthalt, weil sie methodisch
genialisiert. (Schriften, hrsg. von Minor, II, 262.)

285) Jugendschriften II, 170. 286) A 253.
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dichterischer Meisterschaft. Radikal — eine gewisse Unklar-
heit ist der Grund dieses Radikalismus — heiBt es im Athe-
nidum: , Man glaubt Autoren oft durch V ergleichungen mit dem
Fabrikwesen zu schmiihen. Aber soll der wahre Autor nicht
auch Fabrikant sein? Soll er nicht sein ganzes Leben dem Ge-
schift widmen, literarische Materie in Formen. zu bilden, die
auf eine grofie Art zweckmiiBig und niitzlich sind?*'287) | Solange
der Kiinstler . . . begeistert ist, ‘befindet er sich fir die Mit-
teilung wenigstens in einem illiberalen Zustande?s8), — An
die gemachten, mit prosaischem Geiste erfiillten Werke dachten
die Romantiker, wenn sie den Satz von der Unzerstorbarkeit,
der echten Kunstgebilde aussprachen. Was am Strahl der
Ironie zerfillt, ist allein die Illusion, unzerstdrbar bleibt aber
der Kern des Werkes, weil es nicht in der- Ekstase beruht,
die zersetzt werden kann, sondern in der unantastbaren niich-
ternen prosaischen Gestalt. Durch die mechanische Vernunft
ist auch noch im- Unendlichen — im Grenzwert der bezrenzten
Formen — niichtern das Werk konstituiert. Fir diese mystische
Konstitution des Werkes jenseits der eingeschrinkten und in
der Erseheinung schénen (im engern Sinn poetischen) Kormen
ist der Roman das Prototyp. Der Bruch dieser Theorie mit
hergebrachten Anschauungen vom Wesen der Kunst mani-
festiert sich endlich in der Stelle, die sie jenen ..8chénen*
Formen, die sie der Schonheit iiberhaupt einriumt. Es wurde
schon ausgefiihrt, dafl die Form nicht mehr Ausdruck der
Schénheif, sondern der Kunst als der Idee selbst ist. Letzten
Endes mufl der Begriff der Schénheit aus der romantischen
Kunstphilosophie iiberhaupt weichen, nicht nur, weil er nach
der rationalistischen Auffassung mit dem der Regel kompli-
ziert war, sondern vor allem, weil .die Schonheit als ein Gegen-
stand des , Vergniigens”, des Wohlgefallens, des Geschmacks,
nicht zu vereinigen schien mit der strengen Niichternheit die
nach der neuen Auffassung das Wesen der Kunst bestimmte.
»Eine eigentliche Kunstlehre der Poesie wiirde mit der abso-
luten Verschiedenheif, der ewig unaufléslichen Trennung der
Kunst und der rohen Schénheit anfangen®?). . . . Fliichtigen
Dilettanten ohne Enthusiasmus und ohne Belesenheit , . . miilte

287T) A 367. 288) T, 37. ;

#89) Wenn an anderer Stelle in ‘diesem Fragment mit Beziehung
auf die Philosophie der Poesie vom Schinen in positivem’ Sinn oe-
redet wird, so hat der Ausdruck einen ganz anderen Sinn: er be-
zeichnet das Wertgebiet,
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eine solche Poetik’ vorkommen, wie einem Kinde, das bildern
wollte, ein trigonometrisches Buch'?"). | Die hochsten Kunst-
werke sind schlechthin ungefiillig; es sind Ideale, die nur
approximando gefallen konnen und sollen, #dsthetische Impera-
tive#1). Die Lehre, nach welcher die Kunst und ihre Werke
essentiell weder Erscheinungen der Schonheit noch Manifesta-
tationen unvermittelter begeisterter Erregung, sondern ein in
sich ruhendes Medium der Formen sind, ist seit der Romantik
wenigstens im Geiste der Kunstentwicklung selbst nicht mehr
in Vergessenheit geraten. Wollte man die Kunsttheorie eines
so eminent bewubten Meisters wie Flaubert, die der Parnassiens
oder diejenige des Georgeschen Kreises aul ihre Grundsitze
bringen, man wiirde die hier dargelegten unter ihnen finden.
Diese Grundsitze waren hier zu formulieren, ihr Ursprung in
der Philosophie der deutschen Frithromantik war nachzuweisen.
Sie sind dem Geist dieser Epoche so sehr eigen, daf Kircher
mit Recht erkliren konnte: ,,Diese Romantiker wollten gerade
das ,Romantische’ von sich abhalten — wie man es damals
und heute versteht?92).  Tch fange an, das Niichterne, aber
echt Fortschreitende, Weiterbringende zu lieben*2%), schreibt
Novalis 1799 .an Karoline Schlegel. Auch hierfir gibt Friedrich
Schlegel die extremste Formulierung: ,Das ist der eigentliche
Punkt, dafll wir uns wegen des Hochsten nicht so ganz allein
auf unser Gemiit verlassen''?9t).

200y A 252, Im letzten Satz ist nicht nur auf die Unverstindlich-
keit, sondern auf die Trockenheit, Niichternheit eines solchen Werks
hingewiesen.

291) Schriften 565. 292) Kircher 43. 293) Briefwechsel 101,

294) Jugendschriften IT, 361. Eine der merkwiirdigsten Ausprii-
gungen dieser Geisteshaltung ist Friedrich Schlegels Liebe zum
Didaktischen in der Poesie als einer zuverlissigen Biirgschaft ihrer
Nichternheit. Diese taucht schon sehr frith auf - ein Beweis, wie
tief die dargestellten Tendenzen in ihm wurzelten. ,Ich nenne
die idealische Poesie, deren Ziel das philosophisch Interessante ist,
die didaktische Poesie . .. Die Tendenz der meisten trefflichsten
und beriihmtesten modernen Gedichte ist philosophisch. Ja, die
moderne Poesie scheint hier eine gewisse Vollendung, ein Héchstes
in ihrer Art erreicht zu haben. Die didaktische Klasse ist ihr
Btolz und ihre Zierde, sie ist ihr originellstes Produkt . . . aus den
verborgensten Tiefen ihrer urspriinglichen Kraft erzeugt.” (Ju-
gendschriften I, 104 ff.) Diese Hervorhebung der didaktischen Poesie
im Studienaufsatz ist geradezu der Vorliufer der Betonung des
Romans in Schlegels spiiterer poetischer Theorie. Das Didaktische
1Bt neben diesem auch spiter nicht ab, ihn zu beschiftigen: ,,%u

77l
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Es erubrigt, die Erklarung des romantischen Begriffs der
Kunstkritik auf Grund der oblgen Ausfiihrungen abzuschlieBen.
Nicht mehr um seine methodische Struktur handelt es sich,
welche dargestellt ist, sondern lediglich um seine letzte inhalt-
liche Besnmmunu‘ Von ihr ist schon gesagt worden, dafB die
Aufgabe der Kritik die Vollendung des Werkes ist. Binen
informatorischen oder pidagogischen Zweck weist Schlegel weit
zuriick: . Der Zweck der Kritik, sagt man, sei Leser zu hilden!
— Wer cre’lnlde.t sein will, mag sich doch selbst bilden. Dies
ist unhoflich: es steht aber nlcht zu ander n“zf’") Ebensowenig
ist die Kritik, wie erwiesen wurde, essentiell eine Beur teilung,
eine Meinungsiuflerung iiber ein Werk. Sie ist vielmehr ein
Gebilde, das zwar in seinem Entstehen vom Werk ver-
anlaBlt, in seinem Bestehen jedoch unabhingig von ihm ist.
Als ein solches kann sie vom Kunstwerk nicht prinzipiell
unterschieden werden.. Das 116. Athenfiumsfragment, das die
Synthese an allen Begriffen vornimmt, sagt: ,,Die romantische
Poesie . . . will und soll auch . Genialitit und Kritik . 7
verschmelzen''. Auf dasselbe Prinzip fiihrt auch eine andere
Aeullerung im Athenidum: ,Eine sogenannte Recherche ist
ein historisches Experiment. Der Gegenstand und das Resultat

dieser Gattung (der esoterischen Poesie) wiirden wir nicht nur . . .
didaktische Gedichte rechnen, deren Zweck doch kein anderer sein
kann, als die eigentlich unnatiivliche Trennung der Poesie und

Wissenschaft wieder aufzuheben und zu vermitteln . .., sondern
auch . . . den Roman® (Kiirschner 308). ,Jedes Gedicht soll eigent-
lich . .. didakfisch sein in jenem weiten Sinn des Wortes, wo es

die Tendenz nach einem tiefen, unendlichen Sinn bezeichnet (Ju-
gendschriften: KI, 364). Acht Jahre spiter dagegen heiBit es:
»Und eben weil beide, der Roman und das Lehrgedicht, eigentlich
aullerhalb der natirlichen Grenzen der Poesie liegen, so sind es
keine Gattungen, sondern so wie jeder Roman, jedes Lehrgedicht,
das wahrhaft poetisch ist, bildet ein eigenes Individuum fiir sich®
(Kiirschner 402). Hier liegt das lefzte Stadium (vom Jahre 1808)
der Schlegelschen Gedankenbildung tber das Didaktische vor: Hatte
er zuerst bemerkt, dall es eine besonders ausgezeichnete Gattung
der modernen Poesie sei, so hatte er sie in der Atheniumszeit als
Gattung ebenso wie den Roman mehr und mehr aufgeldst, um die
ganze Poesie damit zu tingieren, wihrend er zuletzt beide ganz im
Gegenteil so sehr wie moglich isolieren mul} (sie unter die Gattung
driickt, nicht {iber sie erhebt), um einen konventionellen Begriff der
Poesie wieder herzustellen, Die héhere Bedeutung der prosaischen
Dichtungsarten ist ihm nicht klar geblieben.
95) L 86.
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derselben ist ein Faktum. Was ein Faktum sein soll, mufs strenge
Individualitit haben, zugleich ein Geheimnis und ein Experiment
sein, nimlich ein Experiment der bildenden Natur*#96). . Neu
isf iin - diesem Zusammenhange allein der Begriff des Faktums.
Dieser findet sich im »Gesprich iber die Poesie” wieder,
»Bin wahres Kunsturteil . . ., eine ausgebildete, durchaus fertige
Amnsicht eines Werks ist immer ein kritisches Faktum, wenn
ich so sagen darf. Aber auch nur ein Faktum, und -eben darum
ist’s leere Arbeit, es motivieren zu wollen, es miiBte denn das
Motiv selbst ein neues Faktum oder eine nihere Bestimmung
des ersten enthalten‘?"). Durch den Begriff des Faktums soll
die Kritik aufs schirfste von der Beurteilung — als bloBer
Meinung — unterschieden werden. Jene bedarf keiner Motivie-
rung, so wenig wie ein Experiment, welches sie Ja auch in der
Tat am Kunstwerk vornimmt, indem sie seine Reflexion ent-
faltet. Eine unmeotivierte Beurteilung freilich wire eine Un-
gereimtheit. — Die theoretische Ueberzeugung von der hichsten
Positivitat aller Kritik hat die positiven Leistungen der ro-
mantischen Kritiker getragen. Sie haben nicht sowohl einen
Kleinkrieg gegen das Schlechte®s), als die Vollendung des
Guten und durch sie die Annihilierung des Nichtigen herauf-
fihren wollen. Zuletzt beruht diese Einschatzung der Kritik
aul der vollig positiven Bewertung ihres Mediums, der Prosa.
Die Legitimation der Kritik, welche diese als objektive In-
stanz aller poetischen Produktion gegeniiberstellt, besteht in
ihrer prosaischen Natur. Kritik ist die Darstellung des pro-
saischen Kerns in jedem Werk. Dabei ist der Begriff
»Darstellung” im Sinne der Chemie verstanden, als die
Erzeugung eines Stoffes durch einen bestimmten  Pro-
zell, welchem andere unterworfen werden. So hat es
Schlegel gemeint, wenn er vom Wilhelm Meister sagt,
das Werk ,beurteilt sich nicht nur selbst, es stellt sich
auch selbst dar‘®?). In seinen beiden Bedeutungen wird das
Prosaische durch die Kritik erfaBt: durch ihre Ausdrucks-

206) A 427. Fiir den Ausdruck »Recherche” im Sinn von Kritik
— vielleicht hat er an dieser Stelle noch einen weiteren - vgl
das oben (S. 56) zitierte Athendumsfragment 403.

297) Jugendschriften II, 383.

#98) Zu welchem freilich A, W. Schlegel unter duBerem Zwang
sich herabgelassen hat.

29) Jugendschriften II, 172,
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form in seiner eigentlichen, wie sie denn in.ungebundener Rede
gich ausspricht; in seiner uneigentlichen durech ihren Gegen-
stand, welcher der ewige niichterne Bestand des Werkes. ist.
Diese Kritik ist als Proze wie als Gebilde eine uotwendlge
Funktion des klassischen Werks.



Die friihromantische Kunsttheorie und (Goethe.

Die Kunsttheorie der Frithromantiker und die Gosthes sind
in den Prinzipien einander entgegengesetzt3®®). Und zwar er-
weitert das Studium dieses Gegensatzes ungemein die Kenntnis
der Geschichte des Begriffs der Kunstkritik. Denn dieser Gegen-
satz bedeutet zugleich das kritische Stadium dieser Geschichte:
in der problemgeschichtlichen Beziehung, in welcher der Kritik-
begriff der Romantiker zu demjenigen Goethes stehf, tritt un-
mittelbar das reine Problem der Kunstkritik an den Tag. Der
Begriff der Kunstkritik selbst aber steht in einer eindetitigen
Abhéngigkeit vom Zentrum der Kunstphilosophie. Diese Ab-
hangigkeit formuliert sich am schiirfsten im Problem der Kriti-
sierbarkeit des Kunstwerks. Ob diese geleugnet, ob sie behauptet,
wird, ist durchaus von den philosophischen Grundbegriffen
abhingig, welche die Kunsttheorie fundieren. Die ganze kunst-
philosophische Arbeit der Friihromantiker kann also dahin zu-
sammengefallt werden, dafB sie die. Kritisierbarkeit des Kunst-
werks prinzipiell nachzuweisen gesucht haben. Die ganze Kunst-
theorie Goethes steht hinter seiner Anschauung von der Un-
kritisierbarkeit der Werke. Nicht als ob er diese Ansicht anders
als gelegentlich betont, nicht als ob er keine Kritiken geschrieben
hitte. Er war an der begrifflichen Ausfiihrung dieser An-
schauung nicht interessiert, und noch in seiner spitern Zeit,
die hier vor allem in Betracht kommt, hat er nicht wenige

300) Fiir die im folgenden dargelegte Auffassung der Goetheschen
Kunsttheorie kénnen in diesem engen Rahmen keine Belege ge-
geben werden, weil die betreffenden Stellen ebenso wie die Sitze
der Frihromantiker einer eingehenden Interpretation bediirfen. Diese
soll in dem breiten Zusammenhang, welchen sie fordert, an anderer
Stelle gegeben .werden. Fir die allgemeine Fragestellung der
folgenden Ausfilhrung ist besonders auf die ganz entsprechende,
wenn auch’ abweichend beantwortete’ in E. Rottén : Goethes Ur-
phédnomen und die platonische Idee (GieBen 1913), Kap. VIII, zu
verweisen. ‘ S

71:
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Kritiken verfaBt. Aber man wird in vielen unter ihnen eine
gewisse ironische Zurickhaltung, nicht nur dem Werk, sondern
auch dem eignen Geschift gegeniiber finden und jedenfalls war
die Absicht dieser Kritiken nur exotherisch und padagogisch.
Die Kategorie, unter der die Romantiker die Kunst er-
fassen, ist die Idee. Die Idee ist der Ausdruck der; Unendlich-
keit der Kunst und ihrer Einheit. Denn die romantische Einheit
ist, gine Unendlichkeit. - Alles, was die Romantiker iiber das F
Wesen der Kunst aussagen, ist Bestimmung ihrer Idee, so auch
die. Form; welche in ihrer Dialektik von belbbtbeﬂrenz.ung und
Selbsterhohung die der Einheit und Unendhchkext in der Idee
zum Ausdruek bringt. Unter ,Idee” wird ir® diesem Zusammen-
hang das a priori einer Mothode verstanden, ihr entspricht
dann das Ideal als das a prori des zugeordneten Gehalts. Ein
Ideal der Kunst kennen. die Romantiker nicht. Sie gewinnen
lediglich einen Schein davon durch jene Ueberdeckungen des
poetischen Absolutums, wie Sittlichkeit und Religion. Alle Be-
stimmungen, die Friedrich Schlegel iiber den Gehalt der Kunst,
besonders im ,,Gesprich iiber die Poesie” gegeben hat, ent-
behren im Gegensatz zu seiner Auffassung der Form jeder
genaueren Beziehung auf das Eigentimliche der Kunst, ge-
schweige daB. er ein a priori dieses Gehalts gefunden hiftte.
Von einem solchen a priori nimmt die Kunstphilosophie Goethes
ihren Ausgang. IThr bewegendes Motiv ist die Frage nach dem
Ideal der Kunst. Auch das Ideal ist eine hoéchste begriffliche
Einheit, die des Gehalts. Seine Funktion ist also eine vollig
andere als die der Idee. Es ist nicht ein Medium, welches den
Zusammenhang der Formen in sich birgt und aus sich bildet,
sondern eine Einheit anderer Art. Erfalbar ist es allein in einer
begrenzten Vielheit reiner Inhalte, in die es sich zerlegt. In
einem begrenzten, harmonischen Diskontinuum reiner Inhalte
also manifestiert sich das Ideal. In dieser Auffassung beriihrt sich
Goethe mit den Griechen. Die Idee der Musen unter der Hoheit
Apollons ist von der Kunstphilosophie aus gedeutet die der
reinen Inhalte aller Kunst. Die Griechen zihlten solcher Inhalte
neun, und gewil war weder deren Art noch Zahl willkirlich
bestimmt. Der Tnbegriff der reinen Inhalte, das Ideal der Kunst,
1Bt sich also als das Musische bezeichnen. Wie die innere Struk-
tur des Ideals eine unstetige im Gegensatz zur Idee ist, so ist
auch der Zusammenhang dieses ‘Ideals mit der Kunst nicht in &
einem Medium gegeben; sondern durch eine Brechung bezeichnet.
Die reinen: Inhalte: als solche sind in keinem Werk zu finden.
Goethe nennt sie die Urbilder. Die Werke kénnen jene unsicht-
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| baren — aber anschaulichen — Urbilder, deren Hiiterinnen die
. Griechen unter dem Namen der Musen kannten, nicht erreichen,

Sle vermogen nur in mehr oder weniger hohem Grad ihnen zu
gleichen. Dieses ,,Gleichen®, welches die Beziehung der Werke
zu den Urbildern bestimmt, ist vor einem verderblichen materi-
alistischen MiBverstindnis zu bewahren. Hs kann prinzipiell
nicht zur Gleichheit fiithren, und nicht durch Nachahmung kann

. es erreicht werden. Denn die Urbilder sind unsichtbar und das

»Gleichen' bezeichnet eben die Beziehung des hochsten Wahr-
nehmbaren zum prinzipiell allein Anschaubaren. Dabei ist

| Gegenstand der Anschauung die Notwendigkeit des im Gefiihl
- sich als rein ankiindigenden Inhalts vollstindig wahrnehmbar
- zu werden. Das Vernehmen dieser Notwendigkeit ist das An-

schauen. Das Ideal der Kunst als Gegenstand der Anschauung
it also notwendige Wahrnehmbarkeit — welche niemals im

. Kunstwerk selbst, als welches Gegenstand der Wahrnehmung

bleibt,. rein erscheint. — Fiir Goethe waren die Werke der

- Griechen unter allen diejenigen, welche den Urbildern am
| nachsten kamen, sie wurden ihm gleichsam zu relativen Ur-

bildern, zu Vorbildern. Als Werke der Alten weisen diese Vor-

| bilder eine doppelte Analogie zu den Urbildern selbst auf; sie

sind wie diese im.doppelten Sinn des Wortes vollendet; sie

' sind  vollkommen und sie sind vollbracht. Denn nur das
| vollig abgeschlossene Gebilde kann Urbild sein. Nicht im
| ewigen Werden, in der schopferischen Bewegung im Formen-
- medium liegt nach Goethes Auffassung der Urquell der Kunst.
- Die Kunst selbst schafft nicht ihre Urbilder — diese beruhen

vor allem geschaffenen Werk in derjenigen Sphire der Kunst,
wo diese nicht Schopfung, sondern Natur ist. Die Idee der
Natur zu erfassen und sie damit tauglich zum Urbild der Kunst
(zum reinen Inhalt) zu machen, das war im letzten Grund
Goethes Bemiihen in der Ermittlung der Urphiinomene. In einem

| tieferen Sinn kann also der Satz, das Kunstwerk bilde die Natur

ab, richtig sein, wenn nur eben als Inhalt des Kunstwerks

| Natur selbst, nicht aber Naturwahrheit verstanden wird. Hieraus

folgt, daB das Korrelat des Inhalts, das Dargestellte (also
die Natur) nicht mit dem Inhalt verglichen werden kann.
Es kann nur im Werk gesehen, auBerhalb desselben allein

| angeschaut werden. Ein naturwahrer Inhalt des Kunstwerks

wiirde voraussetzen, daB die Natur der Malstab sei, an dem

{ er gemessen wiirde; dieser Inhalt selbst soll aber sichtbare

Natur sein. Goethe denkt im Sinn der erhabenen Paradoxie
jener alten Anekdote, nach der die Sperlinge auf die Trauben
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des groBen griechischen Meisters flogen. Die Griechen waren
keine Naturalisten und die iibermifige Naturwahrheit, von der
_ die Erzihlung berichtet; scheint nur eine groBartice Umschrei-
bung fiir die wahre Natur als-Inhalt der Werke selbst.

Mit dieser Anschauungsweise ist es aber gesetzt, dal jedes
einzelne Werk gewissermafien zufillig besteht gegeniiber dem
Ideal der Kunst, mag man ihren reinen Inhalt nun das Musische
oder die Natur nennen, weil man wie Goethe in ihr einen
neuen musischen Kanon sucht. Denn jenes Ideal ist nicht
geschaffen, sondern nach seiner erkenntnistheoretischen Be-
stimmung Idee im platonischen Sinne, in seiner Sphire ist
Einheit und Anfangslosigkeit, das Eleatisch Ruhende in der
Kunst beschlossen. Wohl haben die einzelnen Werke an den
Urbildern Anteil, aber einen Uebergang aus ihrem Reich zu
den Werken gibt es nicht, wie ein solcher im Medium der
Kunst, von der absoluten Form zu den einzelnen wohl besteht.
Im Verhiltnis zum Ideal bleibt das einzelne Werk gleichsam
Torso). Es ist eine vereinzelte Bemiihung, das Urbild dar-
zustellen, und nur als Vorbild kann es mit anderen seines-
gleichen dauern, nie aber vermogen sie zur Einheit des Ideals
selbst lebendig zusammenzuwachsen.

Ueber das Verhiltnis der Werke zum Unbedingten und
damit zu einander hat Goethe entsagend gedacht. Im roman-
" tischen Denken aber rebellierte alles gegen diese Losung.
Die Kunst war dasjenige Gebiet, in welchem die Romantik die
unmittelbare Versbhnung des Bedingten mit dem Unbedingten
am reinsten durchzufithren strebte. Friedrich Schlegel hat
allerdings in seiner ersten Periode noch Goethes Auffassung
nahegestanden und sie sehr pragnant formuliert, wenn er die
griechische Kunst als diejenige bezeichnet, ,deren besondere
Geschichte die allgemeine Naturgeschichte der Kunst ware”
und unmittelbar fortfahrt: ,,. .. der Denker bedarf . . . einer
vollkommenen Anschauung. Teils als Beispiel und Beleg zu
seinem Begriff, teils als Tatsache und Urkunde seiner Unter-
suchung . . . das reine Gesetz ist leer. Damit es ausgefillt
werde, bedarf es . . . eines hichsten isthefischen Urbildes . . .
kein anderes Wort als Nachahmung fiir die Handlung des-
jenigen . .. der sich die Gesetzmiligkeit jenes Urbildes zu-

301) Eine Form, welche ihrerseits allein innerhalb dieser Kunst-
anschauung verstindlich wird und ihr zugehort wie das Fragment
der ‘romantischen. :
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geeighet:%0%), ' Aber was Schlegel diese Lésung, je niehr er
zu sich selbst kam, verbot, war, daB sie zu einer hochst,
bedingten Einschitzung des einzelnen Werkes fithrt. In' der
gleichen: Abhandlung, in-der sein werdender Standpunkt sich
zu bestimmen strebt,. stellt er Notwendigkeit, Unendlichkeit;
Idee, im Grunde schon der Nachbildung, der Vollkommenheit,
dem :Ideal gegeniiber, wenn er sagt: ,,Die Zwecke des Men-
schen sind - teils unendlich und notwendig, teils beschrinkt

und  zufdllig. Die Kunst ist daher ... eine freie Ideen-
kunst*#®). - Vie] ‘entschiedener heiBt es dann von der Kunst
um die Jahrhundertwende: Es ,will . . . jedes Glied in diesem

Gebiete des menschlichen Geistes zugleich das Ganze sein
und wire dieser Wunsch wirklich unerreichbar, wie uns . . .
Sophisten glauben machen wollen, so méchten wir nur lieber
gleich - das nichtize und verkehrte Beginnen3) ganz auf-
geben®30%).  Jedes Gedicht, jedes Werk soll das Ganze be-
deuten, wirklich und in der Tat bedeuten und durch die Be-
deutung ... auch wirklich und in der Tat sein‘‘s%6). Die
Aufhebung der Zufilligkeit, des Torsohaften der Werke ist
die Intention in dem Formbegriff Friedrich Schlegels. Dem
Ideal gegeniiber ist der Torso ‘eine legitime Gestal, im Medium
der Formen hat er keine Stelle. Das Kunstwerk darf nicht
Torso, es mul bewegtes vergingliches Moment in der leben-
digen transzendentalen Form sein. Indem es sich in seiner
Form beschrinkt, macht es sich in zufilliger Gestalt ver-
ganglich, in vergehender Gestalt aber ewig durch Kritikso7).

302)  Jugendschriften I, 128 ff. S. a. Briefwechsel 83. -~ Auch hier
iberspannt Schlegel mit dem Begriff der Nachahmung den ur-
springlichen Gedanken.

303) Jugendschriften I, 104, ,freie Ideenkunst”, auch Jugend-
schriften II, 361.

304) sc. der Poesie: 9%05) Jugendschriften II, 427.

806) Jugendschriften II, 428,

07) Mit Beziehung auf das Zufillige, Torsohafte der Einzelwerke
waren die Vorschriften, Techniken der Poetik gegeben. Goethe
hatte "z. T. nicht ohne Riicksicht auf sie die Gesetze der Kunst-
gattungen studiert. Auch die Romantiker erforschten diese, jedoch
nicht um solche Kunstgattungen zu fixieren, sondern in der Ab-
sicht, das Medium, das Absolute, in welches die Werke kritisch
aufzulosen seien, zu finden. = Sie stellten diese Untersuchungen
analog morphologischen Studien an, welche geeignet sind, die
Beziehungen der Wesen auf das Leben zu erforschen, wihrend sich
die Erkenntnisse ' der normativen Poetik mit. . anatomischen ver-
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Die Romantiker wollten die GesetzmiBigkeit des Kunst-
werks zur absoluten machen. Aber das Moment des Zufil-
ligen ist nur mit der Auflésung des Werkes aufzulésen oder
vielmehr in ein GesetzmiBiges zu verwandeln. Daher haben
die Romantiker folgerecht eine radikale Polemik gegen die
Goethesche Lehre von der kanonischen Geltung der griechi-
schen Werke fithren miissen. Sie konnten Vorbilder, selbst-
stindig in sich geschlossene Werke, endgiiltig geprigte und
der ewigen Progression enthobene Gebilde nicht anerkennen.
Am iibermiitigsten und geistreichsten hat sich gegen Goethe
Novalis gewandt: ,Natur und Natureinsicht entstehen zu-
gleich®08), wie Antike und Antikenkenntnis; denn man irrf
sehr, wenn man glaubt, daB es Antiken gibt. Erst jetzt fangt
die Antike an zu entstehen . .. Der klassischen Literatur
geht es wie der Antike; sie ist uns eigentlich nicht gegeben —
sie ist nicht vorhanden — sondern sie soll von uns erst her-
vorgebracht werden. Durch fleiBiges und geistvolles Studium
der Alten entsteht eine klassische Literatur fur uns — die
die Alten selbst nicht hattens?). | Man glaube nur auch
nicht allzu steif, daB die Antike und das- Vollendete gemacht
sei; gemacht, was wir so gemacht nennen. Sie sind so ge-
macht, wie die Geliebte durch das verabredete Zeichen des
Freundes in der Nacht, wie der Funken durch die Beriihrung
der Leiter oder der Stern durch die Bewegung im Auge'310).
Das heiBt, sie entsteht nur, wo ein schopferischer Geist sie
erkennt, sie ist kein Faktum im Goetheschen Sinn. Die gleiche
Behauptung lautet an anderer Stelle: ,,Die Antiken sind zu-
gleich Produkte der Zukunft und der Vorzeit*sit). Unmittel-
bar darauf: ,Gibt es eine Zentralantike oder einen Universal-
ceist der Antiken?" Die Frage berithrt sich mit Schlegels
These von der werkhaften Einheit der antiken Poesie, und
sie beide sind antiklassizistisch zu verstehen. — Wie die antiken
Werke, so gilt es fiir Schlegel auch die antiken Gattungen
in einander aufzuldsen.  ,,Umsonst war es, dal} die Individuen

gleichen lassen, die weniger unmittelbar das Leben als den starren
Bau der Einzelorganismen zum Gegenstand haben. Die Erforschung
der Kunstgattungen bezieht sich bei den Romantikern nur auf
die Kunst, wihrend sie bei Goethe aullerdem auch normative,
padagogische Tendenzen hinsichtlich des einzelnen Werkes und ;
seiner Verfertigung verfolgt.

308) Vgl T. Teil, Kap. IV. 309) Schriften 69 f.

310 Schriften 563. 811) Schriften 491.
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das Ideal ihrer Gattung vollstindig ausdriickten, wenn ' nicht
auch die Gattungen streng und scharf isoliert . . . waren. Aber
sich willkiirlich bald in diese, bald in jene Sphiire versetzen . . .
das kann nur ein Geist, der . .. ein ganzes System von Per-
sonen in sich enthiilt und in dessen Innmerem das Universum
reif . . . ist"#2). Also: ,Alle klassischen Dichtarten in ihrer
strengen Reinheit sind jetzt licherlich$1%). Und endlich: , Man
kann niemand zwingen, die Alten fiir klassisch zu halten oder
fir alt; das hingt zuletzt von Maximen ab'‘st#).

Die Romantiker bestimmen die Relation der Kunstwerke
zur Kunst als Unendlichkeit in der Allheit — das heiBt: in
der Allheit der Werke erfiillt sich die Unendlichkeit der Kunst;
Goethe bestimmt sie als Einheit in der Vielheit — das heiBit:
in der Vielheit der Werke findet sich die Einheit der Kunst
immer wieder. Jene Unendlichkeit ist die der reinen Form,
diese Einheit die des reinen Inhalts’®). Die Frage des Ver-
hiltnisses der Goetheschen und romantischen Kunsttheorie fillt
also zusammen mit der Frage nach dem Verhiltnis des reinen
Inhalts zur reinen (und als solcher strengen) Form. In diese
Sphiire ist die angesichts des Binzelwerks oft irrefiihrend ge-
stellte und dort niemals genau zu lisende Frage nach dem
Verhiiltnis von Form und Inhalt zu erheben. Denn diese sind
nicht Substrate im empirischen Gebilde, sondern relative Unter-
scheidungen an ihm, auf Grund notwendiger reiner Unter-
scheidungen der Kunstphilosophie getroffen. Die Idee der Kunst
ist die Idee ihrer Form, wie ihr Ideal das Ideal ihres In-
halts ist. Die systematische Grundfrage der Kunstphilosophie
1aBt sich also auch als die Frage nach dem Verhiltnis von

312) A 121. S19) 1,60,  814) A 143,

515) Hier liegt allerdings in dem Terminus ,rein® eine Aequi-
vokation vor. Er bezeichnet namlich erstens die methodische
Dignitit eines Begriffs (wie in ,reine Vernunft®), sodann aber
kann er eine inhaltlich positive, wenn man will sittlich gefirbte
Bedeutung haben. An diese beiden Bedeutungen ist im Begriff
des ,reinen Inhalts“ als des Musischen im obigen gedacht, wihrend
die absolute TForm allein im methodischen Sinne als rein be-
zeichnet werden soll. Denn deren sachliche Bestimmung — welche
der Reinheit des Inhalts entspricht — ist vermutlich die Strenge.
Dies haben die Romantiker in ihrer Romantheorie, in welcher
die vollkommen reine, nicht aber strenge Form zur ahsoluten er-
hoben wurde (s. o. p.-87), nicht ausgepriigt; auch dies ein Gedanken-
kreis, in welchem Hoélderlin sie iiberragte.
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Idee und Ideal der Kunst formulieren. Die Schwelle dieser
Frage kann die vorliegende Untersuchung nicht iiberschreiten,
sie konnte allein einen problemgeschichtlichen Zusammenhang
soweit ausfiihren, bis er auf den systematischen mit volliger
Klarheit deutete. Noch heute ist dieser Stand der deutschen
Kunstphilosophie um 1800, wie er in den Theorien Goethes
und der Frithromantiker sich darstellf, legitim. Die Roman-
tiker so wenig wie Goethe haben diese Frage geldst, ja auch
nur gestellt. Sie wirken zusammen, um sie dem problem-
geschichtlichen Denken vorzustellen. Nur das systematische
kann sie losen. — Die Romantiker haben es, wie schon be-
tont wurde, nicht vermocht, das Ideal der Kunst zu erfassen.
Es eriibrigt zu bemerken, daf Goethes Liosung des Formpro-
blems an philosophischer Tragweite seine Bestimmung des In-
halts der Kunst nicht erreicht. Die Kunstform interpretiert
Goethe als Stil. Er hat jedoch im Stil nur dadurch; das Form-
prinzip des Kunstwerks gesehen, dall er einen mehr oder
weniger historisch bestimmten Stil ins Auge fabte: «die Dar-
stellung typisierender Art. Rir die bildende Kunst repriisen-
tierten ihn die Griechen, fiir die Poesie strebte er selbst dessen
Vorbild aufzustellen. Aber trotzdem der Inhalt des Werkes
das Urbild ist, braucht dennoch der Typus seine Form keines-
wegs zu bestimmen. Im Stilbegriff hat also Goethe nicht
eine philosophische Klarung des Formproblems, sondern nur
‘einen Hinweis auf das MalBgebende gewisser Vorbilder ge-
geben. Damit ist die Intention, die ihm die Tiefe des Inhalts-
problems der Kunst erschlossen hat, vor dem Formproblem
zur Quelle eines sublimen Naturalismus geworden. Indem auch
der Form gegeniiber ein Urbild, eine Natur sich ausweisen
sollte, mulite zum Urbild der Form — da die Natur an sich
dies nicht sein konnte — gleichsam eine Kunstnatur — denn
das ist der Stil in - diesem Sinne — gemacht werden. Sehr
scharf hat (Novalis das gesehen. Ablehnend  nennt er es
Goethisch: ,die Antiken sind aus einer anderen Welt, sie
sind wie vom Himmel gefallen‘**1¢). FEr bezeichnet damit in
der Tat das Wesen dieser Kunstnatur, die Goethe im Stil
als Urbild vorstellt. Der Begriff des Urbildes verliert aber
fiir das Formproblem, sobald er als dessen Losung gedacht
werden soll, seinen Sinn. Das Problem der Kunst nach seinem
ganzen Umfang, nach Form und Inhalt durch den Begriff
des Urbildes zu umschreiben, .ist das Vorrecht der antiken

316) Schriften 491,
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Denker, welche ‘die tiefsten Fragen der Philosophie bisweilen
in Gestalt mythischer Losungen stellen. Einen Mythus erzihlt .
letzten Endes auch Goethes Stilbegriff. © Der Einwand gegen
ihn lieBe sich auch auf Grund der in ihm waltenden Unge-
schiedenheit von Darstellungsform und absoluter Form erheben.
Denn von dem erwogenen Formproblem als der Frage nach
der absoluten Form bleibt die nach der Darstellungsform zu
unterscheiden. Es bedarf tbrigens kaum der Betonung, daB
diese letzte bei Goethe eine génzlich andere Bedeutung hat,
als bei den Frithromantikern. Sie ist das die Schonheit be-
grindende MaB, welches in Erscheinung tritt im Gehalt. Der
Begriff des MalBes liegt der Romantik, welche kein a priori
des Inhalts, kein Abzumessendes in der Kunst achtete, fern.
Sie verwirft mit dem Begriff der Schonheit nicht allein die
Regel, sondern auch das Maf, und nicht sowohl regellos als
maflos ist ihre Dichtung.

Goethes Kunsttheorie 146t nicht nur das Problem der ab-
soluten Form ungeldst, sondern auch das der Kritik. Wahrend
sie aber das erste in verschleierter Form anerkennt und be-
rufen ist, die GroBe dieser Frage auszudriicken, scheint sie
das letzte zu negieren. Kritik am Kunstwerk ist in der Taft .
nach Goethes letzter Intenfion weder moglich noch notwendig.
Notig mag allenfalls ein Hinweis auf das Gute, Warnung
vor dem Schlechten sein und moglich ist das apodiktische
Urteil iiber Werke dem Kiinstler, der eine Anschauung vom
Urbild hat. Aber die Kritisierbarkeit als ein wesentliches
Moment am Kunstwerk anzuerkennen, verweigert Goethe.
Methodische, d. h. sachlich notwendige, Kritik ist von seinem
Standpunkt aus unmoéglich. In der romantischen Kunst aber
ist Kritik nicht allein moglich und notwendig, sondern unaus-
weislich liegt in ihrer Theorie die Paraxodie einer hoheren Ein-
schitzung der Kritik als des Werkes. Die Romantiker kennen
denn auch in ihren Kritiken kein BewuBtsein von dem Range,
welchen der Dichter iiber dem Rezensenten einnimmt. Die
Ausbildung der Kritik und der Formen, in welchen beiden
sie die groften Verdienste erworben haben, sind als tiefste
Tendenzen in ihrer Theorie angelegt. Sie haben also hierin
Einhelligkeit in Tat und Gedanken vollig erreicht und eben
das erfiillt, was ihnen als das Hochste nach ihren Ueberzeu-
gungen galt. Der Mangel dichterischer Produktivitit, mit dem
man besonders Friedrich Schlegel bisweilen zeichnet, gehort
im strengen Sinne in sein Bild nicht hinein. Denn er wollte
in erster Linie nicht Dichter im Sinne des Werkbildners sein.
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Die Absolutierung des geschaffenen Werkes, das kritische Ver-
fahren, war ihm das Hochste. Es 1dBt sich in einem Bilde
versinnlichen als die Erzeugung der Blendung im Werk.
Diese Blendung — das niichterne Licht — macht die Vielheit
der Werke verloschen. Es ist die [dee.
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